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Pasar de una imagen a dos es pasar de la imagen al lenguaje.
Christian Metz
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1. RESUMEN Y PALABRAS CLAVES

RESUMEN

En esta memoria se presenta un resumen detallado de lo que ha supuesto un

afio de investigacion teorico-plastica en torno al Trabajo Final de Grado. Asi,

se compone de varios apartados en los que se describen los procedimientos y
metodologias que se han seguido para la realizacion del proyecto Un film en
train de se faire. También se presenta un resumen evolutivo de trabajos previos,
junto a un andlisis de los referentes que han supuesto un apoyo para la conse-
cuente formalizacion plastica. A su vez, se describen las distintas fases teoricas
y la correspondiente bibliografia que amparan el trabajo. Estas fases no han sido
configuradas de forma previa al desarrollo del mismo: el marco de investigacién
teorico-conceptual que se ha ido desarrollando durante todo este tiempo se con-
cibe como consecuencia directa del propio proceso de experimentacion plastico.
Los distintos momentos de su ejecucion no estan dispuestos siguiendo el orden
en el que se tomd conciencia de ellas durante su desarrollo, pero si se presentan guar-
dando el orden estructural por el que se constituye cada una de las obras del proyecto.
Esta metodologia de trabajo ha permitido un acercamiento profundo a campos
de estudio en los que se ha reconocido un amplio abanico de posibilidades con
los que afrontar el trabajo plastico. Anadir que los preceptos tedricos han servi-
do para apoyar, pero no fundamentar, el desarrollo practico del trabajo, pues es
de saber que un proyecto artistico debe ser capaz de sustentarse por si mismo en
su condicion de lenguaje visual sin necesidad de recurrir a otro tipo de lenguaje
para ser justificado.

Para finalizar se presenta un cronocrama con las distintas fases que han supues-
to el desarrollo de dicho proyecto, el presupuesto invertido y un anexo con la

formalizacion de las obras finales que lo conforman.
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PALABRAS CLAVE

Instalacion, pintura, fotografia, objetos, hibridacion de lenguajes, narracion,

acontecimiento, intersticio, fuera de campo.



2. DESCRIPCION DE LA IDEA

Un film en train de se faire representa una seleccion del trabajo desarrollado bajo
un mismo marco de investigacion y experimentacion a lo largo del ultimo afio.
Asi, mediante el uso de diferentes disciplinas y lenguajes, exploro las posibili-
dades narrativas de la imagen. El resultado consiste en una serie de instalaciones
en las que lo representado no s6lo acontece dentro de los limites del soporte de
cada imagen sino que se expande al espacio, donde se sitian estratégicamente el

resto de los componentes.

A través de la interseccion de imagenes heterogéneas en ese marco espacial,
potencio los modos narrativos que estos cruces generan. Para ello, me apoyo en
relaciones basadas en aspectos formales y/o conceptuales. De igual manera, el
vacio que se crea entre cada pieza cobra un sentido igual o mayor que el resto
de los elementos visibles: el choque o la puesta en relacion produce el naci-

miento de sentido en el intersticio, y es ahi donde nace una potencia de relato.

Por tanto, el marco de actuacion de este proyecto consiste en la apropiacion
directa de recursos propios del montaje cinematografico tales como la secuen-
cia, la yuxtaposicion, la elipsis, el fuera de campo o el raccord, entre otros.
Sobre todo, me interesa explorar la posibilidad de subvertir los métodos narrativo-lineales
clasicos para romper con los conceptos de principio/fin y de espacio/tiempo. Esto
me lleva a crear una suerte de narracion en la que las imagenes (pintadas y/o
fotografiadas y/o representadas mediante objetos) funcionan como huellas de
un posible acontecimiento. A su vez, la hibridacion de lenguajes y disciplinas
me abre nuevas problematicas que abordar como las concernientes a los limites
del marco, asi como cuestiones sobre los diferentes planos de representacion en

relacion a los distintos grados de ficcion que producen.
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La frase que da titulo al proyecto es una cita a un intertitulo con el que el cineasta
Jean-Luc Godard da comienzo a su pelicula La Chinoise (1967). “Etre en train de”
es una locucion verbal del idioma francés que designa una accidon en progreso,
por tanto, la traduccion del titulo al espafiol seria algo asi como Una pelicula en
proceso de produccion / haciéndose. Decidi dejar el titulo en su idioma original
porque supone una apropiacion directa de la imagen de donde surge y no vi con-
veniente traducirlo porque esto supondria la manipulacion del original, ademas de
alterar la locucion francesa inexistente en el idioma castellano.

Esta idea de algo en construccion va en consonancia con la intencion por la que
Godard subvierte los métodos clasicos de hacer cine mediante una deliberada
desestructuracion de las formas narrativas a partir de impresiones, imagenes
inconexas, recursos intertextuales, etc., consiguiendo dejar el relato inconcluso
y apostando por la nocion de ensayo filmico, por el que sirviéndose del conteni-
do como metafora visual, usa la pelicula como un medio poético para expresar
sus ideas. Estos procedimientos se encuentran estrechamente ligados con los
parametros que conceptualizan el conjunto de mi proyecto. Asi, de la misma
manera que una pelicula se compone de fragmentos audiovisuales que a modo
de escenas se yuxtaponen en la linea de tiempo, este proyecto se compone de
una serie de piezas que, aunque teniendo un valor auténomo por ellas mismas,
dialogan en un mismo marco espacial que a su vez dota de un sentido global

al conjunto. Por tanto, esa linea de tiempo donde se yuxtaponen los frames en
una pelicula, es sustituida por el espacio expositivo, de manera que este sirve de
plataforma donde conjugar los elementos que forman el proyecto. Sin embargo,
y al contrario de cdmo sucede en el cine, el espacio, al carecer de una linea de
tiempo unidireccional, habilita la posibilidad de multiples recorridos y por tanto,

de construir las multiples posibilidades de relato implicitas en cada pieza.



3. PROCESO DE INVESTIGACION TEORICO-CONCEPTUAL

3.1. La imagen encontrada

Tal y como explicaré mas detenidamente en el apartado Descripcion del proceso

de investigacion plastico (pag. 18), considero el trabajo desarrollado en la asig-
natura de 3° Proyectos Artisticos II el punto de partida de este proyecto. Ante el
fracaso y la frustracion que me suponia encontrar una idea previa que desarro-
llar plasticamente, opté por trabajar de forma intuitiva en aquello que mas me
apetecia en ese momento. Comencé representando pictoricamente imagenes

de paisajes extraidas de distintas fuentes, bien realizadas por mi misma, bien

encontradas por internet, en el cine, libros de arte, etc. Cuando tuve un conside-
rado numero de representaciones, que disponia de forma aleatoria en la pared,

me par¢ a reflexionar sobre lo que alli estaba sucediendo.

Lo que me suscitaba interés de aquello que estaba haciendo era el propio acto de
recopilar imagenes. Estas las entendia como breves fragmentos, no definito-
rios, de experiencias previas, capturas de situaciones en un tiempo y espacio
determinados, que, a su vez, representaban un nuevo momento; aquel en el que
yo misma me encontraba observandolas'.

El punto de interés recaia en como aquellas imagenes encontradas, inconexas en-
tre si y perdidas en el punto en el que su representacion pictdrica las configuraba
como algo nuevo, generaban un marco que potenciaba interrelaciones previamen-
te inexistentes entre los distintos elementos que lo conformaban.

La naturaleza de estas relaciones las analizaré¢ mas adelante. Antes quiero dete-
nerme en el andlisis del procedimiento por el cual selecciono las imégenes que

conforman mi trabajo, y qué mecanismos interfieren en su eleccion.

1 Susan Sontag nos habla de la fotografia en cuanto a su funcién de capturar el tiempo,
pero que, a su vez, es generadora de otros momentos, aquellos en los que el espectador ex-
periencia el acto de contemplar la reproduccidn fotografica. Sontag, Susan. Sobre la fotografia.
Barcelona : Debolsillo, 2014.
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Captura de pantalla donde podemos ver una de las carpetas donde archivo todas las imagenes encontradas.

La eleccién de las imagenes viene constituida por criterios puramente subjeti-
vos que responden a mis intereses o gustos concretos. Pero esta discriminacion
depende parcialmente de cierta azarosidad en funcion a mis vivencias: aquello
que se me presenta en mi dia a dia como una posibilidad pléstica. Por tanto, el
azar juega un papel determinante en el desarrollo de mi trabajo. Pocas son las
veces en las que yo predetermine los elementos que pasardn a formar parte de

una obra. Serd una actitud receptiva, abierta a contemplar posibilidades plas



ticas en aquello que me rodea lo que determinara el resultado del proceso de

configuracion de cada trabajo.

En Verdad y Método, Hans-Georg Gadamer nos habla de la actitud frente a la
obra de arte a través del juego. Una actitud de arriesgarse ante lo inesperado.
Asi, el autor afirma que “el verdadero sujeto del juego, es el juego mismo,
que atrae a quienes participan en él y los sumerge en su realidad ladica*". En el
mismo sentido en el que el filésofo francés afirma que el juego remite al auto-
movimiento sin finalidad alguna, al vaivén, al exceso y autorrepresentacion del
ser vivo, encuentro similitud en la actitud receptiva ante lo inesperado, a ese
salir a contemplar y dejarse impregnar de lo que nos rodea, con la del flaneur
de Baudelaire®, o mas adelante, con la practica de la deriva situacionista®.
Muchas veces, salgo con mi cdmara a pasear sin intencion alguna, con el unico

objetivo de estar alerta a lo que pudiera pasar o encontrarme y que pudiera ser-

virme de detonante para una nueva obra. Muchas otras veces, ese deambular no

lo hago en la calle, sino en internet, de forma que frecuento blogs, webs o redes

sociales, lugares donde el transcurrir de imagenes es infinito. Como hago en la
calle con mi camara, aqui también selecciono lo que me interesa y lo capturo o

guardo con la intencidn de convertirlo en motivo de mi trabajo.

