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1. RESUMEN

Cales negras es una propuesta pictorica que trabaja, desde los métodos y materiales
del dibujo, la revision y tergiversacion de los recursos, codigos y lenguajes propios de la tra-
dicién de la pintura de género. Los procesos con los que estos han sido trabajados han dado
como resultado imagenes con fuertes referencias al espacio de exposicion y al de trabajo, al
gabinete/estudio, a la reduccion por “pirdlisis” de la imagen a sus sintagmas fundamentales
y al proceso de esbozo de los mismos a partir de una miriada de imagenes y textos prove-

nientes de la tradicion pictorica de género y de su estudio.

La estancia se deshace en una imagen trabajada con la materia polvorienta y difusa
del carbon y el pigmento negro, permitiendo que el juego plastico e intertextual entre los
elementos de la imagen, asi como entre las citas y referencias a la historia de la pintura de
interiores, cobre el protagonismo. Siendo consciente del pesado bagaje histérico que arras-
tran estos espacios interiores de representacion, esta vision nublada, oscura y distorsionada

€s consecuente.

PALABRAS CLAVE

Interior, pintura de género, dibujo, carbon, gabinete, boceto, esencial.



1. ABSTRACT

Cales negras is a pictorial proposal that, from the methods and materials of drawing,
works with the revision and distortion of the resources, codes and languages typical of the
tradition of genre painting. The processes with which these have been developed have re-
sulted in images with strong references to the exhibition space and to the work space, to the
cabinet/studio, to the reduction by “pyrolysis “ of the image to its fundamental syntagmas
and to the process of sketching them from a myriad of images and texts coming from the

pictorial tradition of genre and its study.

The room dissolves into an image worked with the dusty and diffuse matter of coal
and black pigment, allowing the plastic and intertextual play between the elements of the
image, as well as between quotations and references to the history of interior painting, to
take centre stage. Being aware of the heavy historical baggage dragged by these interior

spaces of representation, this cloudy, dark and distorted vision is consequent.

KEYWORDS

Interior, genre painting, drawing, charcoal, cabinet, sketch, essential.



2. IDEA

El titulo del proyecto Cales negras proviene de un titulo descartado para un con-
junto de poemas de Rafael Alberti, compuestos durante su estancia en la localidad de Rute,

Cordoba. En sus memorias Alberti escribe sobre esta pequefia localidad:

Me tocaba, me sacudia la atmosfera de Rute, aquel dramatico pue-
blo andaluz al pie del monte de las cruces, pueblo, como tantos otros es-
condidos de aquellas serranias, saturado de terror religioso, entrecruzado
de viejas supersticiones populares, soliciantado aun mds por una repre-
sion de todos los sentidos, que a veces llegaba a reventar en los crimenes
mds inusitados y turbios, pueblo rico, abundante de suicidas y borrachos,
de gentes locas que después de invocar a los espiritus vagaban a caza de
tesoros por los montes nocturnos, termindndose casi siempre estas expe-
diciones diabdlicas a palo limpio, tiros o navajazos. Crei, por fin, luego de
eliminar algunos otros, haber hallado el titulo: Cales negras, pretendien-
do condensar asi todo lo oscuro, tragico y misterioso que se escondia bajo
la cal ardiente de Rute.’

La poesia y la prosa de Alberti atestiguan su acusada sensibilidad por lo trdgico en
lo cotidiano. Este proyecto se constituye a partir de esta misma apreciacion contemplativa
por la atmosfera dramatica de lo hogarefio, lo familiar, que tan presente esta en la literatura
de Alberti. El hecho de que las imégenes, los trastos y los espacios interiores de este trabajo
tanto como su propio autor, yo mismo, procedemos de este “dramatico pueblo andaluz” re-
itera la relevancia de las palabras que el autor dedica a este lugar. El titulo de este proyecto
quiere apuntar hacia lo “oscuro, tragico y misterioso” que Alberti menciona al final de la cita
anterior. Quiere hacer referencia a aquello inverso a la fachada blanca exterior, al interior

oscuro.

Los conceptos desarrollados en este proyecto, desde el marco poético que propor-

ciona este lugar, se pueden agrupar en los siguientes tres puntos:

A.- SINTAGMAS PICTORICOS IRREALIZADOS. EL DIBUJO.

El dibujo y sus metodologias, con la inmediatez y rapidez de accidon que permiten,
mantienen el proceso de creacion de estas imagenes en un constante estatus de proposicion,
de idea por ejecutar, que no pretende alcanzar la culminacion pictorica de la imagen. La
produccion queda sostenida en la fase del esbozo que, insistentemente desarrollado, alude a

la pintura que no llega a ponerse sobre la superficie. El caracter intertextual de la pintura de

1 Alberti, Rafael. La arboleda perdida, 1959, p. 169



interiores, junto con otras estrategias que pretenden explorar las posibilidades mas remotas
de la representacion, es especialmente navegable desde el dibujo, desde la velocidad de la

técnica seca.

B.- PIROLISIS DE LA IMAGEN. EL INTERIOR CARBONIZADO.

Al igual que en el proceso quimico de pirolisis?, en el cual se reduce el material
organico a su estructura de carbon mediante una quema controlada, esta instalacion pictorica
esta formada por obras en las que las proposiciones pictdricas han sido reducidas a su estruc-
tura esencial, a un esbozo de las mismas. Por toda la complejidad o la insistencia con la que
se superponen diferentes tipos de carbon, diferentes brillos y formas de aplicar la materia, al
final queda un esquema monocromo, una ausencia de la pintura a la que desembocarian estas
proposiciones de imagen. También en el espacio representado aparece este caracter postu-
mo, posterior a la quema del espacio interior, dejando solamente los cimientos o estructuras
subyacentes al mismo y esta materia carbonizada con la que el propio espacio de exposicion

es intervenido.

C.- REFERENCIAS INTERTEXTUALES. PINTURA DE INTERIORES.

El interior al que alude la instalacion pictdrica que propongo, el gabinete, ofrece el
marco contextual bajo el que el trabajo pictérico se alberga. Asi, define las normas en este
espacio de juego, que ahora son las de los recursos del cuadro como ventana, la mezcla de
géneros, el bodegdn, la representacion de segundo grado, etc. Tras la reduccion controlada
anteriormente mencionada, este interior alberga proposiciones pictoricas compuestas a partir
de citas y referencias a obras especificas o a géneros y recursos de la tradicion pictorica de
interiores, los cuales aparecen reformulados y tergiversados en este lenguaje difuso y desdi-

bujado del carboncillo.

2 La pirdlisis es la descomposicion quimica de materia organica y todo tipo de materiales, excepto
metales y vidrios, causada por el calentamiento a altas temperaturas en ausencia de oxigeno. Es el proceso

mediante el que se fabrica el carboncillo.



3. TRraBAJOS PREVIOS

En el siguiente apartado ofrezco una relacion y explicacion de trabajos anteriores
a este en base a la importancia que estos han demostrado como elementos fundacionales
para la realizacion del proyecto final. De esta manera, pretendo destacar aquellos elementos
que han perdurado, asi como revelaciones o ideas que han definido mi forma de hacer hasta

ahora.

A.- TALLER DE PINTURA CONTEMPORANEA

Lo primero que considero necesario destacar de mi trabajo y formacion en esta
asignatura es el acusado enfoque en desarrollar la percepcion y sensibilidad pléstica que pre-
senta. La lectura de textos en este sentido de numerosos artistas y ensayistas en el tono mas
poético y abstracto, asi como el estudio de referentes y ejemplos de trabajos que exploran
esta dimension plastica con la mayor entrega y arrojo, ha permeado en mi modo de hacer,
traduciéndose en un acentuado desarrollo de estas facultades plasticas que més adelante

continu¢ en proyectos mas maduros.

Este acercamiento sensible a la pintura se manifestd en un interés por los espacios
de lo abandonado y lo polvoriento, con lo que se conform6 un proyecto pictorico basado
en lugares de mi hogar que se mantenian en estas condiciones. Muchas de las referencias
visuales de este proyecto procedian de mi garaje familiar, a menudo repleto de herramientas
y trastos en estanterias y rincones, o del patio trasero contiguo a este garaje, que también

cumplia con la labor de recoger todos estos objetos abandonados (fig. 1).

1. Sin titulo (VII), Oleo sobre lienzo,100 x 195 cm, 2017
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B.- ProyEcTOS ARTISTICOS I, 11

Y PRODUCCION ARTiSTICA I

En estas asignaturas el trabajo
con el entorno del trastero crece en el
ambito conceptual. En las clases teoricas
de Proyectos artisticos I y II encuentro
numerosas herramientas para desarrollar
el ambito teorico del proyecto que puedo
poner en practica en estos nuevos cua-

dros.

