o .&» TRABAJO FIN DE GRADO
» ' GRADO EN BELLAS ARTES -UNIVERSIDAD DE SEVILLA-
CURSO 2016-17

RAQUEL SERRANO TAFALLA P






LA IMAGEN DE UN RETRATO
CONTEMPORANEO

TRABAJO FIN DE GRADO
GRADO EN BELLAS ARTES -UNIVERSIDAD DE SEVILLA-
CURSO 2016-17
LA IMAGEN DE UN RETRATO CONTEMPORANEO
RAQUEL SERRANO TAFALLA

MARIA DEL MAR BERNAL PEREZ






INDICE

1. DOSSIER DE OBRAS
2. ESTUDIO TEORICO
2.1. INTRODUCCION
2.2. EL RETRATO EN EL ARTE OCCIDENTAL
2.3. LA RUPTURA CONTEMPORANEA DE LA IDENTIDAD
2.4. EL SUJETO EN EL RETRATO CONTEMPORANEO
2.5. RETRACTUS MONSTRUM
2.6. JUSTIFICACION
3. REFERENTES
4, PROPUESTA DE INTEGRACION PROFESIONAL
5. CONCLUSION
6. INDICE DE IMAGENES

7. BIBLIOGRAFIA






DOSSIER DE
OBRAS






MATERIA



Materia |

Raquel Serrano Tafalla

Carboncillo en polvo sobre Papel Basic
50x70cm

2016

10



11



Materia ll

Raquel Serrano Tafalla

Carboncillo en polvo sobre papel Basic
30x45cm

2016

12






14



ROSTROS



Rostros
Raquel Serrano Tafalla

Serie de 5
Carborundum sobre metacrilato y sombra
23 x 23 cm cada obra

2017

16



17



18



19



20



21



22



ESENCIA



Esencia

Raquel Serrano Tafalla

Triptico

Serigrafia sobre papel de seda
37 x50 cm

2017

24



25



26



27






ESTUDIO
TEORICO



INTRODUCCION

El retrato es un género pictérico que tiene una larga tfradicién en la historia del arte. El
mecanismo que opera en todo retrato, aquello que lo hace cumplir su funcién, ha

sido, fradicionalmente, la representacion realista de una persona.

El retrato, mds alld de explicaciones en las que se representa como realista fidelidad
mimética, es una imagen que, a veces, da un rodeo para dar precisamente en la

diana, en la esencia del retratado, en la persona en si.

Una de las grandes rupfuras que aparecen en mi obra con respecto al retrato es la
ausencia de reconocimiento fisico, reconocimiento social e intelectual, se trata de la
plasmacién de mi propia expresividad ante la presencia del modelo, retratarlo de una

manera subjetiva.

No obstante, la deformacidén nunca es absoluta, pues siempre existe reconocimiento
del retrato, bien sea a través de manchas bdsicas que indican rasgos corporales, 0jos,
boca, nariz, etc. Algo que permita al espectador anclarse en una identidad, ya que
ésta siempre debe estar presente en un retrato, la cual puede verse representada de
diferentes modos. Ademds, la esencia del rostro no suele estar Unicamente en su
exactitud con respecto a los rasgos fisicos de la persona, de alguna manera
represento el interior del modelo, la viveza de su espiritu, y también, plasmar mi
expresividad y mi manera de ver las figuras en si. El refrato ha aspirado siempre de
algun modo a ser la representaciéon del alma o de la interioridad. Existen diferentes
maneras de entender interior o alma, pues no es lo mismo que se frate como ''rostro™

(tfratarlo de manera subjetiva) o como algo tipificado “mdascara” (la posicidn social).
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El refrato es la sustitucidn de una ausencia, un doble. Esta es una definicién bdsica,
mds alld de explicaciones precisas en las que se le define como efigie verdadera
de un ser humano, de redlista fidelidad mimética. Puesto que, a veces, es una
imagen que da un rodeo para dar precisamente en la diana, en la esencia de un
ser humano concreto e individualizado. En otras ocasiones nos muestran la espalda
para revelarnos el rostro de quien pinta. El retrato siempre tiene algo de intimo y
algo de publico, una tensién evidente entre exponerse y distanciarse. Se muestra y
se oculta siempre algo (el cuerpo, el rostro, incluso en los buenos retratos el alma) a
través de la mirada afilada, de la comisura de los labios, del gesto de las manos, de
la postura del cuerpo (Rodriguez, 2007:47).
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EL RETRATO EN EL ARTE OCCIDENTAL

El retrato es un género pictdrico que tiene una larga tradicidén en la historia del arte. El
mecanismo que opera en todo retrato, aquello que lo hace cumplir su funcién, ha
sido, tradicionalmente, la representacion redlista de una persona. En principio, un
retfrato es una imagen en la que se reconoce a un sujeto particular por la semejanza y
parecido principalmente con su rostro y que ademds suele titularse con el nombre del

retratado.

