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Introduccion

La Casa del Lefiador da nombre a un proyecto de investigacion que explora la representacion de
la imagen en el ambito pictérico. Se propone la biasqueda de un espacio ficticio que nace de ima-
genes de toda indole, que por su propia ambigliedad generan un sustrato que permite crear un
escenario abierto en el que espectador proyecte su propia ensofiacion.

Durante la investigacion se estudiaran las relaciones que el mecanismo del atlas establece entre
las imégenes utilizadas para la creacion plastica; estudiando el origen de esta herramienta y su
aplicacion al campo de la pintura a través de Gerhard Richter. CTartas y R.Guridi (2013: 230)
dicen sobre el Atlas Mnemosyne de Aby Warburg:

“Cada informacion, cada imagen, nos lleva a otras nuevas, a menudo de naturaleza muy di-
ferente, y en cuyas correspondencias, lejos de basarse en analogias conceptuales o jerarquias
semdnticas, yacen a menudo profundas relaciones subconscientes, espontaneas, dificiles de
determinar a priori.”

Los vinculos presentes en el atlas nunca surgen de la calma. Nacen en el caos, el desorden, del
mestizaje entre iméagenes de distintas fuentes y se establecen como intento de solucionar una pro-
blematica que se plantea a través del mismo. Se bifurca, se desdobla y abre nuevas lineas de tra-
bajo a medida que se desarrolla y hace que siempre surjan nuevas conexiones, aparezcan nuevas
direcciones, avanzando y retrocediendo en los aspectos mas profundos de la propia produccion.

La obra que compone La Casa del Lefiador busca generar esos lazos dentro de la pintura, dando
una nueva temporalidad y un renacer a las imagenes. Paulatinamente, estas se resignificaran
e irdn mas alla de la realidad que contienen. Las fotografias utilizadas para la practica pictérica
durante este proyecto son imagenes recolectadas de la ingente cantidad de fotografias que nos
inundan a diario. La mayoria de ellas descontextualizadas y que por esta misma razon nos aco-
tan la realidad.

Esta limitacion, esta realidad pautada nos oculta una parte de si misma. En esta realidad es-
quiva se indagara trasladando la informacion que tenemos y la que no a la prictica pictérica, ha-
ciendo que esta sea un componente mas que imperioso para el proyecto. Las cosas que se quedan
fuera de la imagen son las que hacen que volquemos en las mismas las ensofiaciones, las cosas
que nosotros mismo ocultamos y hace que relacionemos unas con otras.

Durante la investigacion se perseguiran los siguientes objetivos:

-Explorar el concepto de atlas y su metodologia a través de su empleo en la practica pictorica.

-Plantear la problematica que el atlas establece respecto a la propiedad de las imagenes y los de
rechos de autor.

-Indagar sobre los valores conferidos a la imagen.
-Investigar sobre la transferencia de la imagen al campo pictérico y sus respectivos limites.
-Desarrollar nuevas estrategias y metodologias para construir un discurso pictérico personal.
La produccion presentada en este Trabajo Fin de Grado busca representar un mundo ficticio en
el cual el espectador proyecte sus propias ensofiaciones. Centrandonos en una morada ubicada en

mitad del bosque, se utilizardn imagenes con las que la autora se relaciona a diario y se relacio-
naran a través de la creacion de un atlas propio.
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El Atlas Mhemosyne.
Definicion del concepto
de Atlas aplicado al arte.






El Atlas Mnemosyne. Definicion del
concepto de Atlas aplicado al arte.

Aby Warburg y
Walter Benjamin.

Segiin la RAE (2019) un archivo es un “conjunto ordenado de documentos que una persona, una
sociedad, una institucién, etc., producen en el ejercicio de sus funciones o actividades”. Cada
uno de nosotros generamos un archivo personal y paralelo a nuestra vida inmenso, pero cuando
ademas de seres que tendemos a acumular datos sobre nosotros mismos empezamos a tener un
interés mayor por lo que nos rodea, la tendencia natural es una desordenada acumulacién de
documentos y de papeles. Este es el caso de Aby Warburg.