2 Cit. en Lorca, Oscar. “Arte, juego y fiesta en Gadamer”. En: A Parte Rei. No. 41. Setiem-
bre, 2005.
3 Benjamin rescata el concepto de fldneur en la obra de Charles Baudelaire como icono

de la experiencia urbana. El fléneur deambula de forma recreativa mientras aprehende lo que
le rodea en su condicion de ciudadano espectador, siempre desde cierta distancia, sin dejarse
atrapar por el sistema de consumo. Benjamin, Walter. Libro de los pasajes.Edicién de Rolf Tie-

demmann. Akal . cap. "El flaneur”pag. 421.

4 La deriva es un modo de comportamiento experimental ligado a las condiciones de
la sociedad urbana. Se trata de una técnica de paso fugaz a través de pasos cambiantes. El
lugar va marcando al individuo psicolégicamente. Sugiere una ruptura con la rutina y propone
contemplar el espacio urbano de una manera nueva a la esperada. Debord, Guy: Teoria de la
deriva (1958) en http://www.ugr.es/~silvia/documentos%20colgados/IDEA/teoria%20de%20
la%20deriva.pdf (Gltima consulta: 17/1/2016)
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A partir de ahi, esas imagenes las representaré pictricamente si son suscep-
tibles de ello’, o dejaré como fotografias si lo considero necesario o, por otro
lado, vea la posibilidad de hacer participe a un objeto. Procedo, pues, a configu-

rar los preceptos que daran luz a las distintas piezas de mi proyecto.

Captura de la red social Flickr. Habitual fuente de imagenes para la realizacion de mis diferentes proyectos.

Uno de los motores configurativos para la conjuncion de los diferentes elemen-
tos responden al planteamiento de la premisa: “"qué pasaria si...” ;Qué pasaria si
relaciono un elemento con este otro?, o, ;Qué pasaria si interrumpo una serie de

imagenes homogéneas con este otro elemento totalmente inconexo al resto?

5 En una entrevista a Wilhem Sasnal, tras explicar que la mayoria de sus cuadros provie-
nen de imagenes y fotografias, el entrevistador le pregunta qué criterio sigue para convertir
una foto en un cuadro, a lo que este responde que simplemente unas imagenes son mas sus-
ceptibles a ser representadas pictdricamente que otras. Se entiende, por tanto, que el criterio
para representar una imagen o no mediante otras disciplinas diferentes a la original se basa en
criterios e intereses puramente subjetivos del artista en funcidn a sus interes en relacién a las
cualidades compositivas, textuales, iconicas, etc. de la imagen. VVAA. Wilhem Sasnal. Oxford:
Phaidon, 2011.



Esta disposicion a contemplar posibilidades fue la premisa inicial que marco
la practica de mi discurso. Mas adelante, los factores que intervendrian en

la concepcion de las obras se complejizarian de forma que las relaciones se
establecieran mediante aspectos formales y/o conceptuales.

Si analizaramos el sistema constitutivo de la conexion de elementos, se po-
dria afirmar que responde a un planteamiento cercano al collage. Partiendo
de imagenes de distintas fuentes (cine, video, internet, archivos personales,
etc.), éstas son vaciadas de contenido al ser extraidas de su origen, y se con-
vierten en una excusa para la representacion y el estudio del medio pictérico
o fotografico. Estos "fragmentos” son reordenados en el espacio y puestos en
relacion mediante un procedimiento de yuxtaposicion que dotard al conjun-
to de nuevos sentidos. El critico de arte americano Kevin Power escribe a
proposito de la obra del poeta John Ashbery, quien constituia su obra a partir
de citas y palabras procedentes de diversas fuentes, mediante un método de
cortar y pegar: " La técnica del collage le sirve para crear la impresion de
una vaciedad compartimentada, distribuida. Son sombrios poemas de dis-
continuidad que se hunden cuando las rupturas sintacticas producen tensio-
nes dramaticas y nos hacen sentir la presencia de unos hilos sensibles®” Por
tanto, las imagenes, entendidas como fragmentos de diferentes momentos y
lugares, se conectan en un nuevo marco espacial haciendo que se desenca-

den una serie de vinculos entre ellas que no estaban antes.

3.2. Tipologia de heterogeneidad:
La imagen representada: signo-significado

Debido a que mi interés artistico no solo se centra en la disciplina pictérica, sino
que la fotografia o los objetos también se encuentran en el foco de mi atencion,

me planteé la posibilidad de combinarlos en esas pequefias “instalaciones™ que-

6 Power, Kevin. John Ashbery, encuentro con los pintores. En Revisiones: revista de
critica cultural, 2009, pdags. 5-23
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estaba haciendo. Este nuevo avance en el proceso de mi proyecto me obligd a
reflexionar sobre como interferia la naturaleza heterogénea de los elementos de
mis trabajos en la comprension de su significado. Esta hibridacion de discipli-
nas y de lenguajes donde cohabitan elementos de diferente naturaleza, no s6lo
permite que se reactiven nuevos sentidos entre ellas, sino que también presenta
diversos estados de tension entre la representacion y lo representado, haciendo

que nos veamos obligados a discurrir entre distintos planos de contemplacion.’

Los elementos que conforman mis piezas se dividen en dos tipos; por un lado,
representaciones de objetos, de lugares o de situaciones, y por otro lado, objetos
reales sin alteracion alguna a como los conocemos en la realidad. Estos tltimos,
suponen la imposibilidad de ser contemplados como representaciones o signos de
algo externo, pues son en si mismos la propia cosa a la que aludo. A este respecto,
la tedrica y critica americana Rossalind Krauss nos habla de la funcién indicial de la

fotografia. Esta depende del mundo que le rodea para crear imagenes. Una fotografia

Vﬂ

ey =

Detalle. s/t, 2015. Técnica mixta sobre lienzo. 19 x 24 cm.
Objeto (skate) representado picéricamente.

Detalle. Elwood Avenue, 2015.Acrilico sobre lienzo,
buzdn y tapacubos. Dimensiones variables.
Objeto (buzén americano).

7 Tedricos como Michael Foucault o Arthur Danto han dedicado una parte de sus inves-
tigaciones al tema de los limites de la representacion. Asi, el libro “"Esto no es una pipa; Ensayo
sobre Magritte” de Foucault y el capitulo dedicado a la caja Brillo de Warhol en "Después del
fin del arte™ de Danto han sido textos de cabecera para estas investigaciones.



nos suele indicar algo que existe en el exterior. Funciona como indice, como hue-
lla de algo real. También la diferencia de la pintura abstracta porque esta ultima
no necesita apoyarse en nada exterior, tiene sentido por y para si misma®. El pro-
blema de esta reflexion de Krauss es que obvia la dimension fisica del medio,
ya que limita la funcion de la fotografia a registrar la realidad. Fue a partir del
didactico ensayo Leccion de fotografia de Stephen Shore’ que tomé conciencia
de que las fotografias son objetos fisicos y tridimensionales. Este hecho, aunque
evidente a primera instancia, resulta clave en la comprension del medio, pues
muchas veces solo nos detenemos en la iconicidad de la imagen fotografica sin
pararnos en los rasgos fisicos que influyen sustancialmente en el resultado de la
misma. El tipo de camara, la sensibilidad de la luz, el uso del flash, la edicion
digital o la manipulacion del negativo son algunos de esos factores que deter-
minaran el resultado final. Estos rasgos fisiologicos hacen que se cree una fisura
entre el objeto representado y su representacion, configurando esta tltima como
algo nuevo y autébnomo. Tal toma de conciencia de la cualidad fisica de la ima-
gen representada y de la condicion indicial de la imagen figurativa, me ayudo a
darme cuenta de que, debido al uso de diversos tipos de disciplinas, los distintos
planos en los que nos podemos situar para observar una obra, se reactivaban con-
tinuamente. Por un lado, podemos contemplar los elementos segun su condicion
formal y material, como estan hechos, los procedimientos utilizados, los aspec-
tos que tienen en comun, etc. Pero, al disponer varios elementos de naturaleza
diferente, ante la imposibilidad de compararlos ante un mismo plano en cuanto
a su materialidad, nos veremos obligados a mirar més all4 de lo representado.
Esto nos obliga a situarnos ante el significado del signo para acercarnos al sen-
tido de la obra: si observamos una pintura de forma aislada, comprendemos que

debemos situarnos ante un plano de contemplacion donde la pintura funciona

8 Krauss, Rossalind. Notas sobre el indice: Parte | y Il en La originalidad de la vanguardia
y otros mitos modernos, Madrid, Alianza.
9 Shore, Stephen. Leccidn de fotografia: La naturaleza de las fotografias. London : Phai-

don Press, 2009.
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de manera autdnoma, no necesitamos apoyarnos en la realidad o en otros tipos
de lenguaje para captar su sentido. Como indicaba Krauss, esto resulta mas facil
de comprender si lo que contemplamos es una pintura abstracta, pero de igual
manera, ante una figuracion sabemos que no sélo debemos pararnos a buscar
similitudes con las formas que remiten al exterior sino buscar la propia materia-
lidad y formalidad de la obra para recrearnos en ella en tanto que lenguaje plas-
tico. Pero, ;qué ocurre si una pintura figurativa, o al menos, una pintura donde
se percibe un elemento que remite a un objeto de la realidad, se presenta junto a
una fotografia —paradodjicamente considerado un medio que capta la realidad “tal
cual’-, o incluso junto a un objeto dispuesto tal y como lo conocemos fuera del
espacio expositivo? Seria muy dificil mantenernos en ese plano puramente formal,
donde la imagen existe por y para si misma.