Las motivaciones para la realizacién del retrato han ido variando a lo largo de la
Historia. Ya en el neolitico habia un gran interés por volver a ver representado a los
muertos, principalmente era una razén con cardcter funerario, a esto se le suman
varias razones que se fueron generando en siglos posteriores y que generaron
diferentes visiones de ver este género, como el retrato de palacio, elogioso, amoroso,

el propagandistico o el dindstico.

Todavia resulta cautivadora al observador la presencia serena y bella del busto de la
reina egipcia Nefertiti (1345 a.C.)(Neues Museum, Berlin). Su mirada, su elegante perfil,
sus rasgos llenos de armonia. No obstante, no deja de ser un doble, un modelo para

sellar suimagen en el fiempo.

En el mundo griego el retrato era principalmente conmemorativo, pretendia preservar
el valor que habia tenido un personaje en la sociedad griega, y no solo representaban
a la persona, ya que en verdad, puede ‘representarse’ un sujeto sin que el parecido
sea lo mds importante, el presentarlo con su nombre, o con una serie de atributos y
simbolos correspondientes a su posicidn en la sociedad ya le hacen ‘reconocible’. Los
filosofos aparecen reflexivos, los héroes con gesto guerrero, los politicos como personas
nobles. De este modo se daba importancia al rostro, a la mirada y a la gestualidad del
cuerpo, siendo destinados a los espacios publicos, para servir de ejemplo a los

ciudadanos.

Fue en el periodo romano, cuando aparece una idea absolutamente opuesta en
cuanto al retrato. Hasta este momento lo normal era representar tipos esquemdticos,
formas santificadas de papas y reyes, sin las marcas fisicas reales de individuacién. El

refrato romano parte sobre la base de una imagen absolutamente real, tomando las
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mdscaras mortuorias de los fallecidos de forma directa, la funcidon era de documentar

Yy conmemaorar.

Desde el Renacimiento, el retrato significard poder, Unicamente de los privilegiados,
tratard de impresionar al pueblo. En este periodo se justifica la imagen de un ser Unico
e individualizado de busto, en perfil o en tres cuartos a partir de la importancia en la
politica o en la sociedad del sujeto representado. Esto, junto con la verosimilitud de las

facciones, es la principal aportacion del retrato en la Edad Moderna.

La fisonomia no era todavia escaparate del cardcter, no aparece aun la esencia, el
interior del ser humano individual, sino la imagen externa de su identidad social, la

mdscara del personaje.

Se le va dando importancia a lo largo de los anos a la pertenencia de la persona a un
estamento, se corresponderd con imdgenes de exaltacion dulica (de palacio), para
las cortes modernas, rodeando a maniquies de terciopelos, tronos, bufetes, coronas y
ceftros. Se distinguirdn principes, miembros de alto clero y de la nobleza. Los nobles
imitardn las poses y la curiosidad del artista que realizaba la imagen nos permitird

contemplar los rostros de las figuras humanas o del propio artista.

En el neoclasicismo se abandona la importancia de la pertenencia a un estamento
por la intelectualidad y la actividad laboral de la persona retratada: comerciantes,
banqueros, artesanos y humanistas, lo que podemos llamar el primer paso hacia el
interés por el individuo en si mismo: La identidad. Asi, a partir del siglo XVI, comenzard a
extenderse el nUmero de personas que reclaman refratos para conseguir ese
predominante papel social, de manera que junto a los principes y a los miembros del
alto clero y de la nobleza, se hacen retratar también los burgueses, contribuyendo asi

a realzar su reputacion en la sociedad.

El retrato se convirtié en el siglo XIX en un género muy popular. Con la llegada de la
fotografia, comienza la liberacién de la labor mimética del artista, cosa que le permitia

adentrarse en zonas dejandose llevar por la imaginacién y la expresividad pura.
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LA RUPTURA CONTEMPORANEA DE LA IDENTIDAD

Los artistas buscaron nuevas formas de representacion del retrato y rompieron con
algunos conceptos que lo habian fundamentado hasta este momento, como el
empeno por partir de una base totalmente fiel a la realidad. Fue entonces cuando se
inicia un gran interés hacia la representacion de personas en si, de su mundo interior,
partiendo de la investigaciéon sobre la expresidon del alma del individuo, conocian su
enfermedad, crueldad, dolor, y lo llevaban al lienzo, como en los rostros de Theodore

Géricault (Fig.1) o Francisco de Goya (Fig.2).