A. Warburg es un historiador aleman perteneciente a una familia judia con una posicién aco-
modada. Recibi6é una educacion en casa basada en la lectura. Posteriormente realizo diversos
estudios de historia del arte, filosofia, religion y antropologia. Realiza viajes de formacién por
Europa. Interesdndose en estudios tempranos sobre la pervivencia de las imagenes. Su tesis sobre
El Nacimiento de Venus y La Primavera de Sandro Botticelli ya indaga sobre las continuidades
y supervivencias de iconografia e imagenes de la Antigliedad Clasica. El gran interés de War-
burg por la cultura y su amor por los libros hizo germinar posteriormente la Biblioteca Warburg.
Tras multiples viajes y afios de investigacion en 1905 comienza a investigar sobre nuevos méto-
dos para crear una cartografia de la historia del arte innovadora, distinta a la visién cronoldgica
que tenemos de ella. Sin embargo, hasta 1924 no comienza a materializar su proyecto: el Atlas
Mnemosyne.

El Atlas es un archivo que consta de distintas agrupaciones visuales de fotografias. Cada conjunto
las descontextualiza y reagrupa regenerando el sentido de las imagenes que lo constituyen, siendo
cada uno de estos independiente del resto de paneles. El método de trabajo de A. Warburg se basa
en trabajar con fotografias, ampliaciones y detalles que tras su descontextualizacién de la historia
del arte narrativa que todos conocemos, reestructuraba en unos paneles que posteriormente foto-
grafiaba. Los paneles son una superficie de cartén negra en la cual se disponen estas imagenes.
Este montaje, estructurado por afinidades morfologicas y semanticas, propone una cartografia
abierta, regida por criterios propios, de limites semanticos difusos (a menudo rayando en obsesio-
nes personales), siempre abiertos, a sucesivas ampliaciones de campo o contenidos (Tartas y Gu-
ridi, 2013). La reagrupacion de las imagenes mediante este método consigue poner de manifiesto
el valor intrinseco de cada imagen, este proceso permite a las distintas imagenes del enriquecer
la que tiene al lado al mismo tiempo que se enriquece a si misma.
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Figura 2. Panel namero 48. Atlas Mnemosyne. (Warburg, 1924)
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El Atlas Mnemosyne. Definicion del
concepto de Atlas aplicado al arte.

Los vinculos que se establecen dentro del atlas no suelen ser nexos claros y evidentes, muchas
veces estos nacen del caos y la relacion entre las imagenes; simplemente es una conexion secreta
entre ellas que solo el autor del propio atlas comprende. No se pueden obtener conclusiones pre-
cisas sobre el planteamiento del mismo. Georges Didi-Huberman (2010: 2) define el atlas asi:

Forma visual de conocimiento. Conjunto de mapas geograficos reunidos en un volumen, ge-
neralmente en un libro de imagenes, y cuyo destino es ofrecer a nuestros ojos, de manera
sistematica o problematica - incluso poética en caso de erratica, cuando no surrealista- toda
una multiplicidad de cosas reunidas alli por afinidades electivas.

Didi-Huberman también se refiere a los paneles del atlas con el juego de palabras en francés ta-
ble-tableau . Con esto trata de decir que el conjunto de imagenes establecido en el atlas no quiere
ser atractivo como una pintura, sino que puede ser cambiante y redistribuido (solo es una herra-
mienta de trabajo); y que con cada distribuciéon genera un nuevo abanico de posibilidades y sig-
nificados. Por ello, este método de investigacion en el que Aby Warburg planteaba la manera de
relacionarnos con nuestro pasado artistico y cultural, fue llevado al arte contemporaneo. Siendo
esta la manera fisica con mayor nimero de similitudes respecto a la forma de relacionar las ima-
genes que tenemos los artistas.

Walter Benjamin, de manera coetdnea a Warburg, escribe su Libro de los Pasajes. Proyecto que
comienza a realizar en 1927, y en el que trabajara hasta el afio de su fallecimiento en 1940. En el
organiza en fichas breves textos inconexos entre si y organizados en diferentes categorias. “Con
ello Benjamin abandona la relacion lineal y discursiva clasica en la literatura y los sustituye
por una panoplia de fragmentos que funcionan por la acumulacién de los mismos y por su pro-
pia yuxtaposiciéon. Para Benjamin solo el lenguaje rapido y directo revela una eficacia operativa
adecuada al momento actual” (Benjamin, 1968 citado en Guasch, 2011: 26). Plantea que con la
llegada de nuevos tiempos y de las nuevas tecnologias hay que plantear una nueva manera de re-
lacionarnos con lo que nos rodea, entendiendo que la ordenacion cronoldgica quedaria obsoleta.