A causa de que mi proyecto ya
partia de espacios interiores, los trasteros
y garajes ya mencionados, mi investiga-
cion sobre las implicaciones de trabajar
sobre estos espacios me lleva a la pintu-
ra de género. A través de publicaciones

-en las que profundizaré mas adelante

en esta memoria- como La invencion

2. Sin titulo (I), Oleo sobre lienzo, 210 x 150 cm, 2018

del cuadro de Victor Stoichita, adquiri el

contexto necesario para situar mi trabajo en una posicion intencionada dentro de las complejas
redes intertextuales de la tradicion pictdrica de interiores. Este posicionamiento vino de la mano
de los recursos plasticos y conceptuales a los que me expusieron estas publicaciones y clases teo-

ricas impartidas, los cuales empecé a retorcer y tergiversar en las piezas de ese proyecto (fig. 2).

Con estos nuevos conocimientos me fue posible apreciar las implicaciones y conse-
cuencias del desplazamiento de estos recursos codificados de la imagen en la pintura de género
de los siglos XVI y XVII. Este desplazamiento se producia desde los interiores burgueses de las
cocinas y salones tan preciadamente decorados y cuidados hacia los abrumadores e inhabitables
espacios de la acumulacion y el abandono llenos de polvo. Como consecuencia, se destilaba un
nuevo sentido de la reiterada autorreferencialidad, de las citas a otras obras o géneros y del juego
con estos elementos ya que ahora se veian enmarcados por un ambiente desgastado, lugubre e
también inhabitable. Un espacio que eliminaba la dimension de realidad falseada de la imagen y

la sustituia por lo real, crudo y material de la pintura y su superficie.

En cuanto al desarrollo pléstico de mi trabajo durante estos proyectos precedentes, es
preciso seialar que mi lenguaje formal se estructurd en base al contraste entre los diferentes ele-
mentos de la imagen que se acumulaban y encajaban entre si como los trastos de los entornos que

servian de referencia.
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4. INVESTIGACION TEORICO-CONCEPTUAL

A continuacion, desarrollo los conceptos basicos bajo los que se comprende el tra-
bajo realizado, asi como una explicacion progresiva de mi acercamiento a los mismos y de
las consecutivas conclusiones y razonamientos que me han dado las claves para continuar
el proceso. Con este fin, he divido esta seccion en tres apartados: El primero aborda la sig-
nificancia del material protagonista en este trabajo, el carbon, y su relacion decisiva con el
espacio del gabinete, la cual nos retrotrae a los conceptos fundacionales del proyecto sobre
la pintura de interiores; El segundo se refiere a los lenguajes de la pintura de interiores y los
codigos de la representacion vigentes en esta tradicion de la pintura de género, los cuales
constituyen los cimientos del trabajo; Finalmente, el tercero y ltimo apartado trata de com-
prender las aportaciones del dibujo, su metodologia y su marco contextual en el desarrollo

conceptual de este proyecto.

4.1. LA INSTALACION: EL GABINETE CARBONIZADO.

Antes de desenvolver los conceptos de este apartado, conviene reflexionar sobre los
ultimos parrafos de la novela Ensayo sobre la ceguera de José Saramago, texto que me llamo
la atencidn por su premisa enfocada en la percepcion, el ver y la imagen: una epidemia de
ceguera mundial y la consecuente caida de todos los valores y estructuras morales, sociales y
gubernamentales en el caos postapocaliptico. Hacia el final del relato, nos encontramos con
una reflexion sobre la imagen y su dimension moral a partir del encuentro con una inquie-

tante intervencion pictorica.

No vas a creer lo que te digo, pero todas las imagenes de la iglesia
tienen los ojos vendados, Qué extraiio, por qué sera, Como voy a saberlo
yo, puede haber sido obra de algun desesperado de la fe cuando compren-
dio que iba a quedarse ciego como los otros, puede haber sido el propio
sacerdote de aqui, tal vez haya pensado justamente que, dado que los cie-
gos no podrian ver a las imagenes, tampoco las imdagenes tendrian que ver
a los ciegos, Las imagenes no ven, Equivocacion tuya, las imdgenes ven
con los ojos que las ven, solo ahora la ceguera es para todos, Tu sigues
viendo, Iré viendo menos cada vez, y aunque no pierda la vista me volveré
mas ciega cada dia porque no tendré quien me vea [ ...J’°

El comentario que ofrece la protagonista, al parecer la inica que conserva su sen-
tido de la vista durante la epidemia de ceguera, es revelador de la naturaleza de estas repre-

sentaciones, su existencia como imagenes depende de que sean vistas como tal, o de que

3 Saramago, José. Ensayo sobre la ceguera. p. 236
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sean vistas siquiera. Es ciertamente una interpretacion poética la que hace: el sacrilegio final
en que el hombre decide que Dios tampoco merece ver. Pero, si ya hemos dejado claro que
las “imagenes ven con los ojos que las ven”, ;qué necesidad hay de privarlas de sus propios
o0jos? ;qué funcidén cumple este ultimo gesto de pintura blanca sobre los ojos de los santos
representados? La novela de Saramago plantea una ceguera no solo patologica sino moral,
la pérdida total de los valores que enmarcan nuestra idea cotidiana de lo bueno, lo funcional,
lo correcto. Ser ciego, en este universo ficticio, significa dejar de ver la imagen moralizante,
la compleja red de construcciones bajo las que entender la realidad amoral. El trazo blanco
que “ciega” a las iméagenes religiosas significa que estas ya no tienen “nada que ver” en esta
nueva era moralmente ciega. La imagen no velara por los valores que quiere representar, no
instruird ni serd leida como un pasaje. Ahora dejaré paso al observador, le dejara acercarse
y otear la superficie, ver el truco y las intimidades del efecto, desvelar el velo. Ahora que la

imagen no ve, se ve la pintura.

La pintura de interiores de los siglos XVI y XVII que este proyecto referencia se
encuentra en esta misma tesitura. Es el momento en el que la funcion moral de la imagen se
va perdiendo para dar paso a la sensibilidad material de la pintura. R. Duchs en su catalogo
de pintura holandesa se refiere a la primacia de la atmoésfera sobre el mensaje en la obra de

Vermeer del siguiente modo:

Vermeer ofrecio la innovacion de hacer del sentimiento de sus pintu-
ras el significado final. Los elementos simbdlicos moralistas se redujeron
en gran medida a favor de un enfasis en el ambiente y la tranquilidad.”

Esta pintura sensible, volcada en la experiencia sensorial, es la que me interesa y he
buscado a la hora de elaborar la instalacion que constituye la resolucion final del proyecto.
El espacio de exposicion se convierte en un entorno afectado, alterado y distorsionado por la
pintura y sus materiales. Un espacio para la percepcion sensible de la materia pictorica y de
los juegos entre los diferentes modos, facturas, citas y géneros pictoricos interrelacionados

en el contexto del gabinete, el cual exploro a continuacion.

4.1.1. EL PARERGON EN EL GABINETE

La instalacion del proyecto en la forma de un gabinete en proceso dota a las relacio-
nes plasticas y conceptuales entre las piezas de una serie de particularidades. Para entender
la significancia que este contexto concreto tiene, he encontrado especialmente ttil el texto
La verdad en pintura del filosofo Jacques Derrida. El concepto del parergon que desarrolla

queda caracterizado por una cierta permeabilidad y difusion de los limites entre los ele-

4 Fuchs, R. H. 1978. Dutch Painting (World of Art). p. 132, traduccién del autor.
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mentos contrapuestos que son inherentes al concepto. Utiliza, por ejemplo, la analogia de
los vestidos de las estatuas que funcionan tanto a partir de la diferenciacion con la supuesta
carne que cubren como de la imposibilidad de delimitar donde esta esa separacion, donde
estaria el limite®. El caracter difuso de este concepto ya me resultaba interesante por la pro-
pia representacion plastica de esa vaporosidad: se puede advertir una cierta familiaridad con
dicho concepto en los cuadros que he trabajado en el sentido de que a menudo la sedosidad
e informidad de puntos y nubes de carbon flotantes apuntan hacia una vision nublada, no

concreta. Este texto se vuelve aun mas relevante cuando, unas paginas mas adelante, declara:

El marco parergonal se destaca [ ...] sobre dos fondos, pero con res-
pecto a cada uno de estos dos fondos se funde en el otro. Con respecto a la
obra que puede servirle de fondo, se funde en la pared, luego, progresiva-
mente, en el texto general. Con respecto al fondo que es el texto general,
se funde en la obra que se destaca sobre el fondo general. Siempre una
forma sobre un fondo, pero el parergon es una forma que tiene por deter-
minacion tradicional no destacarse sino desaparecer, hundirse, borrarse,
fundirse en el momento que despliega su mds grande energia.’