Para ejemplificar estas ideas, si analizamos la obra Napa Valley "84, 2015, ante
la confrontacion de una pintura con dos objetos, se atenderd mas al objeto repre-
sentado (la gorra) que al medio por el que es representado (pintura). La entidad
pictorica queda en segundo plano habilitando su cualidad indicial para remitir-
nos a la gorra. La pintura no sera considerada en cuanto a pintura sino en tanto
que signo del objeto al que alude. De igual manera, el hecho de que haya una
pintura frente a dos tipos de

objetos, nos obliga a detenernos a

en las cualidades formales de

éste, buscando similitudes entre

ambos tipos de elementos. Este
hecho revela el motivo por el /\
. \

que en cada uno de mis trabajos, \

Napa Valley ‘84, 2015. Acrilico sobre lienzo (22 x 19 cm.),
pelotas de golf y mascarilla médica. Medidas variables

hay elementos formales muy
similares como el color o el ma-
terial del que estan hechos. Por

tanto, en mi obra podemos



encontrarnos ante diferentes planos
de representacion que constituyen el
sentido global de la misma, pero que
nos invitan a su vez, a recrearnos en
cada uno de ellos. Es en esta diatriba

entre los diferentes modos de represen-

tacion donde me gusta conferir muchas
de mis piezas. El profesor y tedrico Va- prueba fallida. 2015. Camara de fotos, acrilico sobre

. . lienzo y sobre. Medidas variables.
leriano Bozal apunta que “representar

quiere decir ordenar el mundo factico en figuras™°. Es en la representacion de
un objeto donde se le proporcionan nuevos significados que no estaban antes. Y
al respecto afiade que “el conocimiento no surge en el nudo estar ante las cosas,
sino en el mirarlas incluyéndolas dentro de un campo, convirtiéndolas en figuras
con significacion™! Ante los objetos situados unos junto a los otros, cada uno,
aunque autonomos por su valor formal y su significado, adquieren otros nuevos
sentidos en constante estado de cambio al situarse unos junto a los otros. El
signo se encuentra, por tanto, en estado de intermitencia, y €ste se ira definiendo

segun lo que tenga al lado.

3.3. Los limites del marco.

El plano pictorico

Los limites del plano pictdrico ha sido un tema recurrente por artistas y tedricos
de todos los tiempos. Victor Stoichita, en su afan por analizar los géneros de la
pintura a lo largo de la Historia del Arte, ahonda en el papel que desempeinan los
mecanismos intertextuales que inciden en la representacion de las imagenes.

Desde la Antigiiedad, y con especial énfasis en la Edad Media y el Renacimiento,

10 Bozal, Valeriano. Mimesis: Las imdgenes y las cosas. Madrid: Visor, 1987.
11 Ibid.
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se incluian marcos pictoricos ficticios como nichos, hornacinas, huecos en la
pared, etc. para acotar las imagenes. Con estos elementos se conseguia la ilusion
de una ventana pero sobretodo funcionaban como invasores del espacio real
donde se colgaban'?: “el marco participa de nuestro mundo, mientras que la ima-
gen es una abertura hacia otra realidad” . Asi mismo, resulta interesante otro
recurso tipico de la época; la representacion de otra imagen en el reverso de los
cuadros. Estas imagenes pueden ser consideradas como antitesis de la primera,
y no solo por su ubicacion sino que muchas veces se representaban antitesis

conceptuales de lo que podiamos ver en la imagen principal.

Estos dos recursos me han resultado enriquecedores para el desarrollo de mi
propuesta debido a que ambos suponen una ambigiiedad entre imagen y rea-
lidad. Al situar dos 0 mas imégenes interrelacionadas en un mismo espacio se
genera una problematica en torno a la ubicacion real del marco del plano pic-
torico. Si los limites separan la imagen de la realidad; ;Qué ocurre cuando hay
varias imagenes en esa ‘realidad espacial” que contiene varios elementos?. Por
un lado, se dificulta la posibilidad de considerar a esas imdgenes de forma auto-
noma ya que su marco se difumina, y por otro lado, sucede un desplazamiento
del plano pictérico hacia el espacio donde se sitian el resto de los elementos.
Con esto no quiero decir que el plano de cada imagen se rompa y deje de existir
sino que nos encontraremos en un estado de intermitencia: nuestro ojo saltara

del elemento aislado al conjunto de forma continuada.

Esto puede resultar evidente si tenemos en cuenta que la practica instalativa ya
se planteaba la problematizacion del lugar. La lectura global de una exposicion
ya ha sido objeto de interés por parte de artistas de todo el siglo XX. Con estos
planteamientos se abogaba por la creacion de juegos de significado entre la pro-
puesta general y las diferentes particularidades de las obras. Desde las primeras

12 Stoichita, Victor. La invencion del cuadro. Barcelona: Ediciones del Serbal, 2000.
13 Ibid.



instalaciones de El Lisitski, pasando por Carl Andre o Robert Smithson ya se en-
tendia el espacio como un lienzo donde distribuir signos'®. Sobre este respecto, Josu
Larranaga afirma que: "El espacio de la instalacion no debe interpretarse como un
contenedor donde colocar la obra de arte. El arte no se deja presentar por un espacio
que no es técnica ni ideoldgicamente inocuo, sino por el contrario, pretende presen-
tar a aquel, sefialando y adecuarlo a su propia logica'>.” En mi trabajo, el espacio se
revela como marco fundamental y potenciador de su contenido. Lo representado
no solo acontece dentro de los limites del marco de cada imagen y soporte sino
que se expande al espacio, donde se distribuyen el resto de los elementos, ha-
ciendo que éste tenga a su vez un sentido global compuesto de pequefios relatos

a partir de piezas autbnomas.

El Lissitzky, Proun (1923) Reconstruction, 1971.

Carl Andre, 8 Cortes (1967)

Parergon

La nocidn de parergon (del latin para = contra, ergon = obra) designaba los
ornamentos que se afadian a un discurso. Aunque fue fundada en la retdrica an-
tigua, la teoria del arte del siglo XVII la rescata para definir géneros pictéricos

como la naturaleza muerta. Mas adelante, en el s. XX el filosofo francés Jacques

14 Larraiaga, Josu. Instalaciones. Nerea, 2011.
15 Ibid.
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Derrida le dedica todo un capitulo en su libro “La Verdad en pintura”. Asi, nos dice:

Un parergon viene contra, al lado y se aniade al ergon, al trabajo hecho, al
hecho, a la obra pero no se queda al lado, sino que toca y coopera, desde cierta
distancia, con el interior de la operacion. Ni simplemente desde fuera ni simple-
mente desde dentro. Es como un accesorio que uno esta obligado a aceptar de

cabo a rabo’S.

Aqui vemos como emplea el término “cooperacion” para designar al parergon.
En este sentido, en cualquier obra de mi proyecto podemos ver como cada
elemento coopera con otro. No se trata de un quedarse al lado, tampoco se trata
de que uno no tiene sentido sin el otro. Es un estado de reciprocidad semantica
pero nunca de necesidad.

En relacion con el parergon, hay un recurso aplicado en muchos ambitos, pero es
sobretodo en el cinematografico, donde cobra especial sentido: el fuera de campo.
Lo analizaré mas adelante (pag. 14) , pero, debido a que estd estrechamente
ligado con las dos nociones que acabo de tratar , veo conveniente atenderlo
brevemente en este momento. El fuera de campo es aquella seccion de la “reali-
dad” que queda fuera cuando encuadramos una imagen. Es lo que se intuye que
existe mas all4 de los limites del marco de una imagen basandonos en la infor-
macion de lo que se ve dentro del campo. Al ser espacios invisibles que rodean
lo visible adquieren un potencial narrativo que hace participe al espectador,
quien en funcion de lo visible recreard activamente lo no visible. Esté ligado
con la nocidn de parergon pues ambos participan en un estado de cooperacion
entre los distintos elementos compositivos que se ponen en juego definiendo el
sentido global de la obra. Asi, ha sido uno de los recursos que méas he explotado
en la experimentacion plastica del proyecto, pues considero que precisamente lo

no visible tiene un papel fundamental en el sentido de mis obras.

16 Derrida, Jacques. La verdad en pintura. Buenos Aires: Paidos, 2005.



3.4. Lo narrativo

Hasta aqui he reflexionado sobre la estructura formal de mi trabajo; de donde
surge, cOmo se constituye, de qué manera influye lo que vemos en el significado,
etc. Ahora es el momento de analizar el procedimiento por el cual se organizan
los elementos presentados, y qué mecanismos interfieren en la manifestacion de
sentido de las distintas obras. Entender que lo que surgia entre esas imagenes in-
conexas que disponia en la pared era un entramado de relaciones narrativas fue el

paso mas importante para la definicion del proceso de mi proyecto. A partir de ese

Detalle. Cornelius Norbertus Gijsbrechts, Vanitas, Prueba fallida donde combinabauna  momento y de forma paralela al desarrollo de las demés fases que constituyen el
1668, dleo sobre tabla, 84,5 x 79 cm. fotografia con un lienzo roto. 2014. ., K . ., .,

proyecto, realicé una investigacion sobre el campo de la narracion; sus estructuras
y sus esquemas de funcionamiento. Es evidente que este campo es tan complejo
como extenso y que mi labor como artista no es el de realizar una investigacion
tedrica sobre el mismo. Por ello, mi acercamiento a este campo se ha basado en

la necesidad de mirar hacia los distintos ambitos donde lo narrativo cumple un
papel fundamental para apropiarme de sus recursos y métodos estructurales con la

intencion de aplicarlos en mi proceso de experimentacion plastico

Acudiendo a la RAE, nos define la narracion como la accion y efecto de narrar.

. " Si seguimos ahondando en el término, nos encontramos con que la definicion
Jan Porcellis, Tempestad, 1629, tabla. 18,5 x 24 cm. Prueba. 2014. Acrilico sobre papel.27 x 20 cm. o
Proyectos Artisticos 1. de "narrar” es la siguiente: Contar, referir lo sucedido, o un hecho o una historia
ficticios. Para ello, necesita una serie de referencias que aludan a un significado
para que se construya el sentido global del conjunto. Ya que una narracion se
constituye en base a signos, siempre que sus estructuras posibiliten un desarro-
llo narrativo, es evidente que en el &mbito visual también puede haberla. Mu-
chos han sido los estudios concernientes a la capacidad sintactica de la imagen.

Asi, en La Sintaxis de la imagen, Donis A. Dondis afirma lo siguiente:

La alfabetidad significa que todos los miembros de un grupo comparten el

| ) Mg i
R . . , . ., . . .
S significado asignado a un cuerpo comun de informacion. La alfabetidad visual
Prueba temprana donde ya empecé a plantear la idea de cooperacion Prueba donde exploro la idea de ventana y . ;. .
entre diversas imagenes. 2014. Téc. mixta sobre lienzo. 50 x 50 cm. c/u fragmento. 2014. Proyectos Artisticos Il. debe actuar de alguna manera dentro de los mismos Zlmltes-[---] El'modo visual
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constituye todo un cuerpo de datos que, como el lenguaje, puede utilizarse para
componer y comprender mensajes situados a niveles muy distintos de utilidad,

desde la puramente funcional a las elevadas regiones de la expresion artistica.”.