En la actualidad nuestra forma de llegar al conocimiento tiene mas que ver con EI Libro de los
Pasajes de lo que podemos llegar a pensar. Si nos interesa Velazquez no revisamos el Siglo de
Oro completo; saltamos de este a Borremans, y después volvemos a Goya. Asi relacionamos unos
con otros de manera atemporal, apreciando las conexiones entre los diferentes autores y buscando
respuestas a preguntas que todavia ni siquiera nos hemos llegado a plantear. Esta es la forma na-
tural del pensamiento visual que desarrolla el artista.
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Gerhard Richter.

Dentro del campo de la creacién plastica, Gerhard Richter utiliza esta metodologia en su obra
mas corpuda: Atlas. Comienza a trabajar en este proyecto en 1969 y ha sido un Work In Progress
(WIP) desde sus inicios, permaneciendo en un estado de crecimiento constante. Muchos mas
artistas se sumergen en la creacion de un archivo y en proyectos similares al atlas. Sin embargo
y analizandolo de forma comparativa, este es el que mas analogias plantea respecto al montaje
que traza Warburg. Entre estas analogias se presentan cierto gusto por la estética del archivo,
junto con la concepcion para ser expuesta del Atlas Mnemosyne de Aby Warburg y de Atlas de
Gerhard Richter.

El Atlas de Richter contiene fotografias familiares, recortes de periédicos y revistas, fotografias
propias y bocetos; que se corresponden entre ellos al igual que en el Atlas Mnemosye. Para Ri-
chter estos paneles compuestos por imagenes funcionan como un archivador que organiza el cos-
mos del artista. Pero ese orden no funciona como el del fichero de una oficina; este responde a un
alfabeto intimo de Richter, que solo él conoce y que hace que ese inventario de intereses formales
sea un instrumento para su propia experimentacion. La pintura es un proceso parsimonioso, los
cambios de vislumbran de forma muy lenta, y el atlas en cierta forma, hace que la bisqueda de
la imagen perfecta para la practica pictorica sea mas intuitiva y visual.

“Mi motivacion fue principalmente la necesidad de crear un orden, mantener un hilo con-
ductor de las cosas. Todas estas cajas de fotografias, esbozos te echan abajo, porque son in-
completos, no finitos. Asi que es mejor presentar el material utilizable en manera ordenada
y tirar las demas cosas. Asi es como naci6 el Atlas, y como lo he expuesto algunas veces”

(Elger y Obrist, 2009 citado en Giaveri, 2011: 229)

En este sentido el Atlas recupera del cajon de sastre las cosas utiles y las pone en valor a mer-
ced del propio Richter, generando por su puesta en comin los nexos de los que habldbamos en
el apartado anterior sobre el Atlas Mnemosyne. Como afirma Giaveri (2011: 233) este cumulo
de imagenes, que provienen de la cotidianidad y de lo banal, tiene una estrecha relacién con los
cuadernos de bosquejos de los antiguos maestros de la pintura. Arrancan a la vida las imagenes
que les rodean, sus pasiones y sus mas reconditos miedos; para asi constatar su presente y plas-
mar su relacién con el mundo y la sociedad.
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Figura 3. Paisajes. Panel nimero 162 del Atlas de Gerhard Richter. (Richter, 1970)
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Figura 5. A Belgian Politician. (Tuymans, 2011)
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El Atlas Mnemosyne. Definicion del
concepto de Atlas aplicado al arte.

Sobre la multiplicidad
de la procedencia de las
imagenes del Atlas.

Para Richter que contenga imagenes de origenes tan dispares en el momento que comienza la
creacion y recopilacién no plantea ningun tipo de problematica. “La produccion artistica co-
mienza con imégenes que estan al servicio de la magia. Lo importante de estas imagenes esta
en el hecho de que existan, y no en que sean vistas” (Benjamin, 2003). No importa el origen de
estas, solo que estin. En ningin lugar indica la fuente de procedencia de las imagenes.