El gabinete en que se materializa la instalacion final de mi proyecto pretende fun-
cionar como este “marco parergonal”, estableciendo la relacion entre los distintos cuadros
y entre éstos y el fondo de la estancia. Ademas, la disolucion en el fondo, en el gabinete, de
lo que dentro del cuadro particular se mantiene como parergon, se materializa fisicamente
puesto que estos gestos y materiales del dibujo son los mismos que se han utilizado en el
motivo floral de la pared. Y, de nuevo, estos particulares, estos distintivos detalles aislados
parcialmente con respecto al fondo, a la estancia, se encuentran integrados en el juego pic-

torico del cuadro.

El apunte de que su forma es la de lo fundido, borrado, hundido, que desaparece,
es especialmente crucial a la hora de comprender la intencionalidad de la presentacion final
del proyecto. En esta, al igual que en los cuadros, asistimos a un juego de transiciones y at-
mosferas vaporosas, el ambiente es controlado para mostrarse absorbente, nublado y difuso.
Estas caracteristicas responden a la pesada carga de referencias y relaciones intertextuales ya
analizadas anteriormente que imponen, desde la extensa tradicion de la pintura de género, un
contexto asfixiante en este entorno de modo que esta vision distorsionada, nublada y oscura

se hace posible.

5 Para mas informacion consultar Jacques Derrida. La verdad en Pintura. p. 67-70
6 Ibid, p. 72
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4.1.2. EL INTERIOR CARBONIZADO.

El propio material del carbon aparece como una alegoria de este entorno deformado
y devastado. En el proceso de carbonizacion de la madera, esta queda reducida a su estruc-
tura de carbon esencial, que no se destruye pero que si queda significativamente deformada.
De la misma forma que el boceto es la vuelta hacia los cimientos de la pintura, el carbon
supone una vuelta a lo primigenio. Sin embargo, este proceso de reduccion, de regreso, no es
inocuo, tizna el entorno de las deformaciones que hemos mencionado y lo ahoga en el humo
desprendido. Estas connotaciones de lo difuso e inconcreto encajan con el contexto que,
como ya he comentado, ofrece el gabinete para el desarrollo de las relaciones intertextuales

y el parergon, en las que se basa este trabajo.

A proposito de la lectura de la pintura en este espacio distorsionado, recuerdo las pa-
labras de Merleay Ponty en E/ ojo y el espiritu cuando esclarece la dificultad para encontrar la
fisicidad del propio cuerpo y del objeto observado. La imposibilidad de encontrar el espacio
de representacion, de comulgar la profundidad de la imagen con la superficialidad de la pin-
tura o de situarse en ninguno de esos dos lugares. La pintura plantea estas cuestiones donde el
lenguaje se queda corto. Ponty reconoce la dificultad para delimitar la pintura, la incapacidad
de situarla fija en un entorno u otro. El desdibujado, deformado, desnudado entorno de lo car-

bonizado en este gabinete permite la experiencia sensorial de lo pictorico en estos términos.

Me encontraria en apuros para decir donde esta el cuadro que miro.
Pues no lo miro como se mira una cosa, no lo fijo en su sitio, sino que mi
mirada yerra en él como en los nimbos del Ser, veo segun él o con él mas
bien que lo veo a él.”

4.2. EL INTERIOR COMO ESPACIO DE EXPERIMENTACION
PICTORICA

Esta segunda parte pretende desarrollar los conceptos, ideas y recursos extraidos de
diferentes textos e investigaciones sobre la tradicion de la pintura de género, su contexto, sus
codigos de representacion y sus lenguajes. En especial, es aquella pintura realizada a finales
del siglo XVI y principios XVII la que informa y documenta esta parte de mi trabajo. Para
organizar estas aportaciones las he dividido en tres secciones en base a los conceptos princi-
pales extraidos del estudio de esta pintura. Estos son: la combinacion de diferentes géneros de
representacion y diferentes modos de representarlos, la referencia a obras anteriores y al in-

tertexto® en que se desarrollan y, por ultimo, la relevancia del detalle en la pintura holandesa.

7 Ponty, Merleau. 2013. El ojo y el espiritu. p. 25

8 Calabrese, Omar. La intertextualidad en Pintura. p. 6
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4.2.1. LA MEZCLA DE GENEROS

Los comienzos mas tempranos de este proyecto parten de las paginas de La inven-
cion del cuadro: Arte, artifices y artificios en los origenes de la pintura europea de Victor 1.
Stoichita, ya mencionado previamente, en el cual se analiza el proceso de escision de los gé-
neros pictoricos como el bodegon, el retrato, el paisaje y el surgimiento de algunas corrientes
mas especificas como la vdnitas. Como ya he adelantado, establece que el espacio interior
de la pintura de género, en especial la holandesa, fue determinante para la experimentacion
que pudo originar tantos y tan duraderos elementos de la tradicion pictorica que, ain en la

contemporaneidad, son cruciales para entenderla’.

Este exhaustivo analisis que hace de la experimentacion que desarrollan los pinto-
res de los siglos XVIy XVII, en especial en Holanda, descubre una miriada de herramientas,
recursos y estrategias que han tenido una profunda influencia en mi forma de construir la
imagen. Entre estas encontramos elementos como la cortina en trampantojo que descubre la
representacion, el bodegdén en primer plano cuyos objetos entran en relacion con la escena
del fondo o el juego con los limites de la imagen que produce una confusion entre el mar-
co del cuadro y el de una ventana o una puerta. Son sélo algunos ejemplos de estrategias
tomadas de la pintura de interiores del siglo XVII que en una primera fase han tenido una
influencia muy evidente en mi trabajo y que luego se han ido integrando mas hondamente y

madurando hasta convertirse en procesos interiorizados.

Uno de los aspectos que mas han afectado profundamente a mi trabajo es la puesta
en contraste de diferentes géneros de la representacion, recurso que, en especial, tomo del
trabajo de uno de los mas importantes artistas analizados en este texto, Pieter Aertsen. Stoi-
chita lo considera el iniciador de lo que ¢l llama “la imagen desdoblada”!®. El cuadro que
analiza de Aertsen, Cristo en casa de Marta y Maria (fig 10), nos muestra una naturaleza
muerta que ocupa casi toda la superficie del cuadro en primer plano, con un fuerte caracter
ilusionista y que, en el fondo de la habitacion, presenta una escena biblica. Esta mezcla de
géneros se usa como recurso retoérico muy a menudo en la pintura flamenca. Se trata de poner
en relacion los elementos de los diferentes espacios de representacion en una misma imagen
y, a la vez, desvelar la forma en la que cada uno esta representado. Los cuadros de Aertsen,
como los de sus contemporaneos, estaban pensados para ser expuestos en cocinas y salones
con lo que es evidente la voluntad de crear una relacion entre el espacio representado y el

espacio de exposicion. Al incluir en la escena biblica la representacion ultra ilusionista de los

9 Stoichita, Victor I. La invencion del Cuadro: Arte y artificios en los origenes de la pintura europea. p. 9

10 Stoichita describe la imagen desdoblada como aquella que amplia el campo visual de lo representado
incluyendo tanto lo que esta detras de la escena, al fondo enmarcado por una puerta, como lo que pertenece al
espacio del espectador, el bodegon en primer plano que “se sale” del cuadro por su representacion ilusionista.

Consultar Victor Stoichita La invencion del cuadro, p. 17
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utensilios y materiales de la cocina, Aertsen estd incluyendo lo que normalmente queda fuera
de la imagen. “...consigue englobar en su campo visual lo que normalmente quedaba <<fue-

”11 En mi caso,

ra de encuandre>> (lo pro-fano, lo <<fuera de texto>>, la <<no imagen>>)
la relacion con el espacio de exposicion se manifiesta en imagenes que hacen referencia al
gabinete que constituye la instalacion, asi como en cuanto al uso de los mismos materiales y

texturas dentro y fuera de los limites del cuadro.

Los juegos con los limites de la representacion constituyen otro abanico de recursos
relevante en mi trabajo. El marco del cuadro, relacionado alegéricamente con la ventana o la
puerta, se presenta como los limites de un hueco que permite la entrada o la vision a través.
Sobre la presencia de estas reflexiones en la pintura de interiores Stoichita sefiala: ““...Pode-
mos afirmar que los ejemplos en que figuran una hornacina, una ventana o una puerta son los
testimonios de una meditacion sobre la consustancialidad estructural entre el encuadre de la
imagen y cualquier otro tipo de encuadre.”'? Esta meditacion es fundamental en cuanto a la
intertextualidad que en mi trabajo propongo: un entramado de citas a la tradicion pictorica
de interiores y al propio interior expositivo. Los marcos, ventanas y cuadros dentro de la
propia imagen facilitan la integracion de estas referencias a otros cuadros que me interesan
o de espacios contiguos al interior representado, como una habitacion al fondo o un hueco
al exterior que, mediante los limites que los enmarcan, se confunden con las susodichas

referencias.