La obra literaria, al igual que la plastica, es autbnoma, se sustenta a si misma para
construir otros mundos que funcionan, cada cual, segin sus propias leyes.

Los elementos morfolégicos de la imagen como el color, las lineas, etc., tam-
bién crean significados. El significado de los signos también pueden ir articula-
do, tal y como se necesita para constituir una narracion, y por lo consiguiente,
producir un conjunto global de hechos. Esta sucesion debe estar constituida por
principios de causalidad, es decir, que lo dado tenga un antes y un después al que
se dirijan estos hechos. Muchos son los recursos que permiten encadenar esta
serie de imagenes producidas por el signo para dotar de un sentido narrativo a un
conjunto. Asi, en mi proyecto acudi al &mbito cinematografico para servirme de
estos recursos, siendo el montaje el método esencial por el cual se construye la

narracion de una pelicula.

Vista general del proyecto donde vemos como los distintos fragmentos dialogan entre ellos en funcién a
su condicién formal y conceptual. Un film en train de se faire, 2015. Columna JM (Galeria JM), Malaga.

17 Dondis, D.A. La sintaxis de la imagen: introduccion al alfabeto visual. Barcelona: Gus-
tavo Gili, 2014.
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El montaje

Raimond Bellour dispone una comparativa entre el acto de produccion artistico
y el de montaje cinematografico. Asi, “en la sala de montaje desfilan las image-
nes. El montador toma, recorta, sustrae, yuxtapone, une las tomas, al igual que
yo uno mis imagenes —fisicas o mentales- imagenes potenciales de un objeto;

la imagen que aiin no ha nacido."®"Y defiende que una imagen extraida de un
acontecimiento hace que se disparen sus significados, que se potencie el misterio,
la posibilidad; lo que le antecede, lo que le precede. Lo que cuenta realmente de
una imagen no son sus posibilidades narrativas sino las posibilidades de su ori-
gen, los motivos por los que esta ahi. Es como la pista de un crimen; una pistola
sobre una mesita de noche de un hotel, dispara posibilidades argumentales sobre
lo que podria haber sucedido. Un objeto descontextualizado no incita al misterio;
aislado, sin embargo, genera duda. Y de cierta manera se genera una violencia
ante el choque que se crea cuando un objeto es confrontado con otro donde no
hay ningtn vinculo clarificador. En mi trabajo presento una serie de imagenes que
sugieren un posible relato, con estos elementos incido en el acto de narrar pero no
de explicar el sentido logico de lo que presento. No estoy narrando nada, sino que
son los propios juegos compositivos que confieren mis piezas los que estimulan
los procesos narrativos, es decir, la busqueda de un sentido. En Los métodos de
montaje de Eisenstein el autor ya consideraba que los planos aislados son neutros
en si mismos, carecen de significado. Adoptan sentido cuando se relacionan entre
si, y la forma que tienen de relacionarse es por medio del montaje. Ademas, vis-
lumbr6 que mediante el ensamblaje de imagenes se impulsa el nacimiento de otras
imagenes con un nuevo significado.

En este sentido, Pozuelo Yvancos defiende que la literatura existe como un circui-
to imaginario donde lo narrado no se corresponde necesariamente con sus refe-
rentes reales. En el &mbito literario “el lector, sin percibirlo, rellena vacios, supone
cosas, ilumina zonas oscuras, en una actividad hermenéutica'®.La narracion nos
sirve para organizar lo que ocurre es, por tanto, una forma de representacion.

18 Bellour, Raymond. Entre imdgenes. Madrid: Ediciones Colihue, 2009.
19 Vid. Pozuelo Yvancos, J.M. Poética de la ficcion. Madrid: Sintesis, 1993.



Es en el montaje de imagenes donde nace el intersticio. Este no es més que el
vacio o el espacio que hay entre dos imagenes consecutivas. Su potencia es cru-
cial en la configuracion de sentidos narrativos en cualquier relato. Ese “entre”
se configura como un espacio virtual donde se genera la potencia de un amplio
abanico de posibilidades, ya que lo omitido hace que el sentido quede suspendi-
do y, por tanto sea susceptible de ser interpretado.Serd Deleuze quien a propdsi-
to de Godard, en La imagen-tiempo, afirme lo siguiente:

Lo que cuenta es el ‘intersticio’ entre imdgenes.(...) Dada una imagen, se trata de
elegir otra imagen que inducira un intersticio entre las dos. No es una operacion
de asociacion sino de diferenciacion, como dicen los matematicos... dado un po-
tencial, hay que elegir otro, no cualquiera, sino de tal manera que entre los dos se
establezca una diferencia de potencial que produzca un tercero o algo nuevo...”’

ENCE - LOGIOUE

RITE - PR

lid

MINISTERE
DE LA
» ssuaston

[ ]
POLICE

- —r, Wi .
Frames de Alphaville (Godard, 1965). Los radicales métodos de conexién de imagenes del director franco-
suizo han sido fuente de insparacidn constante durante el desarrollo de mi proyecto.

20 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo: estudios sobre cine. Barcelona: Paidds, 2004.
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Su significacion, por tanto, se debe a la relacion que se establece entre las

partes segun su disposicion. Los fragmentos sobre los que se opera dan lugar a
multiples combinaciones y sus sentidos dependen de como se articulan dichos
elementos, siendo a su vez susceptibles de tener otros sentidos si los combindse-
mos con otros elementos. En el cine, el espacio incide en el caracter abierto de
la obra, aunque lo que haya antes y después de una imagen guiara su interpre-
tacion. Es por ello que los elementos con los que configuro mis piezas no son
elementos aleatorios, sino que los configuro de manera que sea yo quien guie los
posibles ambitos de interpretacion que se puedan dar. Los aspectos conceptuales
juegan un papel esencial en este momento. Asi, ante la pieza Up & Down, (2015),
el titulo, las imagenes de los lienzos ‘
y el columpio hacen que el marco de : g
posibilidades interpretativas quede
acotado a un campo semantico con-
creto. Sucede igual en la pieza Elwood -
Avenue, (2015): nos encontramos con
elementos que remiten directamente !
con un entorno urbano, seria absurdo
considerar que el sentido pudiera lle-
var a ubicar la pieza en una playaoen
una selva del Amazonas, por ejemplo.

Para finalizar, afiadir que a mi no me

interesa contar ninguna historia, ni na-

bz -

rrar hechos descriptivos. Me interesan S
los conceptos que subyacen en deter- Up & Down, 2015. Acrilico sobre lienzo, neumatico y

. . . cadenas. Dimensiones variables
minadas acciones, en determinadas

atmosferas, en esos ambitos que desencadenan determinados acontecimientos.
Es por ello que los elementos que dispongo en cada una de las piezas funcionan
como huellas de un posible relato, y sera el intersticio lo que presente las posibi-

lidades de interpretacion que las imagenes generan.



Recursos para la construccion de una narracion.

Ahora voy a proceder a analizar algunos de los recursos y métodos de montaje
por los que se estructura una narracion en el ambito cinematogréafico y que me
han servido como fuente de referencias para crear muchos de los trabajos que

conforman mi proyecto.

La continuidad cinematografica o raccord hace referencia a la relacion que
existe entre los diferentes planos de una pelicula. Esto se usa para que se man-
tenga la ilusion de secuencia necesaria y que el receptor logre dotar de sentido
al conjunto. Por ello, es necesario que cada plano tenga relacion con el anterior,

y sirva de base para el sucesivo.

La secuencialidad es una serie o sucesion de cosas que guardan entre si cierta
relacion. Otorga consecucion de sentido a la imagen representada.Asi el uso de
secuencias ha sido la estructura base que he utilizado para subvertirla mediante

los procesos de experimentacion plastico que he llevado a cabo.

Hay otros recursos que me han servido para apoyar mi experimentacion plas-
tica; una de ellas es el plano detalle,su funcion es destacar algo muy concreto
que de otra forma pasaria desapercibido. Asi, en la mayoria de mis cuadros
recurro a la presentacion de objetos en primer plano otorgandoles un protagonis-

mo que hara que el resto de los elementos se definan en funcion a él.

Otro recurso, es la técnica de narracion enmarcada. Consiste en la inclusion

de uno o varios relatos dentro de una narracion principal. La secuencia del relato
principal se interrumpe para introducir una situacion distinta, ya sea con los mis-
mos personajes o con unos nuevos. En este sentido mi proyecto, al estar enmarca-
do por el espacio, que cumple la funcion de regular el sentido del conjunto, tiene

bastante de esta técnica pues también agrupa pequefos relatos dispuestos en ¢€l.
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Prueba donde experimenté con la secuencialidad
y que mas adelanta utilizaria para la pieza Despla-
zamientos, 2015. Fotografia digital.

Prueba, 2015. Fotografia digital.

Plano detalle. Frame de Cria Cuervos (Carlos Saura, 1975)  Prueba. 2015. Acrilico sobre lienzo. 28 x 30 cm.

- \}l\v\\,"‘

Prueba I. Acrilico sobre lienzo. 17 X 18 cm. c/u.



La elipsis es un salto espacio-temporal que se genera eliminando la visualizacion
de lo que corresponde en ese momento en funcion de la trama. Es un movimiento
ausente entre dos fotogramas que es suplido mentalmente por el espectador.

El fuera de campo, que ya atendi anteriormente (ver pag. 12), nos ayuda a con-
textualizar lo que vemos en la pantalla. El fuera de campo posee una relacion
directa con el encuadre, pero nos permite la construccion de mundos posibles

e imaginarios. En ¢l es mas importante lo no mostrado, lo sugerido, que lo que
podemos ver. Las sugerencias que inciden hacia ese fuera de plano permiten
que el espectador supla los elementos ausentes. Es un constructo del espectador,
quien autodisefiara el espacio, y hara uso de su experiencia y conocimiento para
rellenar ese vacio. De igual manera, Barthes habla del punctum, un término que
usa el autor para hacer referencia a ese elemento que propulsa al espectador
hacia afuera de los margenes formales de la fotografia®'.

En Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Guy Gauthier nos expone dos
modelos de fotografia, aunque esto es aplicable a cualquier tipo de imagen se
cual sea su naturaleza; la introdeterminada y la extradeterminada. La primera la
presenta como un mundo cerrado, autdbnomo, no necesita apoyarse en el exterior
pues ella misma se basta para contar lo que en ella sucede. El segundo modelo,
el extradeterminado , requiere del fuera de campo de forma constante, a diferen-
cia del primer modelo donde esta necesidad est4 ausente. Los hechos se suceden
mediante irrupciones sucesivas que una sola imagen no puede asumir sin apor-
tacion exterior. El fuera de campo esté abierto y es necesario acudir a el para
encontrar el sentido de la narracion®.

21 Barthes, Roland. La cdmara lucida. Barcelona: Paidds, 1999.

22 Gauthier, Guy. Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido. Madrid: Catedra, 1992,
p. 72 en CARO Cabrera, Maria Vicenta. El relato como irresolucion narrativa en la fotografia
secuencial. El caso de Adventure Series de Tracey Moffatt. (Tesis Doctoral). Universidad de Ma-
laga, 2015.
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Frames. The brown bunny (Vincent Gallo, 2004).

Disappear Here, 2014. Acrilico sobre lienzo (22 x 33
cm.y 22 x 27 cm.). Medidas variables
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Prueba de diptico Il. Fotografia digital. Proyectos Artisticos |, 2014.



3.5. El acotencimiento

El acontecimiento se inscribe en el marco narrativo, siendo uno de los ejes
fundamentales en el analisis de su sentido. El término también pertenece a

otros ambitos como el historiografico. Asi, autores como Heidegger, Vattimo

o Badiou recurren en su hermenéutica a este concepto para dar sus distintas
interpretaciones sobre la constitucion de la historia y la organizacion de la socie-
dad®. En el campo de la narratologia, que es el aqui nos incumbe, son varios los
autores en los que me he apoyado para ahondar en su significado y analizar de
qué manera interfiere en mi propuesta. Gracias al analisis del término que hacen
Deleuze, Miguel Morey y Mieke Bal he podido tener un acercamiento mas pre-
ciso a su etimologia.

En el desarrollo de un proceso, un acontecimiento seria un cambio de situacion.
No es mas que el eslabon que rompe una secuencia (un accidente, un imprevis-
to, un contratiempo...). Es mediante la narracion donde se integra este suceso en
el desarrollo de otros acontecimientos. En un sentido mas coloquial es todo lo
que sucede y posee un caracter poco comun o excepcional. Mieke Bal lo define
como “la transicion de un estado a otro que causan o experimentan actores®*”

En este sentido, Miguel Morey afirma que cualquier cosa que pasa no es un
acontecimiento pues no todo lo que pasa merece ser contado?. El aconteci-
miento presupone un cierto orden narrativo, un proceso regulado que se vera
alterado mediante esta incisidn que cambiard su transcurso. En su condicion de
accidente, un acontecimiento es una incision en la corriente homogénea de algo
que esta sucediendo. En mi trabajo he recurrido a la idea de acontecimiento como

recurso para subvertir métodos narrativos lineales y romper por tanto con la ex-

23 Leveque, Jean-Claude. El concepto de “acontecimiento” en Heidegger, Vattimo y Ba-
diou. Azafea: revista de filosofia, ISSN 0213-3563, N2. 13, 2011 (Ejemplar dedicado a: Perspecti-
vas actuales de la filosofia de la historia), pags. 69-91.

24 Bal, Mieke, Teoria de la narrativa. Una introduccion a la narratologia. Madrid : Cate-
dra, 2009..
25 Morey, Miguel. El orden de los acontecimientos. Sobre el saber narrativo. Barcelona:

Peninsula, 1988,
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pectativa de relato que presentaban. Asi, la secuenciacion de imagenes ha sido
la plataforma que me ha permitido jugar con esta idea. Mediante la presentacion
de una serie de imagenes homogéneas formal y conceptualmente, he subvertido
esa linealidad a través de la incursion de elementos ajenos a ellos. Estos elemen-
tos no s6lo rompen la homogenizacion formal, sino que también repercuten en

la analogia conceptual del resto de los componentes.

a0
Detalle. Desplazamientos, 2015. Acrilico sobre lienzo y fotografia sobre foam (18 x 17 x 1 cm ¢/u). Medidas variables.

Es en este marco de actuacion donde entran en juego la nocidn de posibilidad y
la de azar ya citados anteriormente. Cuando trabajo en una serie de imagenes,
me interesa esa tension de que lo que estoy haciendo pueda ser intervenido por
agentes externos. Yo puedo pensar en muchas posibilidades de interaccién con
los elementos que tengo, pero realmente, el factor de imprevision de lo que
pueda pasar es lo que mas sentido tiene en mi proceso. A este respecto, y para
finalizar, es importante subrayar que un acontecimiento no es la realizacion de
una posibilidad interna a una situacidn, sino la creacion de nuevas posibilidades.
En palabras de Alain Badiou: “en relacion con una situacién o un mundo, un
acontecimiento abre la posibilidad de lo que, desde el estricto punto de vista de

esa situacion o de la legalidad de ese mundo, es propiamente imposible®”.

26 Badiou, Alain., L'Hypothése communiste, Paris, Lignes, 2009, p.191 en El concepto de
“acontecimiento” en Heidegger, Vattimo y Badiou. pag. 16.



4. PROCESO DE INVESTIGACION PLASTICO

Este apartado lo he dividido en tres fases; la primera comprende el trabajo
realizado y los hallazgos obtenidos durante el curso de 3°, centrdndome espe-
cialmente en la asignatura Proyectos Artisticos II; la segunda fase se remonta a
la asignatura Produccion y Difusion de Proyectos Artisticos de 4° de carrera, en
la cudl empecé a perfilar las bases que mas adelante sustentarian este proyecto;
en la tercera fase me centraré en explicar de una forma més profunda el proceso
de investigacion plastico que me ha llevado a la concrecion del Trabajo Final de
Grado.

FASE |

En la asignatura Proyectos Artisticos II de tercero, comencé representando pictorica-
mente fotografias de paisajes que yo misma tomaba en parajes naturales. Mi inten-
cidn no era hacer una representacion cercana y reconocible del lugar sino una ex-
cusa para experimentar con el medio, desvinculandome del referente y permitiendo
que fuese la pintura la que generara un elemento autbnomo a través de su propio lenguaje.
Las obras de artistas como Raoul de Keyser (Amberes, 1930-2012) y Yuko
Murata (1973, Kanagawa) fueron esenciales para mi en este momento. Ambos
parten de fragmentos de paisajes que llevan al campo pictérico mediante el uso
de colores planos y formas sencillas sin demasiado detalle. Me interesaba el
hecho de que a primera vista, no sabemos si nos encontramos ante una abstrac-
cion o una figuracion, pero si nos paramos a contemplarlas, se nos iran desve-
lando formas familiares que hardn que configuremos la imagen como un pai-
saje similar a cualquier otro que hayamos visto antes. Al poco tiempo de estas
experimentaciones, tomé conciencia de que lo que me interesaba realmente no
era el paisaje en si mismo, sino cOmo se interpreta y como la representacion se

desvincula del original generando un elemento autobnomo y nuevo.

18 PROCESO DE INVESTIGACION PLASTICO

Prueba I, 2014. Acrilico sobre tabla. 22 x 31 cm.

Una de mis fotografias que usé como referente.

Yuko M

urata. S/t, 2010. Ole

S jiae—e
o sobre lienzo, 33 x 24 cm.

Prueba V, 2014. Acrilico sobre tabla. 22 x 31 cm.

<

de Keyser. VISP, 1978. Oleo sobre lienzo, 120 x 90 cm.



Fue entonces cuando comencé a hacer imagenes de esas representaciones (las
fotografias que habia tomado) dispuestas en la pared mi estudio. Me empecé¢ a
interesar, por tanto, en la representacion de la representacion. Nociones como
el marco del plano pictérico o la idea de ventana que mas adelante volveria a
retomar, encuentran su origen en este punto. Artistas como Matthias Weischer
(1973, Rheine), quien recurre en muchos de sus cuadros a esa idea de la re- 4 .

presentacion de 2° grado o Wilhem Sasnal, referente clave en la exploracion de

recursos pictoricos, son los mas importantes en esta etapa. N c

B . . i . Matthias Weischer. Kordel, 2006. Oleo sobre Wilhem Sasnal. Untitled, 2007. Oleo sobre lienzo,
Segui produciendo en esta misma linea hasta llegar a un nuevo punto de in- lienzo, 60 x 70 cm 68 X 55 cm.

flexién. Ya no representaba imagenes que yo misma habia tomado, sino que lo iba disponiendo en la pared creando un conjunto homogéneo mediante colores

hice a partir de otras muchas de diferentes fuentes como el cine, internet, libros y atmosferas similares. Fue aqui donde tomé conciencia de uno de los preceptos

de arte, etc. Todas estas representaciones (siempre en el ambito del paisaje) las més importantes en el desarrollo de mi proyecto: mediante estos fragmentos, se
generaban posibles relaciones narrativas a partir de cada una de las imagenes.En
el cine se puede entender de una manera mas evidente de como mediante el en-
cuadre — el fragmento- se genera una narratividad que da sentido a una historia.
Aunque a veces estos fragmentos no tengan que estar ordenados de una forma
logica, la mente humana tiende a darles un sentido, a buscar una concordancia

entre imagenes aparentemente inconexas.

i

I o
Prueba X, 2014. Acrilico sobre lienzo. 27 x 35 cm. Prueba XI, 2014. Acrilico sobre lienzo. 27 x 35 cm.
h - = -
Prueba XX, 2014. Acrilico sobre tabla. 22 x 27 cm. Prueba XV, 2014. Acrilico sobre lienzo. 27 x 35 cm. Vista de la instalacion final de Proyectos Artisticos II. 2014. Medidas variables.
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En Proyectos Artisticos I de tercero, que habia dejado para septiembre y por
tanto realicé después de Proyectos Artisticos II, afiancé las bases que habia
construido en esta ultima. El trabajo entregado en esta asignatura consistio en la
ampliacion de la instalacion anterior siguiendo el mismo esquema. Pero fueron
varios los hallazgos que me permitieron ir un poco mas lejos. Aqui comencé a
experimentar con otras disciplinas y a plantearme la posibilidad de involucrarlas
con la pintura. Me di cuenta de que las relaciones narrativas que se generaban
entre las imagenes pictoricas sucedian de igual manera si las imagenes eran de
naturaleza diferente. También inclui pequenos dipticos que no sélo se relaciona-
ban de manera global con el conjunto sino que entre ellos creaban narraciones
independientes. Cabe destacar que en esta etapa comencé a trabajar con lo que

mas adelante seria mi proyecto Polaroids, (2015), una instalacion pictorica com-

puesta por 88 fotografias Polaroid intervenidas a partir de la representacion de

paisajes mediante pintura acrilica.