Actualmente no resultaria extrafia la denuncia de algtin periodista por el uso de una fotografia
tomada por el, o de alguno de los integrantes de la fotografia por no haber cedido sus derechos de
imagen. Tuvo una gran repercusion el caso de Luc Tuymans, uno de los pintores contemporaneos
europeos mas reconocidos y cotizados, al verse implicado en un juicio del cual resulto condenado
debido a la utilizacién de una fotografia en la que aparece Jean Marie Dedecker, publicada en
el diario De Standaard (Figura 4). Este acontecimiento plantea los limites sobre las imagenes,
su autoria y los derechos de su creador. Segin Roland Barthes (1968) en La muerte del autor:

Cuando se cree en el Autor, este se concibe siempre como el pasado de su propio libro: el
libro y el autor se sitdan por si solos en una misma linea, distribuida en un antes y un
después: se supone que el Autor es el que nutre al libro, o sea, que existe antes que él, que
piensa, sufre y vive para él; mantiene con su obra la misma relacién de antecedente que un
padre respecto a su hijo. Por el contrario, el escritor moderno nace a la vez que su texto; no
esta provisto en absoluto de un ser que preceda o exceda su escritura, no es en absoluto el
sujeto cuyo predicado seria el libro; no existe otro tiempo que el de la enunciacién, y todo
texto estd escrito eternamente aqui y ahora.

Esta vision sobre el escritor moderno, la cual puede ser trasladada al campo de la imagen y la
creacion, nos lleva a creer que el autor nace de la obra. Esta tiene su valor en si misma, obviando
al autor, su reconocimiento y mucho menos la necesidad de solicitar cualquier tipo de permiso
para nutrirse, pues la obra tiene el valor intrinseco en ella. ({Las Meninas de Velazquez hubieran
tenido el mismo valor pictdrico si las hubiera pintado El Greco? Siendo exactamente el mismo
cuadro no hubiera afectado si fuera de Velazquez o de El Greco, sino cuan importante ha sido
su aportacion a la historia del arte.

Se hace necesario pensar en los derechos de autor en el ambito de la ensefianza artistica. Los pin-
tores clasicos aprendian a pintar realizando copias de obras de los grandes maestros y dibujos de
las clasicas esculturas griegas. Incluso a mi en el colegio me obligaron a copiar algin cuadro de
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Van Gogh (siguiendo este procedimiento de aprendizaje a través de la copia). Siempre y cuando
esta copia se entienda como ejercicio no deberia de plantearse ningin problema.

En la obra La Casa de Rubens (Figura 19) decido apropiarme de un fragmento de un cuadro de
Peter Paul Rubens. Esta imagen aparecia en un libro adquirido el verano pasado en Brujas (Bél-
gica). La imagen resulta aparentemente sencilla, presenta una paleta cromética muy reducida y
en esta edicion del libro aparece tratada de una forma un poco extrafia, que realmente me atraia
para pintarla. Este cuadro como obra es un fracaso absoluto, ya que al llevar un par de horas tra-
bajandola decidi abandonarla debido a la incapacidad para resolver la imagen que sentia. En un
principio, ese fracaso pictorico, aunque hubiera llegado a buen puerto, no hubiera transcendido
principalmente porque Rubens no se encuentra en disposiciéon de reclamarme que la creacion de
esa imagen le pertenece. Ademas, esa imagen que a mi me interesaba realmente no era obra de
Rubens, sino del disefiador grifico que decidié meterle ese filtro tan raro a la imagen y hacer ese
recorte de la obra Invierno: El Interior de un Granero (Figura 6).

Gran parte de las complicaciones relacionadas con los derechos de autor desaparecen cuando el
que se considera autor fallece. Los romanos realizan numerosas copias del Anadameno de Fidias.
Probablemente si esta copia hubiera sido coetanea a Fidias este hubiera hecho algo para impe-
dirlo, ya que a nivel econémico a él le perjudicaria que alguien fuera realizando copias de su obra
para lucrarse de ella. El problema con los derechos de autor no se plantea por su simple uso para
el conocimiento o para el aprendizaje; el problema comienza cuando al utilizar una imagen para
un cuadro el autor se lucra de esta, sacando un mayor provecho de la imagen que el propio autor.
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Figura 6. Fragmento de Invierno: El Interior de un Granero. (Rubens, n.d.)
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Traduccion del atlas y la
relacion de las imagenes
en el ambito pictorico.






Traduccion del atlas y la relacion

de las imagenes en el ambito
pictérico.