En cuanto al acercamiento desde el dibujo a este catalogo de herramientas procede
reflexionar incluso sobre la influencia que las propias reproducciones en blanco y negro,
tanto en los textos de Stoichita como en otros ensayos sobre pintura, han tenido sobre mis
piezas monocromas. La derogacion de la conclusion pictorica de estas imagenes puede inter-
pretarse como reticencia a abandonar el aspecto que estos textos fundacionales, los literarios
y los pictoricos, presentaban durante los largos tiempos de estudio en los que se marcaron

en mi percepcion.

4.2.2. LA ciTA

He sefialado ya el papel fundamental que tienen los textos y ensayos sobre pintura,
asi como los textos'* que son los propios cuadros, en el contexto de la pintura de género.

Es necesario, por tanto, concretar las formas mas explicitas en las que se manifiestan estas

11 Ibid, p. 17
12 Ibid, p. 60
13 En La intertextualidad en pintura, Omar Calabrese analiza la forma en la que la pintura, en concreto la

obra Los embajadores de Holbein, es texto conformado mediante referencias a otros textos y mediante la forma
en la que esas citas se estructuran dentro del mismo. En esta memoria, como Calabrese, utilizaré el término

“texto” refiriéndome a cuadro o pintura en tanto que son construcciones de sentido.
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referencias. De esta forma, contemplo la influencia del texto La intertextualidad en pintura:
Un andlisis sobre Los embajadores de Holbein de Omar Calabrese, en el que se ofrece una
explicacion detallada, dividida en fases de lectura de la imagen, de como el concepto de la
intertextualidad se manifiesta en el medio pictoérico, usando como ejemplo el enigmético y

complejo cuadro de Holbein, Los embajadores (fig. 3).

Calabrese, antes de visitar los diferentes niveles de lectura de la imagen, analiza las
peculiaridades que la intertextualidad presenta en el medio pictdrico con respecto al medio

verbal en el que es habitualmente estudiada:

[...] las representaciones de la pintura son extremadamente mas
inestables que los elementos del lenguaje verbal y, como consecuencia,
ello comporta que el reconocimiento de una forma compleja tenga que
pasar, casi necesariamente, por la cita o la alusion o el calco de una forma
precedente aparecida en otro texto."?

Esta conclusion concuerda con la idea de desarrollo progresivo de la representa-
cion, la gradual conquista de la verosimilitud, que recorre Ernst Gombrich en Arte e llusion.
La pintura, por ser un medio definido por mecanismos abstractos de representacion, de tru-
cos, se vale de instrumentos como la cita, la referencia, la intertextualidad que pasan a definir
caracteristicas intrinsecas de su proceder. No s6lo hay que haber visto algo para pintarlo si

no que hay que haber visto como pintarlo".

Esta concepcion de la intrinseca naturaleza referencial de la pintura ha estado siem-
pre presente en el crecimiento de mi proyecto junto a los diferentes recursos alegoéricos que
se entrelazan entre si para formar complejas redes de contrastes y relaciones entre imagenes,
elementos representados y modos de representacion. Frecuentemente encontraba ejemplos
de los elementos que queria representar en cuadros de la tradicion de género, de tal manera

que dichas obras y lo que en ellas veia llegaban a condicionar el objeto que me proponia.

4.2.3. EL DETALLE

En la pintura de interiores, en especial aquella que transgrede las funciones morali-

zantes de la escena y se preocupa del espacio de representacion pictorica, hay un claro énfa-

14 Calabrese, Omar. Como se lee una obra de Arte. p. 35

15 En Arte e Ilusion, Ernst Gombrich analiza el caso de las nubes del paisajista Constable y argumenta
que su vision estd construida en base a las representaciones que ha visto y estudiado previamente en gran parte
a pesar, o quiza a causa, de su manifiesta busqueda de una verdad en pintura mas alla del estilo. Para mas infor-
macion consultar E. H. Gombrich, Arte e ilusion: Estudio sobre la psicologia de la representacion pictorica. p.

266 —271.
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3. Hans Holbein, Los embajadores, The National Gallery, Londres, 1533

sis en el detalle's. La posibilidad de otear el cuadro y diferenciar, mediante métodos pictori-
cos diferentes, las distintas texturas, telas, superficies, bordes, reflejos, curvas, transiciones,
etc. En su libro E! Detalle. Para una historia cercana de la Pintura, Daniel Arasse ahonda
en estos conceptos y apunta a una nocion del encuentro con un evento pictorico concreto
como un momento determinante en la contemplacion y la aprehension del cuadro. Lo plan-
tea como un asunto de escala, de lo grande con lo pequefio, como un asunto de limites, de lo
particular con lo general. También es un asunto de contexto, el que aparece so6lo al poner en

relacion un acontecimiento particular con el resto de acontecimientos dentro de la imagen'”’,

16 German Huici. Entre miradas. p. 37-38

17 Arasse, D. El Detalle. Para una historia cercana de la pintura. p. 42
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asi como dentro de otras iméagenes, tanto cercanas o alejadas en tiempo y espacio. Hay que
considerar que en esta cualidad interrelacional vuelve a ser relevante el concepto de la cita

desarrollado en el subapartado anterior.

Durante la realizacion de este proyecto he mantenido vigente estas ideas sobre las
relaciones entre diferentes acontecimientos pictoricos!'® y las posibles derivaciones concep-
tuales que arrancan a partir del acercamiento a las mismas desde los materiales y procesos
del dibujo. La diferenciacion entre los diferentes procesos pictoricos dentro del cuadro, entre
las diferentes materias y facturas cobraba cada vez mas importancia a medida que ahondaba
en esta cuestion del detalle como elemento clave de la relacion entre lo particular y el con-
junto. Asi también se potenciaba la profunda intimidad que incuba la imagen que sabe apro-
vecharse de esta posibilidad. El didlogo establecido entre las partes era especialmente sensi-
ble al proceso de la técnica seca y del dibujo por la inmediatez con la se puede interrumpir,
apuntar, mediar e interpelar en la “conversacion”, debido a la misma agilidad discursiva de
estas materias. A propoésito de esta intimidad son relevantes las palabras de Didi-Huberman

en el articulo El arte de no describir: Vermeer — el detalle y el parche:

Pero la intimidad implica un cierto grado de lo que sin duda es una
forma perversa de violencia: te acercas solo para cortar las cosas, divi-
dirlas en partes y hacerlas pedazos. Este es el significado basico de “de-
talle”, una palabra cuya etimologia implica cortar, como en sustantivos
como “sastre”y “minorista’.[...] Por ultimo, a través de una extension no
menos perversa del significado, “detallar” designa la operacion exacta-
mente simétrica, incluso antitética, que consiste en volver a unir todas las
piezas o, al menos, en contabilizarlas en su totalidad: se trata de enume-
rar todas las partes de un todo, como si el troceado solo hubiera servido
para crear las condiciones de posibilidad de un recuento tan completo que
no dejara nada en la forma de un residuo: una suma total >’

Notese el énfasis en la perversion que permea todo este proceso de percepcion. No
es una percepcion nitida ni veraz: esta alterada, estd distorsionada y oscurecida tanto como

reordenada en cuanto a sus elementos. Ni siquiera en la atmosfera extremamente verosimil

18 Acontecimiento pictorico se refiere al momento aislado de observacion, de descubrimiento, de cada
uno de los detalles o partes que juntos conforman la experiencia completa de contemplacion del cuadro. A
menudo se refiere a un instante de una significancia o impresion especial que lo pone en confrontacion con la
asimilacion del cuadro como una unidad o conjunto coherente. Para mas informacion consultar Daniel Arasse
El Detalle. Para una historia cercana de la Pintura. p. 233 — 247

19 Didi-Huberman, Georges. «The art of not describing: Vermeer - the detail and the patch.» History of
the Human Sciences, traduccion del autor.

20 Ibid, p. 136, traduccién del autor.
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de las escenas de Vermeer encontramos una voluntad u objetivo de atrapar la realidad sino
mas bien la persecucion del efecto en si mismo, del juego con los minimos més cercanos y
con el ambiente casi permeable que acota el marco. Tampoco en mi trabajo, realizado bajo
el pesado bagaje de la historia de toda esta representacion, encontraremos representaciones
veraces. Por el contrario, la perversion, distorsion, velacion de la vision aumenta, haciéndose

mas pesada y aturdidora especialmente en la materia en la que yo la desarrollo.