FIGURA 1. Theodore Géricault, Portrait of Eugene Delacroix,
1818-1819. Museo de Bellas Artes de Rouen, Francia.

Los propios artistas de este momento realizan investigaciones sobre si mismos mediante
una serie de autorretratos psicolégicos, pues a través de la ansiosa e incesante
bUsqueda por plasmar su estado mental y por verse representado, hacen una obra de

lo mds interesante que recrea un recorrido de su ser interior.

34



FIGURA 2. Francisco de Goya, El tio Paquete, 1820.
Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid.

El norteamericano Andy Warhol se interesé por esta corriente y en el siglo XX, se lo lleva
a su terreno recurriendo al disfraz y a las mdscaras, con aire humoristico, jocoso y de
absoluta provocacioén, los retratos los reproduce ad infinitum, y asi tergiversa
doblemente este género. Tal es el caso del famoso Diptico Marilyn (1962), donde la
estrella de cine es convertida en un monstruo de cincuenta cabezas que, con un aura
casi sacra, nos mira intrépidamente, como acusando al espectador de formar parte

de la sociedad que la ha desfigurado de esa manera (Fig.3)

Con la llegada del siglo XX se produce una ruptura en el género del retrato y ésta es la
ausencia de reconocimiento, ya no existe por parte de los artistas interés en la realista

fidelidad mimética.
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FIGURA 3. Andy Warhol, Diptico Marilyn, 1962. Tate Modern, Londres.
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Hasta el siglo XIX el concepto de verosimilitud del modelo retratado es fundamental,
pues es la herramienta que permite identificar al sujeto por sus rasgos fisicos. Pero con
el postimpresionismo ni el reconocimiento fisico, ni social, ni intelectual eincluso,
espiritual son relevantes.
A partir del siglo XX ya no es de gran importancia la captacién por parte del pintor de
la persona a retratar ni de su interior, como la plasmacion de la propia expresividad
del arfista ante la presencia del sujeto.
Nos encontramos con Lucian Freud, uno de los mds grandes exponentes del retrato en
el siglo XX. De manera andloga a la de Warhol, Freud trabaja en un momento en el
gue este género habia perdido fuerza, y, gracias a sus aportes se revitaliza por
completo y proyecta poderosamente en el resto de su contexto local (en la llamada
Escuela de Londres). Existen dos particularidades en el refrato de Freud. En primer
lugar, no se frata estrictamente de refratos en un sentido de rostros o bustos. Por lo
general, sus obras son de cuerpo entero, y ademds con sujetos desnudos (Fig. 4). A
Freud no le interesan los entornos y objetos intimos que apoyan al sujeto en el cuadro
para dar a conocer su identidad, su oficio, su tipo de vida. Muy por el conftrario, los
despoja de cuanto poseen y los aisla en esquinas lUgubres de su estudio para
apresarlos en sus refratos, libres de cualquier referente relacionado a ellos, expuestos
en su debilidad completa, de pies a cabeza, todo fragilidad, fodo impudor.

Lucian Freud, el nieto del creador del psicoandlisis, pinta desnudos porque le

permiten «ver los instintos y deseos bdsicosn de la gente. De alguna manera Lucian

Freud continta la tradicién inaugurada por su abuelo de descubrir en las personas

lo que estd mds alld de lo visible. (Vazquez Rocca, 2009).

FIGURA 4. Lucian Freud, Desnudo con pierna levantada, 1992.
Museo Hirshhorn, Whashington.
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La segunda particularidad, derivada de la anterior, se trata de la condicién espiritual,
digamos, de sus retratados. Un gusto carnal, perverso, que hace de Freud un maestro

de la observacion vy, luego, la deformacion.

Se da paso al subjetivismo, la manera de ver las cosas y la capacidad de expresarlo
del propio artista. El artista se autorretrata a través de otra persona, usdndola a ésta

como simple maniqui.

Comienza asi con las vanguardias y especialmente con el cubismo un proceso de
desfiguracion, de constante pérdida del grado de semejanza que escandalizd a los
espectadores y criticos de arte de la época. De pronto, el sujeto retratado tiende a
desdibujarse, a fundirse con los demds elementos del entorno. Sin carnosidad, las

facciones del rostro se aplanan, se uniformizan, llega la geometrizacién de las formas.