El proceso de busqueda
de la imagen.

Analizandolo desde la perspectiva de la formacién, el motivo que tomamos para la practica pic-
torica (o para cualquier practica artistica) es como un hechizo. Cuando vislumbras la imagen
sientes una atraccién extraordinaria por ella, y no la puedes dejar ir. Teniendo en cuenta que
vivimos en una sociedad que nos bombardea con imagenes, que esto suceda es un hecho insélito.

Algunas imagenes se nos quedan en la retina. Por alguna razon, acaban formando parte de un
imaginario, vagan por nuestra memoria hasta que los elementos que lo componen son olvida-
dos. Dentro de este conjunto, las que tienen vinculacién con nuestra experiencia vital tardan en
desaparecer (es decir, las imagenes que pertenecen a un imaginario vinculado con nuestra coti-
dianidad, que vivimos de primera mano), pero las que provienen de ese ametrallamiento diario
y tienen la suerte de salvarse, rondan por nuestra cabeza durante un periodo de tiempo mucho
mas breve. Puede que estas no se borren nunca, solo se quedan en una cara b, esperando a que
salte una chispa que nos las recuerde.

Esta atraccion por la imagen predecesora a la pintura (o bien por un concepto que antecede a la
imagen y que traducimos en imagen por pura necesidad formal), no es mas que el aliciente para
la propia practica pictérica. Expone José Luis Brea (2010: 9):

Es un error pensar que ellas tienen algo que decirnos, acaso que representan el mundo -
lo real-. [...] Ellas estan ahi queriendo hablarnos - o dejando que nosotros nos hablemos
a nosotros mismos, frente a ellas- de lo que somos, de lo que creemos ser y de qué - como
tales- nos es dado esperar, al fin y al cabo.

Las imagenes estin ahi para que nosotros nos proyectemos en ellas. Normalmente, cuando al-
guien cae en el conjuro de una imagen, es porque esta establece una relacién con la persona que
la observa, aunque esta conexién pueda ser dificil de entrever.

En esa busqueda, la imagen perfecta siempre estara condicionada, por las personas que nos ro-
dean, por la escuela en la que estudias o por cualquier obstaculo. Somos nosotros mismos los que
anteponemos nuestra voluntad a la hora de escoger el motivo de nuestra proxima obra. Durante
la formacion académica conducente a este trabajo, un profesor insistié reiteradamente en que
no pintdramos iméagenes obtenidas de internet. Queria que pintaramos fotografias tomadas por
nosotros mismos, o bien del natural. {Y no hablemos de que no parta de una imagen! (al menos
tratando de buscar una obra dentro de la figuracion).
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Figura 7. Obra Naturaleza muerta (Morandi, 1948)

Figura 8. Obra Bodegon de recipientes. (Zurbaran, 1650)
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de las imagenes en el ambito
pictérico.

También nos encontramos con individuos que asumen que determinadas imagenes son propias
de la pintura de una persona concreta. Esta necia actitud se trasladaria en decirle a Santiago
Ydafiez que no pinte perros, que Gerhard Richter ya lo hizo; o decirle a Morandi que no haga
mas bodegones, que ya Zurbaran realiz6 suficientes (Figuras 7y 8). Para Rafael Agredano (2012)
“Todas las revoluciones estan hechas. Ya no hay nada que inventar, pero todo esta ahi felizmente
para nosotros, para que lo utilicemos como nos dé la gana cogiendo de donde queramos”. Esa
actitud seria la idonea a la hora de enfrentarse a una obra.

David Barro (2009b) sefiala en el texto escrito para una exposicion de Alain Urrutia: “De entre
los artistas que empiezan hay quien trata de esconder sus referentes y quien los sefiala abierta-
mente, revelando y asumiendo inmediatamente su momento de bisqueda, sin miedos ni comple-
jos.” No cabe decir que es evidente y 1ogico escoger imagenes que se asemejen a las que utilizan
nuestros propios referentes. Mientras que esto ni se niegue ni se desmienta, es algo natural den-
tro de la obra de una persona que esta en plena formacién. Para eso estd todo inventado, como
dice Agredano.