4.3. EL DIBUJO COMO PREVIO A LA PINTURA

Ya he establecido que el entorno que servia como marco para este proyecto es el
espacio interior. Y decidi hacerlo asi por la intensa investigacion pictdrica y evolucion de la
representacion que se desarrolld entre los siglos XVI y XVII en este contexto del interior y
que sirvido como fundacion para todo el posterior crecimiento de los géneros pictéricos y de
la pintura como la entendemos actualmente. Conviene apuntar las causas y las consecuencias

de los métodos y los materiales escogidos para el trabajo pictérico dentro de este entorno.

Es la experimentacion de la que hemos estado hablando la que va descolocando los
procesos pictoricos originales y emplazando el trabajo en una fase mas temprana del desa-
rrollo de la imagen, un estado mas maleable y adecuado para la experimentacion con los jue-
gos intertextuales que ya he mencionado. Buscando esta adecuacion, empiezan a primar la
velocidad de reaccion, la capacidad de intervenir e interpelar en mitad del didlogo pictorico
que se esta desarrollando en el proceso. El boceto me permite aplicar rapida y organicamen-
te, los recursos, las citas y los conceptos de los que he hablado anteriormente, manteniendo

el trabajo en un estado de cambio y de proposicion.

En los materiales propios del esbozo encuentro un nuevo lenguaje plastico que
desarrollar. Aparecen una serie de juegos pictoricos que trabajan la diferenciacion entre los
diferentes tipos de carbon y entre las diferentes formas de aplicacion de los mismos. La in-
sistencia en esta fase temprana del proceso, impidiendo que el cuadro avance hacia la aplica-
cion de la pintura, da como resultado un boceto muy trabajado y desarrollado que comienza
a definir una imagen ya conclusa. Aparece una cierta tension entre los trazos de carbon que
estamos viendo y la eventual culminacion pictdrica del cuadro que estos sugieren pero a la
que nunca van a llegar. El carbon, en ciertos momentos, imita mas la superficie pictorica, la
que nunca llegara a pintarse, que la profundidad de la imagen de la que es boceto. Si bien los
juegos plasticos que estan presentes en estos cuadros funcionan como pintura, la asociacion
de los materiales usados con el esbozo y el estado previo de la imagen enfatiza el caracter

experimental del proyecto.
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5. INVESTIGACION PLASTICA

En este apartado pretendo ofrecer una cronica comprensiva del desarrollo pléstico
del proyecto, senalando las piezas, referentes o descubrimientos clave que han guiado el
proceso de trabajo. He organizado la explicacion de este desarrollo en cinco secciones cuyos
limites son difusos y a menudo se han superpuesto a lo largo del trabajo, pero que correspon-

den a diferentes estados en la progresiva evolucion del lenguaje plastico.

5.1. UN PROCESO PICTORICO DEMASIADO COMPLEJO.

La investigacion plastica que he desarrollado durante este proyecto parte de los
lenguajes pictoricos de trabajos previos. Como ya he apuntado previamente, dichos trabajos
estaban conformados a partir de referentes de pintura contemporanea y se centraban en el
contraste de facturas y modos de pintar entre los diferentes elementos que aparecian por todo
el cuadro. Esta metodologia respondia a la configuracion del trabajo en torno al espacio del
trastero como paradigma de esta acumulacion de trastos que se transformaban, a su vez en

superposiciones de acontecimientos pictoricos.

Conforme iba desarrollando nuevas formas de aplicar la pintura, experimenté una
sobrecomplicacion del proceso que empezo6 a interponerse en mi relacion directa con el
medio. Perdi la capacidad de intervencion y didlogo organico con la obra de modo que los
momentos de mayor juego y experimentacion ocurrian en la fase del esbozo y la planifica-
cion. Es decir, en aquellas etapas en las que podia probar y errar. Al contrario, cuando estaba
ejecutando el resultado pictérico de estos experimentos, me encontraba con un proceso her-

mético que no contemplaba intervencion o correccion alguna (fig. 4).

5.2. PRINCIPIOS DEL TRABAJO CON EL BOCETO

Consecuentemente, el lenguaje y el desarrollo del proyecto se concentraba cada vez
mas en los bocetos iniciales. Comencé a aplicar los principios del lenguaje pictorico en los
esbozos, de forma poco intencionada, y consegui resultados muy interesantes que me pedian

que siguiese trabajando en esa direccion (fig. 5).

Algunos de los més importantes referentes de esta fase son compartidos con los
que ya conocia bien de trabajos anteriores. Por ejemplo, Edouard Vuillard (fig. 6), cuya obra
siempre ha estado muy presente en mi trabajo, tanto por sus caracteristicas plasticas y su len-
guaje visual como por su afinidad con el entorno del interior y la pintura de género. Diria que
en su lenguaje encontré una forma de interpretar, aplanar, grandes masas y formas sin perder
la vibracion y la atmosfera. Conservando la sutil energia de los trazos y el seismo visual que
supone observar los reiterados puntos de color de los estampados en paredes y telas, Vui-

llard es capaz de estructurar un espacio, una imagen. En cuanto al dibujo de estos primeros
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4. Prueba, 6leo sobre lienzo, 200x100cm, 2018 5. Boceto, carboncillo sobre papel, 29x21cm, 2018

6. Edouard Vuillard, Dos mujeres bebiendo café, Colleccion Ailsa Mellon Bruce, 1893
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bocetos, he de sefialar la influencia de este potente trazo o la organizacion de la superficie en
grandes masas o formas que se entrelazan, cada una resuelta en unos tonos diferentes del cla-

roscuro, asi como la sensibilidad para con la atmdsfera interior en estas pinturas de género.

Otro de esos primeros referentes que ha mantenido su influencia durante todo el
proyecto ha sido Matthias Weischer. Trabajando, al igual que Vuillard, en el marco de la
pintura de interiores, este autor realiza imagenes que denotan un acusado interés por historia
de la pintura y por el contexto que cada cuadro habita, atento a las conexiones con autores
precedentes y con diferentes géneros y tradiciones (fig. 7). Su pintura alberga un amplisimo
lenguaje en el que da cabida tanto a lo plano y casi grafico como al modelado més volumé-
trico, siendo esta combinacion uno de los principales aportes de su pintura a mi trabajo. A
menudo, en los primeros bocetos a mayor escala, utilizo unos principios parecidos, al com-

binar lo volumétrico y lo difuso con lo geométrico y dibujistico.

Al percatarme de las posibilidades que habia por desarrollar en este ambito y a
partir de estos primeros referentes, comenzo un proceso de trabajo con los materiales del bo-
ceto. Estos dibujos alcanzaron un formato mayor y mi forma de trabajarlos evolucion6 hasta
considerarlos plasticamente como definitivos, mas como pieza final que como paso hacia un
cuadro posterior (fig. 8). Dejé de dibujar de forma tipica y empecé a enfrentarme al formato

en términos mas pictdricos, modelando y arrastrando el carbon como si fuese 6leo, cuidando
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7. Matthias Weischer, Ol und Kreide auf Leinwand, 22 x 30 cm, 2011
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las transiciones entre formas, afiadiendo degradados, etc. Hay una cierta imitacion de mi
lenguaje pictorico precedente que progresivamente se ird perdiendo en favor de uno nuevo,

propio de estos materiales y de los conceptos e ideas que van denotando las imagenes.

5.3. BUSQUEDA Y EXPERIMENTACION

Establecido ya el enfoque en 4 ™.
estos materiales y técnicas del boceto
y el dibujo, comencé un proceso de de-
finicion de los términos en los cuales
se va a desarrollar este nuevo lenguaje.
Realicé mas obras en busca de los for-
matos adecuados y trabajé diferentes
tipos de imagenes de referencia, pres-
tando especial atencion a la inclusion
de citas a otras obras de la tradicion
pictorica de interiores. En este aspecto
es critico el papel que tiene uno de los
primeros grandes bocetos que realicé
(fig. 9). En este aparecen referencia-
dos explicitamente varios cuadros de
los que estaba estudiando de la mano
de Victor 1. Stoichita. En La invencion
del cuadro, el autor destaca la forma en
la que construian el texto usando el re-
curso de la representacion de segundo

grado y de como muestran dos estados

de desarrollo del género del bodegén.