Prueba diptico Golf, 2014.
Acrilico sobre lienzo. 20x 15cmy 9 x5 cm.

Prueba diptico Blow Up, 2014.
Acrilico sobre lienzo. 20x 15cmy 9 x5 cm.

Vista de instalacion final para Proyectos Artisticos |, 2014
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La fotografia era cubierta por la imagen pictdrica, pero al dejar intacto el marco
que encuadra la imagen, se subrayaba la presencia del soporte fotografico. La
instantaneidad implicita en la fotografia Polaroid se yuxtaponia con la prolonga-
cion en el tiempo que supone el proceso pictorico, exponiendo, a su vez, cues-

tiones sobre la autenticidad de la imagen representada.

Detalle. Polaroids, 2015. Acrilico sobre fotografia Polaroid. 9 x 11 cm. cada una.
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Polaroids, 2015. Acrilico sobre fotografia Polaroid (9 x 11 cm c/u). Medidas variables.



Casi al final de esta etapa fue muy importante el acercamiento a la obra de artistas -
que, teniendo la pintura como punto central, también trabajan con otras discipli-
nas, bien creando obras donde combinan diferentes técnicas o bien incluyéndolas
dentro del disefio expositivo a través del didlogo entre ellas.

Victor Man (Cluj, 1974) ha sido el referente mas decisivo a la hora de plantear-
me la posibilidad de combinar elementos de difernete naturaleza, ya que ¢l en sus

instalaciones consigue integrar de forma magistral pintura, fotografia y objetos.

Wilhem Sasnal. Van Abbemuseum, 2006.

Gracias a ¢l me acerqué a la idea de generar un didlogo en el espacio mediante

los distintos elementos. Francys Alys (Amberes, 1959) quien usa la pintura de .“ lﬂ "‘c:"d .
ety AE

manera conceptual en base a las instalaciones que realiza, también fue motor para
empezar a combinar disciplinas. La obra de Guillermo Mora (Madrid, 1989) que
aunque no tiene nada que ver formalmente con la mia, me sirvid para acercarme a
la nocion de pintura expandida. De igual manera me sucedi6 con el trabajo de Alain

Urrutia (Bilbao, 1981), con un trabajo muy diferente al mio, quedé sorprendida por ,
coémo colocaba sus pinturas y jugaba con el disefio expositvo en la sala. La obra de Katie Heck. KOPF=KOPFNUSS. CAC Malaga, 2013.

Katie Heck (Diisseldorf, 1979) también me hizo plantearme de nuevo la posibi- uupﬁmmm E@ﬂ%|
lidad de integrar pintura con otros elementos como video u objetos estableciendo gﬁ%gg g E. J
b

relaciones formales o conceptuales entre ellos. La pintura de David Hockney
i

A
:4

ﬁJ
trabajos que se enmarcan en el collage y la construccion de imidgenes mediante el }[%WE ot oo | el <4
fragmento. A nivel pictorico,también me han influido el trabajo de pintores como David Hockney. Sun on the POO" 1982- Wolfgang Tillmans. Fruicciones, 1998.
Miki Leal (Sevilla, 1974), Eberhard Havekost (Dresden, 1967), Tim Eitel
(Leonburg, 1971), los paisajes de Alex Katz (Nueva York, 1927), Hurvin An-
derson (Birmingham, 1965), Abraham Lacalle (Almeria, 1962 ), Vija Celmins
(Riga, 1938), Jonas Wood (Boston, 1977), y por supuesto Wilhem Sasnal que no
solo me ha influido a nivel pictérico; el propio artista también trabaja en el campo

(Bradford, 1937) me ha servido de referencia desde principios de la carrera, acu-
diendo a ella en numerosas ocasiones. Su imaginario, el color y la forma en que usa

la pintura ha salpicado decisivamente en mi trabajo. Mi interés creci6 al conocer

audiovisual integrando trabajos de video en sus exposiciones.. En cuanto a foto-
grafia, cabe destacar figuras como Wolfgang Tillmans (Remscheid, 1968) , Bru-

no Roels (Ghent, 1976) o los ensamblajes de Txomin Badiola (Bilbao, 1957). Guillermo Mora. Uno casi dos, 2011. Eberhard Havekost. S/T, 2007.
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FASE II

El trabajo desarrollado en la asignatura de Produccion y Difusion de Proyec-
tos Artisticos de cuarto curso surge como la consecucion logica de Proyectos
Artisticos I y II del curso que le precede. Asi, en esta etapa, me centro en afiana-
zar las ideas y conceptos que habian ido surgiendo hasta entonces a través de la
experimentacion plastica. Fui concretando y delimitando el campo teorico en el
que me apoyaria para seguir experimentando y que mas adelante me serviria de
base para desarrollar el Trabajo Final de Grado.

Por tanto, este proyecto lo empecé a plantear como un campo de investigacion
y experimentacion en torno a las posibilidades narrativas de la imagen a través
del espacio como marco contenedor de las diversas piezas que lo conforman.
Para llevar a cabo esta investigacion segui trabajando a partir de fragmentos que
reubicaba en el espacio consiguiendo que estos fueran dotados de nuevos senti-
dos al ponerlos en relacion con otros. Fue en esta fase donde empecé a acudir a
otros ambitos como el cine o la literatura, para apropiarme de recursos narrati-
vos que llevar a cabo en mi trabajo. De esta manera, llevé al ambito de las artes
plésticas métodos de montaje cinematografico como la secuenciacion, la yuxta-
posicion de imagenes o recursos como el fuera de campo, la elipsis, etc. En este
punto, tomé conciencia de que estas estructuras no solo propiciaban el dialogo
entre ellas mismas y el espectador, quien dota de sentido a estas relaciones,sino
que se abrian una serie de problemadticas en torno a la representacion de la ima-
gen y los limites del marco. Estas problematicas se empezarian a complejizar
en el momento en que ya no s6lo me limito a usar imagenes pictéricas sino que
empiezo a interaccionar con otras disciplinas y lenguajes como la fotografia, el

video o los objetos.
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Las primeras pruebas que realicé en esta fase de experimentacion se basaron

en la creacion de piezas que respondian a recursos de secuenciacion clésica o
lineal. Primero, y sin salirme del &mbito de la pintura, configuraba una secuen-
cia formalizada por medio del color, el tamafo del soporte o el motivo represen-
tado. Luego, esta secuencia lineal era subvertida con la intrusion de un elemento
que no respondiera a la 16gica formal del conjunto. Asi, en la obra Disappear
Here, (2014), vemos cémo intruduzco una imagen ajena al resto rompiendo de
forma abrupta la secuencia. Aqui me di cuenta de que esta intrusion tergiversaba

y cuestionaba el sentido narrrativo inicial de las imagenes.

“

. DISAPPEAR

JME REE’

Disappear Here, 2014. Acrilico sobre lienzo (22 x 33 cm.y 22 x 27 cm.). Medidas variables.

También recuperé algunas ideas que habia trabajado anteriormente como el
tema de la representacion de 2° grado pero esta vez opté por jugar mediante

un ejercicio tautoldgico a través de la confrontacion del referente con

la representacion del referente y la re-
presentacion de la representacion del

referente dispuesta en la pared. En es-

ta obra el referente se trataba de un tro-

zo de fotografia adherida a un pequefio
lienzo. En este punto, la dialéctica en-

Dreamland, 2014. Oleo sobre lienzo (27x27cm / 33x33cm)
interesante Opcién a Seguir desarrollandoy fotograﬁa sobre lienzo (8x8cm). Medidas variables.

tre elementos de diferente naturaleza y

disciplinas ya se presentaba como una



El momento clave llega cuando decido interrumpir una serie de secuencias en
las que estaba trabajando no s6lo con una imagen que rompiera la logica lineal
del conjunto sino con un objeto, es decir, un elemento de naturaleza diferente al
resto, consiguiendo también romper la 16gica formal que sustentaba al coonjun-
to. Ejemplo de ello son las piezas Un film en train de se faire, (2015),y Fin de
cinema, (2015). En ambos casos recurro a la apropiacion de intertitulos, esto es,
rétulos con texto escrito que pueden aparecer intercalados entre los fotogramas
de peliculas, que transcribo sobre superficies ajenas a las del medio pictdrico
como excusa para romper la linealidad de la secuencia. Siguiendo esta linea,
fue cuando realicé una prueba donde ya no aparecia ninguna pintura. Se trata-
ba de una pieza puramente fotografica donde se interrumpia la secuanciacion
de fragmentos relacionados entre si con un objeto nuevamente inconexo. Aqui
ya empecé a concebir la posibilidad de realizar trabajos con otras disciplinas
sin necesidad de recurrir a la pintura. El acercamiento a la fotografia me llevo

a plantearme otras cuestiones sobre el medio y su capacidad representacional:
realicé una prueba donde combinaba una fotografia situada del revés con una
imagen representada pictoricamente que se presentaba como la posibilidad de esa

imagen velada. La nocion del fuera de campo también ha servido como base de

numerosas pruebas: en la pieza "Fuera de campo™ jugué con una secuencia a partir

de frames extraidos de un partido de tenis que llevé al medio pictdrico e inclui

Prueba I. Impresioén fotografia ditigal y bote de cera. Prueba Il. Acrilico sobre papel fotografico. 15x20 cm.
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Un film en train de se faire, 2015. Acrilico sobre lienzo y acrilico sobre plato de porcelana. 125 x 65 cm aprox.