A la hora de buscar la imagen idonea, no se han de tener tapujos ni realizar distinciones sobre
la procedencia de las misma. En la obra aqui presentada se utilizan fotografias propias (tanto
analdgicas como digitales), ilustraciones de libros, imigenes de su album familiar, fotogramas de
peliculas, animaciones y numerosas imagenes procedentes de internet. Cuando se encuentra en
estado de enamoramiento con una imagen no le pone ninguna barrera. En ese momento el bo-
ceto parece algo conservador y aburrido, y respecto al formato; cuanto menos haya que preparar
mejor. La mayoria de las obras estan realizadas en papel y tela por este mismo motivo; evita que
ese impulso por pintar desaparezca con todos los preparativos previos a coger un pincel.

Se plantea una obra que se mueve dentro de unos puntos cardinales entre los que figuran la
ejecucion rapida y espontdnea, la bisqueda de una perdida de la imagen referencial para un en-
cuentro pictérico y la falta de planificacion previa, la cual hace que el error se vea intrinseco
dentro de la obra.
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Figura 9. Fotografia de un Sonderkommando.

(1994)
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Traduccion del atlas y la relacion
de las imagenes en el ambito
pictérico.

La ocultacion de la vida a través
de la fotografia. La imposibilidad
de la certeza de la imagen.

La fotografia acota la realidad. Gerhard Richter tiene en su estudio una de las cuatro foto-
grafias tomadas por un “sonderkommando” en Auschwitz (Figura 9), tomadas para ser en-
viadas a la Resistencia Polaca. Richter la describe asi:

“Esa es una foto asombrosa. Es fascinante lo pacifico que se ve, lo normal. Cuando
miras de cerca, estan teniendo una agradable charla. Pero es el comando que se vio
obligado a quemar cadaveres. No puedo explicarlo. Es una locura. Esta de pie como si
se balanceara en un tronco, tan normal.” (Belz, 2011)

La descontextualizacion de una fotografia de su territorio propio puede hacerla cambiar de
significado, propiciando asi un clima calido alrededor de ella, aun cuando no es propio de
esta. Si recortiramos esta imagen podria parecer que son cuatro amigos manteniendo una
conversacion ordinaria y casual. Se produce algo similar al efecto Kuleshov en el cine.

El efecto Kuleshov es un fendmeno cinematografico que demuestra la importancia del
orden de las secuencias dentro de un montaje. Se pueden traducir estas secuencias como el
contexto de la imagen. Pongamos como ejemplo esta imagen del holocausto. Podemos ver
una fotografia desde un interior de un paisaje. En ella se ve un grupo de personas conver-
sando y algo ardiendo detras. Lo que realmente son cadaveres humanos por la pobre defi-
nicion de la imagen podrian ser desde animales hasta troncos.

Volviendo a la descontextualizaciéon de la imagen y su ocupacion de un lugar diferente al
propio, esta puede hacer que el significado de una imagen sea radicalmente contrario al
que le otorga su contexto original. Por su propia condicion, la fotografia limita en muchos
aspectos. El tiempo en el que se mueven es un tiempo estatico y en todos sus casos pasado.

El uso de la fotografia en la pintura se contrapone a la pintura del natural. Esta es parte
de una referencia fisica, simultianea al propio acto de pintar. Antonio Lopez, quien en sus
pinturas realizadas del natural no concibe el punto de vista fotografico, nos explica:

“La fotografia enfoca en un punto y el resto lo deja desenfocado. |[...] Vermeer no funde
nada. Si hay un jarrén en primer término no esta mas definido que lo que esta en ultimo
termino. El va mirando las cosas y cuando las mira esta definida. Porque la mirada tiene
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esa maravilla, y la fotografia no tiene mas que un punto de detalle, que es el punto enfocado.” (A.
Lopez, entrevista personal, 24 de Mayo de 2019)

Posteriormente habla de una escena de la pelicula Sed de Mal (Figura 10). Expone que en esta
ve una representacion pictorica:

“Esta en la noche, él. Muy truculento, con los ojos abiertos. Le han matado de
un tiro o algo asi. Entonces se ve la imagen de él aqui, con la cara muy cercana,
muy terrible y al fondo unas figuras que estan hablando, alli al fondo, también
definidas. Eso yo no lo he visto nunca en el cine”. (A. Lopez, entrevista personal,
24 de mayo de 2019)

En escasas ocasiones la fotografia no nos oculta nada. Si partimos de la premisa de que la foto-
grafia en extrafias ocasiones no nos plantea un velo respecto a la realidad, es 16gico establecer
que si lo que quieres es hacer un retrato literal de la realidad la fotografia mas que una posibi-
lidad es un impedimento.