8. Prueba, carboncillo sobre tela, 200x120cm, 2018

La primera obra a la que me refiero es
primero es el cuadro de Pieter Aertsen,
Cristo en casa de Marta y Maria (fig. 10). En la escena se presenta un bodegon protagonista
sobre una escena biblica encuadrada en un marco que es el de una puerta pero que entra en
relacion con el propio marco del cuadro. Los objetos del bodegdn se relacionan iconicamente
con el relato de la escena. La segunda corresponde con una vanitas (fig. 11) de Jacob de Gheyn
IT en cuyo analisis Stoichita sefiala que nos encontramos ante una no imagen, cuyos origenes
-los de la vanitas- estan en el reverso de los cuadros que representaban escenas a menudo co-
tidianas, moralistas y que comunica un mensaje desesperanzado y “realista” en su concepcion
mas tragica. No me extiendo mas en este apunte ya que las aportaciones de este texto aparecen

desarrolladas posteriormente en el apartado tedrico-conceptual de esta memoria.
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9. Escena interior, carboncillo sobre papel, 110x150cm, 2018
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10. Pieter Aertsen, Cristo en casa de Marta y Maria, The National Gallery, Londres, 1618
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En aquel primer
gran boceto referido an-
teriormente, ambos suso-
dichos cuadros aparecen
sobre una mesa confor-
mando un bodegén en
primer plano, delante
de una entrada, recorta-
da por el encuadre de la
imagen que nos lleva a
una estancia mas pro-
funda y mas oscura. La
estructura de esta com-
posicion espacial hace
referencia a los aspectos
que he mencionado pre-
viamente, objetualizando
las obras citadas en un
entorno descuadrado y
desordenado. Aqui se van
conformando  algunos
modos de trabajo que se

repetirdn e interiorizaran

durante el resto del pro-

yecto en cuanto a la cita

11. Jacob de Gheyn 11, Vanitas, 1603

y el trabajo con obras que

estudio y con los textos en los que se analizan. La inclusion de estas imagenes a partir de
sus reproducciones en blanco y negro en un texto estético es también importante. La escasa
exactitud de estas reproducciones permite una reinterpretacion mas libre y encaja con el

medio monocromo del dibujo.

Esta pieza también supuso un descubrimiento en cuanto al lenguaje pictorico que
iria desarrollando en el que el carbon es arrastrado y modelado en lugares especificos en
contraste con otros donde el lenguaje es mas grafico y dibujistico (fig. 12). A partir de ella 'y
de forma clave para la resolucion final del proyecto, expando mi arsenal de herramientas y
materias para poder generar diferenciaciones de un caracter muy pictérico en las imagenes
que trabajo. De esta manera se introducen en el proceso materias como el pigmento negro,
el carbon comprimido, la pintura negra acrilica, el 6leo, diferentes métodos de fijacion de la

técnica seca y la combinacion de la misma con mediums y barnices.
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12. Escena interior (detalle)

Es oportuno destacar que en este momento del trabajo fue muy provechoso estudiar
numerosos autores de pintura de interiores y de paisaje provenientes de los textos tedricos
sobre pintura que estaba leyendo. Trabajar sobre los textos de esta forma me estaba dando
acceso a una gran cantidad de informacion sobre relaciones dentro y fuera de las propias
imagenes, la cual participaba del proceso de generacion de mis piezas tanto como las propias

imagenes en si.

Entre estos autores a los que mas atencion y tiempo he dedicado destacan, ade-
mas del ya mencionado Pieter Aertsen, Samuel Van Hoogstraten, Vermeer, Nicolas Maes
y Pieter de Hooch. Las estructuras de sus imagenes influyeron notablemente en la toma de
mis decisiones. Entre los recursos utilizados por dichos artistas cuando representan escenas
de interiores se repite la construccion de una pared en el fondo, a menudo paralela con la
superficie del cuadro, que alberga una puerta, una ventana, un cuadro... diferentes marcos
que contienen mas imagenes dentro de la propia representacion. Esta forma de estructurar en
capas la estancia me llamé poderosamente la atencidon y la incorporé en mi trabajo. Era mi
intencion jugar con los elementos que constituyen las imagenes cambiando y alterando pri-
mer plano por fondo, el bodegdn por el paisaje, cuadros dentro de cuadros en una perspectiva

que distorsiona la imagen, etc.
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Otro referente que
empezo a cobrar mayor impor-

tancia en este momento era el

pintor contemporaneo Rinus
Van de Velde que trabaja el
medio de carboncillo junto con
un pequefio texto que anade
al pie de las imdgenes de gran
formato (fig. 13). Me interesa-
ba en cuanto al realismo de la
representacion y al dinamismo
de un formato tan grande. En
este sentido su influencia en
mi trabajo no fue del todo po-
sitiva puesto que Rinus trabaja
una pintura mucho mas homo-
génea en la que predomina la
pericia de los trazos y el efecto
volumétrico que generan por

encima del contraste entre dife-

RVEN IF T TAKES STRANGE RITVAL DANCES WiTH HALF NAKED MEN AND
WOMEN T WL by WHATEVER )7 TAKES To FINB vow AND Bf REUNITED afninN. —

rentes masas y facturas dentro

del cuadro. En cierto momen-
to llegué a producir imagenes 13. Rinus van de velde, Schermafbeelding, 2017

usando un solo tipo de carbén

y factura pero el resultado fue poco interesante. Descubri entonces que mi proyecto no se
estaba alejando de la pintura, como podria indicar el paso inicial del 6leo al carboncillo, sino
que estaba tratando de volver a ella desde un camino nuevo, desde nuevas materias y técni-
cas. Asi también, la falta de color, aunque parezca paradigmatico en un trabajo como el mio,
empobrece significativamente las aportaciones de este autor. Es otro elemento igualador y
homogeneizador de la imagen que me estaba haciendo darme cuenta de que mi trabajo va
en la direccion contraria, la de coger lo que inicialmente es muy limitado -el dibujo con car-
bon- y tensarlo, limitarlo, llevarlo a donde tiende, a la pintura, sin romperlo, sin desgarrarlo,
en cierto modo, sin llegar a la pintura. Més alla de estas contra-influencias (para saber qué
no hacer) me interesé el modo en que el autor se aproxima al formato instalativo, hecho que
condicioné mi decisidon de proponer la presentacion final del proyecto como una instalacion

pictdrica en forma de gabinete.

-31-



5.4. AMPLIACION Y DESARROLLO DEL LENGUAJE

Posteriormente, todos estos procesos empezaron a evolucionar desde pruebas y
ejemplos aislados de como este nuevo lenguaje respondia a estas materias en imagenes di-
ferentes hacia la conformacion de unos recursos plasticos que se combinaban en una misma
pieza. De este modo, da comienzo una fase de trabajo interesada en la distincion entre ele-
mentos, los contrastes entre las materias y los modos de aplicacion, asi como la transicion
entre las mismas al recorrer la superficie del cuadro. La paleta de recursos plésticos adquiere
mayor dimensién e incluye formas de trabajar retirando carboncillo, superponiendo capas
de materia, jugando con las caracteristicas de brillo y textura que ofrecen diferentes tipos de
carbon y usando reservas. Estas, entre otras metodologias, denotan como los procesos plés-
ticos del proyecto evolucionan hacia lo pictérico y, en el propio hacer, revelan la tendencia

de estas imagenes hacia la pintura y apuntan hacia los cuadros propuestos por el boceto.

Habiéndome percatado de esta tendencia hacia la pintura, mi enfoque vir6 hacia las
distinciones minimas entre las materias y facturas y comencé a volverme hipersensible a las
mismas. Ahora podemos hablar incluso de color, las pequeiias diferencias tonales entre las
materias utilizadas, a veces incluso a partir de la forma de utilizarlas, cobra protagonismo.

Por ejemplo, el carbon en rama tiene una cierta tonalidad calida y un poco de brillo y estas

14. Estancia I, Carboncillo y Pigmento negro sobre papel, 144 x 192 cm, 2019
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caracteristicas se acentian
si lo aplico insistentemen-
te y con fuerza en el mismo
punto. Por el contrario, el
pigmento negro tiene un tono
mucho mas frio. El juego en-
tre estos y muchos otros ele-
mentos, que pueden incluso
ser superpuestos, constituye
el ultimo paso en este acer-
camiento a la pintura desde
los materiales del dibujo y el

boceto.

Aunando estos nue-
vos juegos plasticos y las for-
mas de cita que he mencionado
en el apartado anterior, realicé
una pieza que ejemplifica el

salto hacia esta nueva fase del

proyecto en la que se definen
los términos del lenguaje (fig. 15. Odilon Redon, Jarrén de Flores, 1912

14). Presenta la estructura es-

pacial de la estancia con otra estancia al fondo a la que se accede a través de una puerta, un bodegén
en el plano medio y, en el suelo en primer plano, la parte superior de un paisaje con una abundante
vegetacion. El bodegon del fondo de la primera estancia estd muy desordenado y muestra lo que
pueden ser cuadros, o al menos lienzos, aludiendo a un trabajo en marcha. Esta pieza aina una gran
variedad de recursos mucho mas madurados que en piezas anteriores y una forma de estructurar el

espacio representado basandome en la pintura de género holandesa.