ON FILM.
EN TRAIN
B 8

Fin de cinéma, 2015. Acrilico sobre lienzo y acrilico sobre trozo de madera. 110 x 80 cm. aprox.



chinchetas de colores que, haciendo el papel de pelotas, establecerian este fuera Cabe destacar que en otras asignaturas de ese cuatrimestre también realicé

y dentro de campo: primero en el sentido del juego y por otro y a nivel puramen-  trabajos vinculados a este mismo campo de investigacion. De esta manera, la
te formal, en el limite del marco del lienzo. A su vez, coloqué unas banderolas secuenciacion o la nocion del fuera de campo fueron objeto de algunos ejerci-
situadas al lado del conjunto para hacer hincapié en el concepto de partido, con- cios que desarrollé en este periodo. En el video /n/Out (2015), realizado en la

siguiendo asi otras relaciones en funcion de aspectos formales a partir de colores  asignatura Instalaciones Multimedia, abordo la idea de los limites espaciales
semejantes entre éstas, las chinchetas y los lienzos. que genera el hombre para mediar en ambitos como la politica territorial o el jue-

SESE N S

E > WW' _‘

Frames de In/Out, 2014. Video. 1’12”’[loop].

go y el deporte. De esta manera, realicé un video donde se yuxtaponen imagenes
“' >
S

pertenecientes a los pasos ilegales de inmigrantes a través de las fronteras entre
paises con imagenes extraidas de las repeticiones de partidos de tenis donde se
Fuera de Campo, 2015. Acrilico sobre lienzo (27 x 22 cm. c/u), chinchetas y banderolas. Medidas variables. . , .,
muestra si la pelota ha caido dentro o fuera del campo. Dividi la pantalla en dos,

de modo que establecia un ritmo entre los saltos y el choque de las pelotas

_

Detalle. Fuera de Campo, 2015. Trabajo de la asignatura de Fotografia que tomé de referencia para la pieza Fin de Cinéma, 2015.
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Durante esta fase fui conociendo a una serie de artistas que me influenciaron y tomé
como apoyo para comenzar a desarrollar Un film en train de se faire. La obra de
Cynthia Daignault (Baltimore, 1983) supuso un gran descubriendo que me ayudo
bastante a recapacitar sobre muchas de las estructuras que estaba llevando a cabo en
mi trabajo. La tomé como referiencia por la manera en que dispone sus secuencias
pictoricas y juega con el concepto de tiempo a través del movimiento de la luz. La
exposicion Space Jam del artista Devin Troy Strother (Covina, 1986) en la galeria
Marlborough Chelsea fue determinante a la hora de tomar conciencia de la nece-
sidad de hacer que todas las obras del proyecto, una vez dispuestas en el espacio,
dialogaran entre si. De esta forma, me centré en hacer que el espacio tomara el papel
homogeneizador de todo el contenido. En este sentido, el trabajo de Laure Prou-
vost (Croix, 1978) se presenta en espacios donde este se revela como escenario que
sostiene las diferentes disciplinas con las que trabaja la artista. Asi, la pintura, el vi-
deo o los objetos se integran en el espacio haciendo que el espectador se vea obliga-
do a interactuar con ellos. El espacio como escenario donde situar las obras también
lo han llevado a cabo artistas como Rennee Greene (Cleveland, 1959), Liu Ding
(Changzhou, 1976), Mario Ybarra (Los Angeles, 1973), Michael Pybus (Londres,
1986), el cineasta Jonas Mekas (Birzai, 1922) que también ha optado por recrear
escenarios con reminiscencias al cine en espacios expositivos o Alex Israel (Los
Angeles, 1982) quien recrea ambientes que también usa para llevar a cabo acciones.
Otros artistas que me han influenciado a nivel pictdrico ya sea como fuente de recur-
sos o por el tipo de motivos que representan han sido Kerry James Marshal (Bir-
minghan, 1955), Tom Wesselmann (Cincinnati, 1931), Ed Ruscha (Omaha, 1937),
etc. Atendiendo a un campo mas instalativo donde conviven diferentes disciplinas
podria citar a Isa Genzken (Bad Oldesloe, 1948) quien realiza acumulaciones de
objetos propios de una era pop y consumista, Johatan Meese (Tokio, 1970), Miren
Doiz (Pamplona, 1980) y su pintura expandida donde esta se propaga por todo el
mobiliario, Gonzalo Lebrija (C.M., 1972.), Borna Sammak (Philadelphia, 1980)
o John Baldessari (National City, 1931), entro muchos otros. La influencia de la
artista Almudena Lobera (Madrid, 1984) en base a instalaciones donde analiza la
capacidad representacional de la imagen también ha sido destacable.
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Laure Prouvost. Vista de instalacién. Galeria White-
chapel. Londres. 2013

Michael Pybus. Transparent Void (MEANINGLESS
OBJECTS). Bosse + Baum, 2015.

Alex Israel. Peres Projects Kreuzberg, 2011.

Devin Troy Strother. Vista de exposicién. Marlbo-
rough Chesea. Nueva York, 2015.

Almudena Lobera. La regién de lo posible. Vista de
instala_cic’)n. 2013.

Liu Ding. Samples From The Transition - Products.
Vista de instalacion. 2006.

John Baldessari. Marian Goodman Gallery, 2013.



FASE Il

Una vez comenzado el periodo de la asignatura Trabajo Final de Grado, me
propuse seguir trabajando en la misma linea que habia estado desarrollando en
Produccion y Difusion de Proyectos Artisticos. Delimité el marco de investiga-
cion y concreté de una manera mas exhaustiva los pardmetros por los que me
moveria. Asi, el punto central del proyecto seguia siendo la exploracion de las
posbilidades narrativas de la imagen a través de la hibridacion de lenguajes. El
espacio, entendido como marco contenedor y potenciador de su contenido, se
revelaba como uno de los protagonistas en este proyecto. En la asignatura de
Produccion ya habia empezado a contemplar la posibilidad de no solo limitarme
a colocar objetos en la pared; el suelo se hizo objeto de mi experimentacion y
llevé a cabo varias pruebas donde situaba objetos en él. Estas pruebas me lleva-
ron a tomar conciencia de la importancia del espacio como escenario donde re/
presentar posibilidades de un relato. Asi, el primer paso para concretar Un film
en train de se faire fue tomar conciencia de que el proyecto no debia suponer un
marco donde simplemente presentar obras fruto de mis investigaciones, sino que
requeria funcionar como hilo conductor que dotara de sentido global al conjunto.
Recurri al ambito del cine como medio homogeneizador: de la misma manera
que una pelicula estd compuesta de fragmentos de imagenes que son yuxtapuestas
en la linea de tiempo para cohesionar y dotar al conjunto de sentido, me propuse

\ =g
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-

Prueba | realizada con objetos en el suelo, 2015. Prueba Il realizada con objetos en el suelo, 2015.
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realizar una serie de piezas que, aunque tuvieran un valor autbnomo por si mis-
mas, se relacionaran con la otras, generando un sentido global. Para realizar es-
tas relaciones comprendi que era necesario ubicarlas en un espacio que estimu-
lar el didlogo enter ellas. Esa linea de tiempo donde se yuxtaponen los frames
en una pelicula, seria sustituido por la sala de exposiciones, de manera que el
espacio seria la plataforma donde yuxtaponer los fragmentos. Las piezas, por su
condicion narrativa funcionarian como escenas donde se presentan posibilidades
de relatos (no cerrados). Al tener el espacio como plataforma donde ubicar los
trabajos que iria desarrollando, este, a diferencia del tiempo, que se transcribe
de forma lineal, habilitaria la posiblidad de distintos recorridos. Por tanto, no
hay una tnica forma de recorrer la sala, ni un orden por el que mirar las piezas,
sino que el espectador se desplazaria por el espacio tridimensaional topandose
con las diferentes “escenas”. Para el titulo, decidi recurrir a una pieza que ya
habia realizado, "Un film en train de se faire”.Este definia de manera precisa el
planteamiento de una pelicula "a medio hacer”, en el sentido de que no responde
a una estructura clasica de presentacion-nudo-desenlace,sino a un conjunto de
sucesos, imagenes, imprensiones, ideas que por estar unidas crean un conjunto
abierto, habilitando las distintas posibilidades de interpretacion global, sin olvi-
dar que cada elemento es autdbnomo y tiene su propio sentido.

Una de las primeras piezas que llevé a cabo fue Desplazamientos (2015). Se
trataba de la recuperacion de una prueba inconclusa que realicé en la asignatura

| | J | I
L]

Detalle. Un film en train de se faire, 2015.

EN TRAIN
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Frame. La Chinoise (1967), Jean Luc Godard.



de Produccion pero que no terminé de resolver hasta que la retomé en este periodo.
Se trata de varias secuencias dispuestas a modo de reticula e interrumpidas por
otras imagenes (pictoricas y fotograficas). En esa reticula donde se disponen las
imagenes, hay espacios vacios que funcionan como posibles continuaciones de las
secuencias, presentando los posibles nexos que las unirian con el resto de image-
nes “inconexas”. La formalizacion de esta pieza fue llevada a cabo mediante un
procedimiento de homogenizacion de los soportes, de modo que todas las ima-
genes, pinturas o fotografias tienen la misma altura, el mismo ancho y el mismo
grosor. Esta homogeneizacion hace que nos veamos obligados a contemplarlas

en su acepcion de imagen y no por un procedimiento de diferenciacion entre las
diferentes disciplinas. Recurro a la frase “sans fin"(sin fin), que es lo que aparece
al final de la pelicula L’Enfer (1994), de Chabrol, con lo que refuerza la idea de
final abierto. También recurro a un recurso que ya usé anteriormente, de modo
que represento pictoricamente el reverso de una fotografia, velando la esperada
imagen que iria en ese lugar, y por tanto, dejando las posibilidades abiertas.