Cuando se realiza una pintura frente a frente con el motivo que la protagoniza, el acto de pintar
es radicalmente contrario a cuando este se realiza a partir de una imagen. Si se enfrentara, por
ejemplo, a un retrato; la gestualidad que una persona tiene in situ quedaria congelada en una
imagen. Esta congelacion del momento se traduce en una pérdida de informacién. Una pérdida
de gestualidad, de relacion con el espacio y de movimiento. Zunzunegui (2016: 135) expresa:

“Curiosamente, el instante fotografico no puede confundirse con el instante vivido.
Y por ello el fotografo trabaja en futuro anterior (Chevrier, 1982). Cuando se toma
una foto, el presente ya es pasado, aunque atn espere al fotografo el momento del
revelado de la imagen, lo que lleva a aquel a vivir el presente de su experiencia
como el pasado de un futuro”.

La maéscara que nos da la fotografia de la realidad (incluso cuando la persona que realiza la foto-
grafia estd presente en el momento que esta es tomada) es donde se refugia todo lo que contiene
el atlas, en ese dispositivo idéneo para la biasqueda de relaciones formales y semanticas entre
imégenes. La falta de informacion y contexto alrededor de las mismas son las que confieren el
abanico de posibilidades respecto a las conexiones entre ellas. Permite que se pueda relacionar
un fragmento de un cuadro de Rubens con unos cipreses; y estos a su vez estén relacionado con
una valla de un parque.

Es importante decir que la practica de la pintura del natural es necesaria para un progreso for-
mal de la misma; y en ocasiones es necesaria para realizar determinadas obras. Al pintar del na-
tural la sintesis de la obra es mucho mas abierta que al pintar a partir de una imagen, dejando
asi mucho mas patentes las posibilidades formales de la misma. Sin embargo, la busqueda del
misterio de una imagen y su suplementacion con otra, hace que conceptualmente la obra tenga
un peso diferente.
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Figura 10.
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Figura 11. The Rabbit. (Tuymans, 1994)
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El limite de la imagen vs.
el limite de la pintura

En el ambito de la pintura contemporanea muchos artistas parten de la imagen fotografica a la
hora de enfrentarse a la practica pictorica. Gerhard Richter lo atestigua con su obra mas tem-
prana. En la actualidad sigue dejando constancia de ello a través de su Atlas. A través de la fi-
guracién contemporanea hay una tendencia hacia desdibujar la informacién que aparece en la
imagen. Este interés se hace patente en la obra de Gerhard Richter, y posteriormente en la obra
de Luc Tuymans. Este ltimo sirve como referente para una nueva generacién de artistas como
Wilhelm Sasnal, Eberhard Haverkost, etc. Jordan Kantor define este fenémeno referencial como
‘El efecto Tuymans’. Este hecho es definido en el texto publicado bajo el mismo nombre en la
revista Artforum:

“Y mientras que las caracteristicas principales de la obra de Tuymans han sido ex-
ploradas en la literatura cada vez mayor del artista,(incluyendo su interpretacion
distintivamente cruda, su paleta calcdrea y su rango cromadtico limitado, su uso de
fuentes fotograficas y filmicas y técnicas de cultivo, asi como su particular compro-
miso con el tema histérico) las interpretaciones mas destacadas de esto han venido
de aquellos pintores mas jovenes que desarrollan estos dispositivos distintivos en
su propio trabajo. Miembros de la siguiente generacion de pintores, incluyendo al-
guno de los talentos emergentes europeos mas prometedores. Parece que tienen en
mente los oleos espectrales de Tuymans mientras exprimen gotas de pintura, las
mezclan con un médium, y llevan el pincel al lienzo.” (Kantor, 2004)

No es el hecho de que las nuevas generaciones tengan en mente el trabajo de Tuymans a la
hora de coger un pincel, sino las consecuencias de su obra. David Barro (2009a) concluye las
reflexiones de Kantor planteando que las similitudes establecidas entre las obras de las nuevas
generaciones van mas alla de una cuestion formal. Es una cuestion que concierne a una nueva
ideologia entorno a la practica pictérica basada en la dicotomia de aceptar y negar al mismo
tiempo la pintura.