A su vez, esta imagen es una de las primeras en las que uso la reserva en este pro-
yecto. Este recurso funciona como un impedimento a la vision, un elemento erratico que se
interpone ante la imagen. En este caso, este elemento proviene de un fragmento del libro La
exhibicion de atrocidades de H. G. Ballard en que un helicdptero levanta un remolino de hojas
delante del sujeto a que persigue?!. La inclusion de este elemento puede parecer gratuita, pero
responde al acusado interés que fui desarrollando por la estructura narrativa de este libro. Este
se compone de pequenios parrafos que narran hechos aislados y extremadamente delirantes

en los que la Unica constante es la atmdsfera de paranoia nuclear y el estado mental histrio-

21 Ballard, J. G. “Disasociation: Who laughed at Nagasaki?” en The atrocity exhibition
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nico tanto de los perso-
najes como de la escena
en si. Los individuos se
confunden con el paisa-
je, con manifestaciones
psicoéticas de eventos his-
toricos y con entidades
espectrales anunciadas
por conspiranoicas in-
terpretaciones de dichos
eventos y otros elemen-
tos de la cultura popu-
lar, a veces metamofo-
seando entre si. Estos

parrafos pueden leerse

en cualquier orden, sus
16. Pierre Bonnard, Dinning room on the garden, 1934 personajes alternan pa-

peles y nombres, apare-
cen referencias histdricas o actuales y todo esta trabajado para ser experimentado saltando
aleatoriamente entre pasajes a medida que va formandose una idea, un estado mental, una
atmosfera, etc. El libro presenta el mismo dilema que la pintura con respecto al tiempo
de su lectura/contemplacion: esta alterna entre el paso consecutivo de uno a otro de los

diferentes detalles/parrafos y la impresion completa, conjunta y simultanea del todo*.

En este sentido, este texto despertd en mi cuestiones sobre la narracién que se
estaba generando en el conjunto de las imédgenes y sobre como ésta se debia presentar,
qué estaba pasando entre las mismas y dentro de las mismas en cuanto al ambiente, a las
connotaciones que se estaban definiendo, a los motivos recurrentes y el papel que tienen

en diferentes piezas. En el siguiente apartado explicaré como resolvi estas cuestiones.

Continuando con el desarrollo de este lenguaje mejor integrado y mas desarrolla-
do a partir de los contrastes entre las materias y los modos de aplicacion de las mismas, es

preciso senalar el papel de los referentes que he estudiado en esta fase final del proceso.

Tras la lectura de la publicacién 4 si mismo, que es un conjunto de textos auto-
biograficos, y de Una historia incomprensible y otros relatos, empecé a tomar interés por
la pintura y la obra en general del artista Odilon Redon (fig 15). Creo que las lecturas me

abrieron una puerta hacia una comprension mas profunda o personal de su trabajo que ha

22 Ballard, J. G. “Introduction by Andrea Juno & V. Vale” en The atrocity exhibition

-34-



afectado mucho a este
proyecto. Me encontré
reflejado en el aspecto
mas plastico y visual
que el autor tiene de
comprender la pintura,
asi como en sus reflexio-
nes sobre la observa-
cion. Lo mas importante
es que pude encontrar

la consecuencia directa

de esas cavilaciones en

17. Dirk Braeckman, N.P-E.D.-04

su pintura®. Este tipo de
reflexiones estimularon
el enfrentarme a un gran desafio. Trabajar esa misma sensibilidad, ese juego matérico y de
contraste, de los cuadros de Redon en el marco tan limitado y contenido de las materias que
yo estoy desarrollando, se me planteaba como un reto que deseaba resolver. La preocupacion
por el color, por el brillo que queda en la superficie del papel que ha sido frotado fuertemente
con el carbon, por la marca del dedo arrastrando el exceso de carbon de una masa a otra, etc.
Son cuestiones que he abordado de la mano de los catalogos de sus bodegones y floreros.
Asi mismo, encuentro en su trabajo una afinidad con esa vaporosidad, esa vista difuminada
y esa disposicion a dejar que el ojo se confunda en la superficie y en el fondo que tanto me

interesa.

De una manera similar en el género del interior recurro a la obra de Pierre Bon-
nard (fig. 16) por su vibrante interpretacion de estos espacios y el manejo de la luz atmosfé-
rica en ellos, asi como las nuevas maneras de obrar sobre la tradicion pictorica de interiores

con respecto a los autores del barroco.

Simon Edmondson y Victor Man son otros dos referentes importantisimos en el
crecimiento de este nuevo lenguaje de lo nublado y lo oscuro. Las ruinas interiores de Ed-
mondson y su interés por la historia de la pintura, por el estudio exhaustivo de grandes maes-
tros anteriores, como hace con Velazquez cuando versiona Las meninas en su pieza Hospital
Palace®*, son obvias influencias en mi modo de trabajar como se ha explicado en el apartado
anterior. Asi mismo, la atmésfera que maneja Victor Man de oscuridad y angustia en torno a

la simbologia e iconografia del arte religioso y barroco, recurriendo a unos registros difusos

23 Redon, Odilon. 4 si mismo, Diario 1867 - 1915.
24 La publicacion Hospital Palace (Edmondson, 2013) ofrece una comprensiva cronica del proceso de

esbozo y ejecucion de esta obra.
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y limitados también esta presente en el proceso de mi trabajo.

También quisiera destacar que he recibido influencias de soportes como la foto-
grafia. En concreto, Dirk Braeckman trabaja en estos mismos registros de lo misterioso, lo
oscuro y casi espectral, recurriendo a géneros de la tradicion pictérica y trabajandolos con
las posibilidades de la fotografia analogica (fig. 17). Por ejemplo, fotografiando la propia fo-
tografia revelada para incluir el brillo de su superficie en la representacion o jugando con el

desenfoque obligando a nuestra vision a interpretar a partir de una informacion mas escasa.

5.5. TRABAJO DE INSTALACION.

A la par que iba desarrollando el lenguaje pictorico recién mencionado iba también
conformando una idea de los conceptos principales sobre los que estaba trabajando y las con-
notaciones o referencias que los materiales usados, los géneros y elementos representados y el
contexto de la pintura de interiores ponian sobre el proyecto. Estas observaciones me llevaron

hacia las soluciones instalativas y de presentacion con las que culminaria el trabajo.

En primer lugar, el concepto del carbén como materia principal de todo este proyecto
cobr6 protagonismo a partir de la observacion de que las representaciones oscuras que presen-
tan los cuadros pueden ser interpretadas como provenientes de un hogar calzinado, un lugar
de ruina. El propio proceso de fabricacion del carbon se puede entender como alegoria de mi
modo de trabajo con las imagenes de la tradicion pictorica de interiores y por extension con las
de todas las referencias. Esto se debe a que el proceso de pir6lisis consiste en una reduccion,
una vuelta a lo esencial que ,mediante un proceso muy violento pero, a la vez, muy controlado,
nos permite conservar la estructura subyacente del carbon si bien retorcida y deformada. Esta
reduccion a la estructura subyacente es analoga a la vuelta al dibujo, al esbozo bajo el cuadro
y a su vez coincide con la deformacion, difusion, distorsion de la imagen que queda manifiesta
en mis piezas. Me interesa esta analogia entre la forma de referenciar y distorsionar los esque-
mas presentes en la pintura de interiores que cito en mis cuadros y la forma de producir este

material, que también se reduce, se sustrae y se retuerce sin perder su estructura subyacente.

Continuando con la reflexion en torno a la forma de exponer el trabajo, otro de los
mas importantes géneros de la pintura de interiores es la de gabinete de aficionado (fig. 18),
tal como reflejan los textos estudiados. Tratandose de un proyecto que se constituye a partir
de la revision y tergiversacion de los recursos de este tipo de pintura, la forma de exponerlo
debia hacer referencia a como eran las salas en las que se podian contemplar los cuadros en
esa €época. A su vez, esta estructura permitia una lectura erratica y alternante de las imagenes
de la sala, pudiendo poner en relacion espacial unas con otras y permitiendo que el especta-
dor las contemplara en funcion de estas relaciones pero realizando su propio viaje por ellas.
Recuerdo en este momento la lectura del libro ya mencionado, La exhibicion de atrocidades,

en concreto el modo en que la impresion y la atmdsfera que comunica prevalecen cuando
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el lector pasa de unas historias a otras y naturalmente va buscando puntos comunes y rela-
ciones. Me interesaba instigar esta forma de contemplacion y andlisis en el espectador y lo
pretendia hacer manteniendo esa referencia a lo carbonizado de modo que el material que

usaria para realizar el patron de la pared seria también carbon y pigmento aplicados a mano.