Para Galienne y Pierre Francastel, considerados como unos de los fundadores de Ia
sociologia del arte y grandes figuras de la historia del Arte del siglo XX, el arte no sdlo es
un puro placer estético, sino una produccién social en una estrecha relacién con su
ambiente politico, religioso y cientifico. Segun ellos ya no podia hablarse de retrato,
dado que siguiendo la via inaugurada por Cézanne (Francia, 1839) los artistas
consideran a los sujetos bdsicamente como fragmentos de realidad enfre ofros
fragmentos. No se frata de refrato cuando un artista utiliza simplemente los rasgos de
un rostro para introducirlos en una composicidn que a sus ojos posee ofra finalidad,
sino Unicamente cuando, en su espiritu, la finalidad real de la obra recalizada es la de

interesarnos por la figura del modelo por si mismo.

Ahora bien, en ningun momento Matisse o Picasso se esfuerzan por vincularnos a la
personalidad de su modelo. No hacen mds que insertarlo en la compleja red de sus
actividades imaginarias. Dicho de otra manera: Los fauves y los cubistas utilizan al
hombre como lo hacen con una botella o una guitarra, como simple accidente de lo
sensible, sin oforgar ninguna accién al cardcter individual de este objeto, ni a la
posibilidad de que encarne algo diferente a ellos mismos. Pero no es sélo en los
refratos, sino en las representaciones de las cabezas y los rostros en general donde
ocurre esa desfiguracion, hasta tal punto de que hay quien, como Jacques Aumont
(Avignon, 1942), llega a hablar de una “derrota del rostro” que se apreciaria de forma
evidente en la pintura vanguardista, mencionada anteriormente, y que es después
extendida a fodas partes en la sociedad de la imagen: desde el cine a la prensa,
desde la publicidad a la television. Esa “derrota” se expresaria en factores como los
siguientes, vuelta del tipo, de lo genérico: el individuo sélo interesa en cuanto
pertenece a una clase o a un grupo; la representacion del rostro excluye la expresion,

o solo la incluye si fortalece el tipo, lo transindividual. La Extensién de la fisonomia
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alcanza a todo, potencialmente animales, mdscaras, paisajes, facciones de la cara.
La disgregaciéon del rostro, rechazo de su unidad como partes del rostro recortadas,
pegadas, devueltas a la superficie de la imagen, magnificacion infinita, monstruosidad

del tamano, o a veces, por el contrario, liliputizacion.

EL SUJETO EN EL RETRATO CONTEMPORANEO

Toda suerte de danos, tachaduras, desgarraduras son factores, todos ellos, que
abundarian en la misma direccién: “la de un abandono de la referencia al rostro
como concentrado expresivo de humanidad, e incluso, en la mayoria de las
ocasiones, la de una destruccion deliberada de esa referencia” (Aumont, 1992: 170).
Rostros explosionados por el cubismo de Braque o Picasso; rostros disgregados,
esparcidos por todo el lienzo, Duchamp; y mds, con la técnica del collage; rostros
retorcidos, rostros como de goma; o mordidos, roidos por dentro, Atlan, Dubuffet, Lam;
rostros desenfocados que eran frecuentes en los 70 en pinturas hechas a partir de

fotografias (Gerhard Richter) (Fig.4); rostros ampliados (Warhol y el pop art, Chuck

Close...), etc. Podriamos aumentar la lista facilmente, pues son numerosisimos los casos
en los que la subjetividad del individuo retratado queda diluida, convertido en uno
mds de una masa andénima. Como son numerosos 1os retratos en los que el rostro se

asemeja a una mdscara.

Hay edificios que son como personajes, es decir, preocupados preferenfemente
por su caracterizacidén y por su puesta en escena; hay ofros que son como
personas, es decir, mds ocupados en enriquecer su esencia que en maquillar su
presencia. La que fuera casa palaciega del marqués de Gomera es de los
primeros: tiene algo de actriz que quiere ser la protagonista engalanada del

paisaje, la reina indiscutible de la calle. (Parra, 2001:127).

Se pierde por tanto ‘'la ilusidén’’ de realidad, para dar paso al subjetivismo. Frente al
realismo en el que se veia sumergido este género en sus inicios, el retrato del siglo XX
en general muestra paraddjicamente una clara tendencia hacia la fragmentacion,

duplicacion, seriacién, disolucién e incluso desaparicién de las formas humanas.
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FIGURA 5. Gerhard Ritcher, Elizabeth |, 1966. Galeria Anthony d'Offay, Londres.