A proposito de estos huecos de los que hablo, el vacio que se crea entre cada pieza
cobra un sentido igual o mayor que el resto de los elementos visibles: el choque

o la puesta en relacion produce el nacimiento de sentido en el intersticio, y es ahi
donde nace una potencia de relato. Al velar, ocultar o no poner una imagen, ésta no
carece de valor por su ausencia sino que, al haber indicios de que ahi deberia haber

una imagen, esa ausencia se presenta como una fuente de posibilidades infinitas.

r
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Desplazamientos, 2015. Acrilico sobre lienzo y
fotografia sobre Dibond. 17 x 18 cm. c/u.

Prueba para la pieza Desplazamientos, 2015. Acrili-
co sobre tabla. 17 x 18 cm. c/u.
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Frame. L'Enfer (1994), Claude Chabrol. Detalle. Desplazamientos, 2015. Acrilico sobre lienzo.

Esto sucede de manera clara en las piezas 9:52 PM, (2015)y 2:16 AM, (2015). En
la primera represento la imagen de una casa mediante procedimientos pictoricos

y la sittio junto a una serie de imagenes extraidas de un partido de fatbol america-
no; en la segunda, vemos una fotografia de alguien saltando un muro, una pintura
donde se representa un fragmento de parque o de jardin y finalmente, un trozo de
valla metalica. El titulo, en ambos casos, nos indica una hora del dia que podria
ser -0 no- el momento en el que se estan desarrollando esos sucesos que presento
mediante fragmentos. Todas las imagenes pertenecen a fuentes distintas, pero al
haber conferido las imégenes buscando similitudes formales (tonos verdes, at-
mosferas misteriosas) o conceptuales (la nocion del salto con el muro o la valla, la
luz de la ventana con las imagenes de la television) nos vemos obligados a considerar
estos elementos como los nexos de union entre las imagenes. Ademas,el intersticio, el
vacio entre esas imagenes, eso que queda velado y/o oculto como si hubiera omitido el
nexo real que las une, es lo que potencia las posibilidades narrativas entre éstas.

9:52 PM, 2015. Acrilico sobre lienzo y fotografia
sobre Dibond.

2:16 AM., 2015. Acrilico sobre lienzo, fotografia y
trozo de valla metalica. Medidas variables.



Off to the races, 2015. Acrilico sobre lienzo. 22 S/t. 2015. Acrilico sobre lienzo. 17 x 18 cm.
X 27 cm.

Cometas, 2015. Técnica mixta sobre lienzo. 22 x 27 cm. ¢/u.

Prueba (2015). Oleo sobre lienzo.30 x 33 cm. Burn to the ground, 2015. Acrilico sobre lienzo.
27x19 cm.y 27 x33 cm.
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En octubre de 2015 tuve la oportunidad de realizar una exposicion individual
en Columna JM (Galeria JM, Malaga), alli pude llevarme todas las obras que
conforman este proyecto y poner en practica todas mis intenciones para con

el espacio que habia estado planteando. La sala, al ser hexagonal, me permitid
jugar mediante la dispocion de las piezas para buscar la mejor manera de esta-
blecer un didlogo entre ellas. Jugué con el espacio, con la columna, que al estar
situada en medio de la sala, me permitia disponer piezas que seglin la ubicacion
del espectador, quedaban ocultas, obligandole a recorrer la sala para encon-
trarlas. Al ser la primera vez que exponia en una sala s6lo para mi, me ayudo
mucho a concienciarme de la importancia del espacio, con el arte en general y
con mis piezas en particular. En la imagen "Vista de exposicion II' vemos como

Vista de exposicion |.

el cuadro Controlled accidents (2015), estd ubicado detras de la columna de

Vista de exposicion II.

forma que en la vista general no nos percatamos de su presencia. Esta pintu-
ra inacabada, pues el cuadro tiene una estética de "a medio hacer”, tiene su
ubicacion en el suelo para apoyar esta idea de cuadro inconcluso y, por tanto,
no disponible para colgar en la pared. A la vez, refuerza la idea del titulo; "una
pelicula en proceso de construccion”. Otro punto importante de los trabajos

de este proyecto, es, como ya he citado brevemente en otros apartados de esta
memoria, que radicalicé las relaciones entre los elementos de cada pieza, de
manera que se relacionasen mediante aspectos formales y/o conceptuales. Asi,
en el caso de Up & Down, (2015), las relaciones entre los elementos respon-
den a nociones puramente conceptuales, a saber: dispuse en la sala un colum-
pio creado a partir de un neumatico y unas cadenas. Confrontando al columpio
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se sitlian en la pared dos imagenes pictoricas.
En ellas se representan dos hipotéticas visiones
que se tendria mientras nos columpiamos. Por
un lado, si miramos hacia arriba y por otro, la

que tendriamos, si mirasemos hacia abajo.

Detalle. Up & Down, 2015.
Acrilico sobre lienzo. Acrilico sobre lienzo.
25x19 cm. 25x19 cm.

La pieza Hole in One (2015), respondia a unas estructuras similares. Se com-

Detalle. Up & Down, 2015. Up & Down, 2015. Acrilico sobre lien-

zo, neumatico y cadenas.
Dimensiones variables.

pone de una pieza pictdrica donde se reconoce un campo de golf y de una pieza
de video donde se percibe el transcurrir de las nubes en el cielo a través de un
agujero. La relacion entre estos dos elementos se genera a partir del titulo de la
obra "Hole in one"que en el vocabulario golfistico se define a la bola metida en
el hoyo de un solo golpe y por la relacion del punto de vista que se presenta con
el video, que no es mas que la hipotética vision que se tendria dentro del aguje-
ro. Esta pieza también fue retomada de una pequeia prueba pictdrica en peque-
no formato que realicé en Proyectos Artisticos II (ver pag. 20).

Hole in one, 2015.Acrilico sobre lienzo (120 x 65
cm) | Video (5'29”(loop)). Dimensiones variables.

Detalle. Hole in one, 2015. Acrilico sobre
lienzo.
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BUSQUEDA DE
REFERENTES

AGOSTO

OCTUBRE

EXPERIMENTACION /
PRODUCCION PLASTICA

INVESTIGACION
TEORICA

CONCRECION DE
RESULTADOS

ANALISIS

REDACCION DE LA
MEMORIA
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6. PRESUPUESTO

PINTURA

SOPOTEES . .ttt e e e e et e e e e e e et eeeeeeeeanaes 130 €
TRLA ..ttt e e e e e e ennnes 85 €
ACTIIICOS ..ttt ettt e e e e e rae e e e 350 €
L@ ] 1< TSRS 150 €
DISOIVENLES. ...eeieeiiiiieeeeiiiie ettt et e e et e e et e e e e e e e e ennneas 35€
Brochas y pinceles........oooiiiiiiiiiiiieeeciee e 46 €
Materiales aUXIATES.........eiiiiiiiiieeeiiiie e 70 €
FOTOGRAFIA

Pelicula foto@rafiCa.........oocviiiiiiiiiiieecie e 27€
Revelado de negativos..........oocviiieiiiiiiieeeiiee e 18 €
Reproducciones (analdgico y digital)........ccceeeeeriiiiiiiniiiiieiiiiiceeeiiee e 190 €

OTROS MATERIALES

L@ 10 151 oL F PSP PRSPPI 150 €

MaAterialeS AUKIITATES . ....ueeeeeeee et 60 €
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TRANSPORTE

Rollo de papel para embalaje...........ccceeeiieiiiiiiieniieiieie e 60 €
GaStOs de trANSPOTTE. .....eevueieeieriieeiieeieeieeeteeteeeteeteeeereeaeeebeeseesnseenseesnnaens 100 €
MONTAJE

Pintura PIASTICA......eeviieiieiii et e 50€
Masilla Para Pared..........cceecveerieeiierie ettt et 25€
HETITAMICNLAS. ...ttt 80 €
Pantalla.......cooueiiiiieieee e e 120 €
PrOYECIOT. ..ttt et e 200 €
TOTAL......ooiieieeee ettt ettt et s ene s 1.946 €
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ANEXO



Vista de exposicidn. Un film en train de se faire, 2015. Columna JM. Galeria JM, Malaga.



Elwood Avenue, 2015
Acrilico sobre lienzo, buzén y tapacubos
Dimensiones variables




Detalle. Elwood Avenue, 2015
Acrilico sobre lienzo
33x24cm



Desplazamientos, 2015
Acrilico sobre lienzo y fotografia sobre foam (18 x 17 x 1 cm c/u)
Medidas variables



Detalle. Desplazamientos, 2015.
Acrilico sobre lienzo
18 x17 cm.
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Detalle. Desplazamientos, 2015

s

Reproduccién fotografica sobre Dibond.

18 x 17 cm.









2:16 AM, 2014
Acrilico sobre lienzo (16 x 24 cm), fotografia analdgica (10 x 15 cm) y trozo de valla metalica
Dimensiones variables






Napa Valley ‘84, 2015
Acrilico sobre lienzo (22 x 19 cm.), pelotas de golf y mascarilla médica
Medidas variables




Vista de exposicion. Un film en train de se faire, 2015. Columna JM. Galeria JM, Malaga.



Detalle. Up & Down, 2015
Acrilico sobre lienzo
19x25cmc/u

Detalle. Up & Down, 2015
Acrilico sobre lienzo
19x25cmc/u

Up & Down, 2015
Acrilico sobre lienzo, neumatico y cadenas
Dimensiones variables






9:52 PM, 2015
Acrilico sobre lienzo (33 x 30 cm) y fotografia sobre foam (15 x 10 x 1 cm c/u)
Dimensiones variables



L =

Mulholland Highway, 2015

Acrilico sobre lienzo y fotografia analdgica (26 x 20 cm c/u)
Medidas variables







Vista de exposicion. Un film en train de se faire, 2015. Columna JM. Galeria JM, Malaga.




s
Controlled accident, 2015

Acrilico sobre lienzo
33 x27 cm.




Hole in one, 2015
Acrilico sobre lienzo (120 x 65 cm) | Video (529" (loop))
Dimensiones variables






Detalle. Hole In One, 2015.
(Stills del video)



Cometas, 2015.
Técnica mixta sobre lienzo (22 x 27 cm. c/u.)
Medidas variables