Por el uso de materiales provenientes del dibujo, por esta sustraccion de la capa
pictorica del cuadro para quedarnos en el esbozo de debajo y también por la concepcion del
proyecto encima de la tradicion pictorica de interiores y construyendo a partir de esta, el
proceso es un concepto protagonista en mi trabajo. De modo que en este episodio final de su
desarrollo, habiéndome percatado de la importancia que tiene, este aparece en varias formas.
Por ejemplo, en cuadros que trabajan sobre el propio espacio de trabajo o que muestran las
maquetas usadas para la planificacion de la instalacion. También en los que muestran bo-
degones con las herramientas de trabajo, con el carbon, o aquellos en los que el interior se
puede confundir entre uno de un salén y uno de un estudio de trabajo o taller. De este modo,
el gabinete que realizase debia reflejar este proceso en marcha y su presentacion dejaria
claro que estamos ante la construccion de una red de textos pictoricos que estd en curso, que
toma la forma de los espacios interiores del siglo XVII que referencia pero que en definitiva
es un taller donde se generan las piezas de este discurso y donde encuentran su lugar en el

conjunto.

18. Petrus Paulus Rubens, Jan Brueghel de Velours y otros diez maestros, Alegoria de la vista y el olfato,
1617-1618, 6leo sobre lienzo, 175 x 263 cm, Madrid, Museo del Prado.
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DOSSIER




Estancia 1,2019
144 x 192 cm
Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Estancia 111, 2019
244 x 122 cm
Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.






Estancia VI, 2019
122 x 144 cm
Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.




Sin titulo 11, 2019
130 x 150 cm
Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Sin titulo 1, 2019
130 x 150 cm

Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Estancia 1V, 2019
204 x 144 cm
Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Sin titulo 111, 2019
50 x40 cm
Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Sin titulo V, 2019
30 x40 cm
Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Estancia V, 2019
142 x 10 cm

Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Sin titulo 1V, 2019
80 x 110 cm
x Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Estancia 11,2019

144 x 204 cm

Carboncillos, pigmento negro y 6leo sobre lienzo.



Estancia VII, 2019
122 x 244 cm

Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Estancia VII, 2019

100x200cm

Carboncillos, pigmento negro y 6leo sobre lienzo.



Sin titulo V, 2019
35x45cm
Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Sin titulo VI, 2019
40x60cm

Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Sin titulo VII, 2019
70x115¢cm
Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Estancia I1X, 2019
80x135cm

Carboncillos y pigmento negro sobre papel montado en bastidor.



Sin titulo VIII, 2018

200x90cm

Carboncillos, pigmento negro y 6leo sobre lienzo.
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Sin titulo 1X, 2018

200x122cm

Carboncillos y pigmento negro sobre papel.



Sin titulo X, 2018
200x122cm
Carboncillos y pigmento negro sobre papel.



Escena interior, 2018
110x150cm
Carboncillo sobre papel.



Sin titulo XI, 2018
200x122cm
Carboncillos y pigmento negro sobre papel.



Sin titulo XII, 2019
110x150cm
Carboncillo sobre papel.
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7. CONCLUSIONES

A modo de conclusion, me gustaria destacar aquellos conceptos, ya desarrollados
en esta memoria, los cuales creo que quedaran establecidos en mi forma de trabajo para

proyectos futuros.

Sin duda uno de los avances mas evidentes que este proyecto ha supuesto ha
sido el paso hacia una instalacion pictdrica como modo de presentacion del mismo. Teniendo
en cuenta que ya venia trabajando el gran formato de forma preferente desde los primeros
trabajos pictoricos que llevé a cabo, considero que esta ha sido una progresion natural que
responde a la voluntad de abrumarme, introducirme, encerrarme en la obra. Futuros proyec-

tos se beneficiardn enormemente de este tipo de acercamiento a la instalacion.

El trabajo en las imégenes que componen este proyecto ha despertado en mi
un renovado interés por el dibujo, el claroscuro y el enfrentamiento mas directo e inmediato
con el cuadro. Me he encontrado entusiasmado y emocionado durante la observacion y la
interpretacion de estos espacios. Estoy seguro de que la experiencia acumulada en esta tarea
enfocada en los fundamentos de la composicion y la luz tendra un impacto muy positivo en

los trabajos siguientes.

Trabajando en Cales Negras he experimentado un mayor arrojo al hacer, a la
sensibilidad plastica y a la presencia en el espacio interior que en proyectos anteriores. He
llevado a cabo un acercamiento mas poético a la imagen, un encuentro menos premeditado
con el referente. Quizé encontrarme asaltado por esas emociones en medio del proceso se
debe a esta nueva disposicion a entregarme, a perderme en el trabajo, dejando que los méto-
dos y procedimientos permeen y se establezcan solos. Asi, las obras de mis referentes se me
presentan translucidas, permitiéndome ver mi obra “a través de” ellas, sin imponer un uso
consciente y rigido de los recursos en los que me he interesado. Espero que este modo de

hacer me acompatfie en todas mis futuras tareas, desarrollandolo atin mas progresivamente.

Otro aspecto en el que este proyecto ha enriquecido mi proceder es la nueva
relaciéon que me ha hecho establecer con la literatura. He notado que, a medida que pasa-
ban los meses de trabajo e investigacion, mi interés por los aspectos teéricos encontrados
en ensayos mas académicos sobre pintura ha disminuido en favor de un nuevo entusiasmo
por la prosa literaria y la poesia. A menudo estos textos literarios han supuesto aportaciones
importantes a los cimientos tedricos del proyecto, como he reflejado en esta memoria. Tam-
bién han sido utilizados como punto de partida para numerosas imagenes, proceso que he
encontrado enormemente fructifero. Tras la conclusion de este proyecto me encuentro fasci-
nado por el trabajo a partir de estos relatos, asi como por ensayos y textos sobre pintura que
practican un acercamiento mucho mas poético. En préximos trabajos preveo que el papel de

la literatura en mi proceder sera atin mayor.

-68-



En definitiva, a pesar de haber trabajado en este proyecto durante todo un
aflo, su conclusion no parece ser el final de un proceso, sino el acto de apertura de un nuevo
camino de investigacion plastica, el cual pretendo desarrollar con vistas a mi futura expo-
sicion en la Sala de la Facultad de Bellas Artes de Malaga y la realizacion del Master en
Produccion Artistica Interdisciplinar. Tengo claro que la direccion hacia la que avanza mi
trabajo me llevard a un encuentro cada vez mas directo con la obra, cada vez mas corporeo
y sensible. Preveo que el trabajo se volvera cada vez mas permeable, absorbiendo metodolo-
gias y referentes con facilidad y depurdndolos como un tamiz que, con el constante golpeteo

del hacer, simplemente deja caer lo inconsecuente para quedarse con lo esencial.

Para finalizar, me gustaria agradecer la irreemplazable formacion que la Uni-
versidad de Malaga y la Facultad de Bellas Artes de Mélaga me ha aportado durante estos
afnos de carrera. Al profesorado y amigos que han sido fundamentales en mi desarrollo vy,
en especial, a mi tutor Javier Garcera por ofrecerme su experiencia y consejo siempre con

dedicacién y paciencia.
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8. CRONOGRAMA

2018
mzo. abr. my. jun. jul. ag. sept. oct.
Investigacidn
plastica
Investigacidn
tedrica
Instalacién
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2019
en. febr. mzo. g. sept.
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9. PRESUPUESTO

PRODUCCION UNIDADES | PRECIO (€) | IMPORTE (€)
Pigmento negro humo 50g 12 1 12
Carboncillo rama caja 12 3 5 15
Carboncillo comprimido caja 12 4 15 60
Pastel negro 6 0,80 4,8
Pintura al 6leo tubo 200 ml 7 5,60 39,2
Liquin 500ml 4 24 96
Tela algodon metro 9 5 45
Rollo papel 10 m 6 20 120
cinta carrocero 15 2 30
listones madera 2,40m 21 4 84
TOTAL 506
INSTALACION UNIDADES | PRECIO (€) | IMPORTE (€)
Pigmento negro humo 50 g 12 1 12
Pintura negra acrilica 500g 4 6 24
Acetato transparente 4 3,50 14
Impresion plotter 2 4 8
Bisturi 2 3 6
Tela algodén metro 9 5 45
Papel craftr rollo 10m 1 4,50 4,50
Rulo pintor 6 1,80 10,8
TOTAL 124
TortaL 630
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