El resultado de esto es la pérdida cada vez mds notable del retrato colectivo o de
grupo en el arte contempordneo, pues aqui se disuelve ain mds la personalidad del

artista como ser Unico.

Un factor muy importante que separa el rostro contempordneo de sus precedentes es
la ausencia de la idealizacion de las formas, lo verdaderamente importante es la
captacion del espiritu del mundo moderno, de su alma. Lo feo, lo grotesco, lo

macabro ayudan en este sentido.

Es clara por tanto la tendencia a la disolucion de las formas en el retrato
contempordneo, bien para dar mayor importancia a la materia pictérica, bien para
presentar a un ser humano escindido en diferentes facetas. Con la materia pictérica el
artista juega a componer los rasgos a través de grandes pinceladas, contornos
imprecisos, grandes manchas o divisionismo cromdtico, o bien de pinceladas
pixeladas, hasta llegar a la méxima pixelacion en los retratos mds contempordneos
formados mediante la yuxtaposicidn y composicién de fotografias que conforman

rostros muy conocidos.
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Esta nueva concepcidon del retrato nos abre la puerta hacia una nueva concepcidn
del arte, como afirma Martinez-Artero: “la redefinicion del retrato a partir de estas
consideraciones contempla también que realidad y arte estdn hechos de diferente
naturaleza” (Martinez-Artero, 2004: 199). Ya no esperamos un reflejo preciso de Ia
realidad al contemplar un retrato en el arte contempordneo, algo que se ha
demostrado imposible. Para la “ilusibn” de realidad ya estd la fotografia. Esperamos
una obra de arte, plena de significados, una mirada subjetiva, incluso hasta
deformada vy violenta. Por ello por fin el retrato contempordneo se desvincula de la
necesidad de reconocimiento, y trabaja con otros recursos pldasticos y figuras retéricas,
como el de la sinécdoque, la reiteracion y la metdfora. Martinez-Artero da en la clave
al interpretar que el retrato contempordneo nos es mds que “un enorme autorretrato
de artista”, pues “la del artista es casi la Unica presencia gue interesa representar en
una época caracterizada por la supervaloracion del éxito social” (Martinez-Artero,
2004:165).

No obstante, la disolucidn nunca es absoluta en el retrato contempordneo, ni siquiera
en su mds alto grado de abstraccion, pues por definicidn este género siempre exige un
punto de verdad, bien sea a través de la indicacion del titulo, bien a través de unos
trazos bdsicos en los que se reconocen ojos, boca, nariz, o algin rasgo corporal, bien
gracias a alguna referencia partficular. Algo que nos permita anclarnos en una
identidad, puesto que ésta debe estar presente de forma necesaria en un retrato. Si
bien el modo de representacion de ésta ya no es Unico, hay diferentes grados, puesto

gue también la identidad en el mundo contempordneo es un concepto intrincado.
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RETRACTUS MONSTRUM

Y asi, con dicho antecedente estético, la pintfura contempordnea lleva a lo mds
alto este planteamiento y finalmente destroza al sujeto representado. Y aunque
pareciera ilégico pensar en un retrato sin un sujeto identificable, en el retrato
contempordneo esto consigue una perfecta explicacién: El desplazamiento y
desprestigio del parecido en el retrato desde 1900 hasta ahora, es también
consecuencia de una caracteristica de la modernidad: aquella por la que la
sobrevalorada autoria de la obra de arte deposita en la voluntad del artista el
derecho a denominar retrato a un cuadro con nulas referencias corporales. Se
abre con ello la herida incurable del “yo”, indispensable en la comprension del
sentido arcaico del refrato. Es, por tanto, la persecucién de unas renovadas sefas
de identidad lo que parece dar continuidad y pervivencia al género en la

actualidad.

Asi, el retrato en la pintura contempordnea no es herido a muerte sino, por el
contrario, “renovado”. Pero entonces, 3cudl es, con precisidén, ese nuevo lugar de
enunciacion? Se frata de la construccidon de una imagen del sujeto desde la
desfiguracion. Todo retrato contempordneo pareciera haber perdido la nocién de
identidad normal, para dar paso a la identidad andmala o, mds bien, a la
alteridad. Los retratos contempordneos, en ese sentido, son mds bien *monstruos”,
seres de espanto, desfigurados, de aspecto terrible, donde no hay reconocimiento
alguno ni realidad, sino pura subjetfividad y pesadilla. Ahora bien, conviene
detenerse sobre las implicaciones de la nocidon “monstruo”. Etimoldégicamente
hablando, esta idea deriva del latin mostrare, que se refiere a mostrar, indicar o
advertir; es decir, el monstruo entrana la nocién de aquello que es destacado,
sefalado por sus diferencias, por no ser comun. Atado a su definicidon se halla la
idea de lo "andmalo”, lo irregular, aquello que resulta ser una alteracion, lo que
estd fuera de la norma. En ese sentido, si pensamos que el refrato es el género
pictérico de la identidad del sujeto por excelencia, scdmo explicar estos retratos
de atrocidades, sin rostros, deshumanizados? g Acaso no reside alli, precisamente, la
condicion primordial de la monstruosidad del retrato contempordneo?2 Si nos
detenemos a pensar en ello, se hace evidente que estas obras no son monstruosas
solo por su formalidad tergiversada, producto de la imaginacién y creatividad que
potencid la competencia con la fotografia desde el siglo XIX, sino mds bien por su
falta de consonancia con su caracteristica primordial que es el reconocimiento del
sujeto y la representacién de unos rasgos caracteristicos que le otorguen una
identidad. En otras palabras, el retrato contempordneo es monstruoso en tanto estd
contra la esencia misma del género refratistico. Conviene apuntar que el
Diccionario de la Real Academia Espanola define al monstruo, antes que como un

ser fantdstico, feo o perverso, como una produccién contra el orden regular de la
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naturaleza. He dalli que el retrato contempordneo sea notoriamente monstruoso:
porque deja de ser, hablando en términos estrictamente formales, una
representacién de un sujeto reconocible a fravés de rasgos que realzan su
condicidn humana. El rostro se torna un cuerpo amorfo, sin sentido: no hay alli
humanidad alguna, no hay ojos, ni bocas, ni frentes, solo manchas, estridencia,
brutalidad, fauces enardecidas que devoran una identidad. El sujeto en el retrato
contempordneo no es ya antropomorfo, sino “teratomorfo”, si se quiere. Ahora
bien, esta deformacién feroz no surge de pronto en la pintura contempordnea, sino
gue se desarrolla poco a poco desde el mismo momento en que la fotografia es
inventada. (Bermudez, 2015: 85).

42



JUSTIFICACION

El retrato es un género que siempre me ha suscitado un gran interés desde mis inicios
en el arte, y uno de mis propdsitos en mi obra que cabria destacar es la busqueda de
nuevas maneras de representar el retrato. La posibiidad de comprender que no

existen limites y que se puede trabajar con diversas disciplinas y medios.

Tradicionalmente, el refrato ha sido un medio para crear la imagen propia de un
personaje y distinguirla del resto de la sociedad. La fidelidad y la semejanza con el
sujeto retratado han sido condicién esencial, aunque el fin Ultimo siempre ha sido el de
reflejar su identidad. Y es aqui donde me planteo interrogantes, no se trata de revelar
un "yo" sino que es crear una imagen. Describir algo mds que sélo la apariencia
superficial del rostro. Hoy en dia nos estamos retratando continuamente vy, sin
embargo, actuamos como si fuéramos otro. Este género amplia su definicidén en el arte

contempordneo.

El dibujo estd muy presente en mi proyecto ya que considero que es un género

bastante olvidado en el arte contempordneo.

El hecho de que la materializacién del dibujo se haya modificado tanto en los Ultimos
anos, pasando de los primeros dibujos realizados sobre papel con carbdn, a la
posibilidad de experimentar con ofros materiales y soportes; ahora hay que decir que
me parece una maravilla realizar dibujos al carbdn de toda la vida, pero es importante
también encontrar que se puede trabajar con ofros materiales y desde entonces, han

habido cruces permanentes.

Tomando el retrato contempordneo como punto de partida para mi investigacion, he
estado experimentando acerca del rostro, del individuo, partiendo de fotografias de
personas que se encuentran en mi entorno e incluso de modelos del natural. Uno de
los grandes intereses que tengo como artista, es la captacion de las formas humanas
como huellas, fragmentos que insinban rasgos faciales, manchas que se disuelven en

un blanco de fondo como vacio, todas ellas se distorsionan.

Siempre he utilizado técnicas muy variadas aunque todas ellas dentro del arte grdfico,
como el dibujo, el grabado o la serigrafia, incluso uso varias de ellas en una misma

obra.
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Con materiales como el carboncillo en polvo, el carborundo, barniz, aguarrds, tintas
acrilicas, ceras y agua, realizo mis imdgenes. Todos estos materiales se mezclan entre
si, se unifican creando manchas suaves, que van mds alld de representar la
carnosidad del cuerpo, son vaporosas, fragiles, como si de un suspiro fueran a

desaparecer.

Mi interés por la fotografia analégica también se ve reflejado en varios de mis dibujos,

ya que algunos imitan procesos fotogrdficos de imagenes veladas, que van surgiendo.

Me muevo dentro de una gama monocromdtica de blancos y negros, usando siempre
el blanco puro de los papeles hechos a mano o papeles de seda para el fondo e
incluso materiales tfransparentes como el metacrilato, de manera que la propia obra

es la materia en si, flotando, ésta es la principal protagonista en mis trabajos.

Tengo muy en cuenta a los referentes ya mencionados anteriormente, sigo sus pasos
guidndome por el subjetivismo, concibiendo que la realidad y el arte estdn hechos de

diferente naturaleza.

Trabajando siempre a partir de personas que se encuenfran en mi entorno, rostros
conocidos, defino retrato como sustitucion de ausencia, un doble. Una definicién que

va mds alléd de la fidelidad mimética, no persigo realismo, busco la esencia.

Para mi la esencia en un retrato es algo que no se puede llegar a percibir a primera
vista, hay que mirar mds alld para descubrirla, al igual que en mis obras, los trazos del
barniz sobre planchas de metacrilato aparentemente invisibles se dejan ver al recibir la
luz, proyectando sombras que dibujan el rostro y lo completan. Hablando de lo pUblico

y lo privado en el retrato.

En los Ultimos afos mi trabajo ha girado bdsicamente alrededor de la busqueda de la

identidad y personificacion de mi trabagjo.
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FRANCIS BACON

Francis Bacon (Londres, 1561-Middlesex, 1626) es uno de los referentes clave en los
inicios de mi obra, siendo éste uno de los artistas que me impulsd para empezar a

indagar sobre el retrato.

Este artista representa como nadie en el siglo XX la tendencia hacia la representacion
de la tragedia espiritual interna. La violencia de la carne, de la sangre y del cuerpo
descuartizado, parece ser para Bacon el reflejo de los males del alma en muchos de
sus refratos. Un oasis denfro de este desierto de ausencia de realismo y de belleza, que
no de subjetivismo, son los retratos de entreguerras. Realiza 70 estudios de retratos,
conformados por series de fres lienzos, ofreciendo diferentes perspectivas de un mismo
personaije. En este caso la fotografia es un apoyo técnico, que le permite disponer, en
su particular forma de frabajar, de varias perspectivas. Bacon busca distorsionar los

rasgos, para en esa distorsién dar un testimonio de la apariencia.

FIGURA 6. Francis Bacon, Tres estudios de Lucian Freud, 1964.
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CARAGH SAVAGE

La siguiente artista que analizaré para mi proyecto es Caragh Savage, y es que son
varios los factores que comparten los refratos de la artista londinense con mi obra.
Tomando el retrato como punto de partida para su investigacién, Caragh ha estado
observando la transicidn entre la disolucion del sujeto al objeto, en particular, el punto
en el que los dos convergen. Ha estado investigando la idea de la cara
documentada, la cara recogida, la cara como espécimen y la cara como artefacto,

examinando los grados de diferencia entre identificaciéon e identidad.

La reconstruccién y la manipulacion del material son fundamentales para su prdctica:
polvo de carbdn o polvo de tiza, cera, yeso, manchas, borrado, marcas inadvertidas,
huellas y evidencia de la fabricacion. Respuestas tdctiles a las indicaciones visuales. A
través de este enfoque, espera captar los elementos esenciales que podrian describir
algo mds que sélo la apariencia superficial, y de alguna manera describir la actividad

de mirar, la percepcién y la memoria.

Realizando dibujos que flotan entre la representacién y la abstraccién, la claridad y la
ambigledad, el reconocimiento vy la falta de familiaridad. Busca hacer obras de arte
gue articulen una consideracion de la relacién entre el proceso y la terminacién, y del
papel del espectador en la interpretacion. La Seleccidén de materiales transitorios
como el polvo de carbdn vy superficies de dibujo no archivadas, como el papel de
periddico, refleja una decisibn consciente de emplear medios que incorporan
temporalidad y fragilidad. Con una conciencia de su base de dibujo observacional,
figurativo; Midiendo hasta donde puede alejarse de lo que conoce. Al pasar de lo que

sabe, espera descubrir lo que no sabe: la posibilidad de coexistir con la realidad.
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FIGURA 7. Caragh Savage. Dasein, 2016. MA Drawing, Wimbledon.
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OSCAR MUNOZ

Un artista contempordneo a destacar que ha servido de inspiracion para este
proyecto ala hora de investigar y experimentar con los soportes y las técnicas grdficas

es el artista colombiano Oscar Munoz (Popaydn, 1951).

FIGURA 8. Oscar Muhoz, Narcisos secos, 1994. Coleccion Museo de Bellas Artes de Houston.

Desde sus primeros dibujos, realizados a partir de fotografias tomadas por él,
referenciaba la fotografia sin acudir a ella como soporte de la imagen. En vez de
ejercer el dominio de la técnica del dibujo para registrar la realidad con precision,
Munoz intenta capturar un clima, recurriendo al recurso pictérico del claroscuro en
donde las formas no buscan una definicion precisa, sino que surgen del juego entre la
luz vy la penumbra, dando como resultado obras que poseen una profunda carga

psicoldgica y una evidente vocacién sociolégica.

La reconsideracién del soporte fue una preocupacién central del trabajo de Muhoz
durante los anos noventa, y una forma de romper con una aproximacion mdads

convencional a la creacidon artistica.

El uso del video le permite a Munoz extender y repetir indefinidamente el proceso, con
lo cual sitta la imagen fotogrdfica en un soporte realmente inmaterial, compuesto de

informacion traducida en haces de luz.
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FIGURA 9. Oscar Muhoz, Narciso, 2001-2002. Coleccién Banco de la Republica.
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INVESTIGACION

Desde mi comienzo en la carrera de Bellas Artes tuve clara mi inquietud en relacién a
la creacién artistica y el interés en el estudio y la investigacién en los multiples dmbitos
de la cultura y el arte contempordneo, vy, sobre todo, tras la realizacién de este
proyecto y la indagacién de informacién que conlleva, surgieron suficientes
motivaciones como para seguir mi carrera enfocada a la investigaciéon y a la
docencia.

Por ello, este proyecto servird como punto de partida para seguir profundizando en la
creacion pldastica como artista y en la investigaciéon, en el Master Universitario en Arte:
Idea y Produccidén de la facultad de Bellas Artes de Sevilla.

La estructura formativa del Mdster me propiciard un desarrollo formativo personalizado
en base a un planteamiento que supera la tradicional divisidn entre técnicas y géneros
artisticos con el fin de desarrollar un trabajo tedrico y prdctico partiendo del médulo
de asignaturas de Cuerpo, Identidad y Representacién, dirigido a la elaboracién del

correspondiente Trabajo Fin de Mdster.

Tras finalizar mis estudios en el Mdster Universitario pretenderia continuar mi formacioén
tedrico-prdctica y metodoldgica para la investigacion en los dmbitos de la creacion
artistica con el Programa de Doctorado en Arte y Patrimonio de la Universidad de

Sevilla.
BECAS

En 2007 se inicia una linea de Investigacidon por parte de la Fundacidon Botin
encaminada al conocimiento y difusidn del dibujo en el arte espanol, sin duda una de

las facetas mds interesantes y fecundas de nuestro arte desde el siglo XVIL.

Desde 1993 la formacién se centra en las becas vy los talleres, por lo que, este proyecto
me ayudaria a la hora de optar a una Beca en la fundacién con el fin de seguir

creciendo profesionalmente en el mundo del arte y la investigacion.
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CONCLUSION

El estudio aqui realizado acerca del refrato ha supuesto no una tareaq, sino un placer.
La oportunidad de desarrollar durante el Ultimo ano mi obra lioremente, con vistas a la
evoluciéon personal y a la finalizacion de cuatro largos afos de carrera no puede
suponer ofra cosa que una inmensa satisfaccion personal.

Siendo mds precisa, senalaria la notable diferencia y evolucidon desde principio de
curso hasta ahora. Partiendo de una situacion artistica inconsistente e indeterminada,
he alcanzado una coherencia en mi obra, tanto pldstica como tedrica, que creo justa
y exacta, o por lo menos mds préxima a ello. A mi juicio, no se ha empleado ningun
argumento insustancial o irelevante para la defensa de mi prdctica. La constancia y
el frabajo han conseguido, creo, elevar la calidad profesional y la autodisciplina que
considero son indispensables para dedicarse al mundo del arte y la docencia. No
obstante pienso que esto es sélo el principio. AUn quedan muchos objetivos por
alcanzar, aungue en igual cantidad que la motivacion e ilusibn que siento por seguir

creando, aprendiendo y experimentando la emocién que todo ello supone para mi.
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