Tanto Richter, como Tuymans, como toda una serie de pintores que toman a estos como referen-
cia, luchan por destruir la imagen con la pintura. La bisqueda de la borrosidad y la ocultacién
crea en la obra de estos pintores un espacio para la ensofiacion del espectador. Requieren un
esfuerzo por parte del mismo para entender la imagen y completarla. Es por ello que cuando la
pintura parte de la imagen, en términos generales, siempre va mas alla que su referencia, ya que
la destruye para convertirla en pintura y traspasarla otorgandole un aura enigmatica.
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A todo este proceso de veladura de la imagen, que hace que esta transcienda, podemos afiadir
que la pintura tiene una cualidad que la fotografia nunca podra tener: la unicidad. Alrededor de
la pintura se genera un fetiche de objeto inico que contiene estatico lo representado de manera
eterna.

“En el espacio de lo material construido, ya sistema de los objetos, ellas (las image-
nes) son asi el fruto de un trabajo manual y extremadamente laborioso que cae de
lleno en el territorio del tecné (aqui y aun no se cifra diferencia entre arte y téc-
nica). A este espacio llegan entonces, y, en efecto, de una en una, distinguiéndose
en ello de todo el resto de los objetos por esa condicion singularisima, tnica, como
justamente lo irrepetible, lo particular absoluto.” (Brea, 2010: 15)

Al trasladar una imagen a pintura esta se convierte en Unica y establece alrededor de si misma
unas caracteristicas de las que la fotografia carece. Rasmus Nilausen conversando sobre su amor
por el material y todo lo que le rodea a la hora de la practica de la pintura dice: “No es lo mismo
la fotografia. La imagen de la pintura diferente, es mucho mas detallada.” (Esnorquel, 2014)

Por dltimo, resulta obligatorio no pasar por alto el hecho de que través de la pintura se resalta
la esencia de lo representado. Donis A. Dondis (2017: 183) nos explica:

“Aunque el producto prefotografico salido del pincel de los pintores nos ofrece re-
portajes visuales sobre el aspecto de las cosas, sobre los vestidos de las personas y
aunque hemos llegado a depender de la camara para toda la informaciéon visual, lo
cierto es que los pintores hicieron algo mas que eso. Nos dieron una vision interior
cuya agudeza dependia de su sensibilidad y su talento. [...] El artista puede meter
alli lo que en realidad no esta, capacidad no permitida al fotégrafo, al menos no
con ese tipo de libertad.”
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Figura 12. Ema (Nude on a Staircase). (Richter, 1966)
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La pintura como hilo
conductor de la narratividad.

El uso del atlas en la pintura es una herramienta que facilita la narrativa. Las imagenes que se
relacionan en él, motivadas por una conexion secreta e intima de cada autor, generan una his-
toria por si misma.

Dentro de la literatura la narrativa es un género que engloba desde la novela al mito, pasado por
el cantar de gesta y los relatos cortos. Su caracteristica principal es que un narrador presenta y
relata la historia que estd compuesta por personajes, una trama y un ambiente especifico. Todo
esto se realiza a través de un canal concreto, que es la escritura.

Trasladado esto al canal pictérico, el narrador se transformaria en el pintor. El creador cons-
truye unos personajes, una trama y un ambiente especifico (Principalmente esto sucede dentro
de la pintura figurativa). No siempre son visibles todos estos elementos. En ocasiones podemos
ver que el autor es el propio personaje que habita esa historia, o bien que se pretende que el es-
pectador lo sea. Podemos encontrar muchos argumentos en contra de la capacidad narrativa de
la imagen. Simén Arrebola (2017: 175) describe asi uno de los argumentos principales:

“Un cuadro es especificamente un instante en la naturaleza. Un cuadro no determina el
orden del relato (el discurso) de lo que se muestra, ya sea por convencion (como sucede en
los libros) o en presentaciones (como narraciones orales o peliculas). Cada espectador ve los
acontecimientos representados en una imagen en un orden diferente.”

El hecho de que la pintura se plantee como canal no implica que una sola imagen deba de con-
tar una historia completa. Estableciendo un paralelismo con la literatura seria como pedir al
primer capitulo de un libro que detalle c6mo va a terminar la historia. El pintor José Carlos
Naranjo habla en una ponencia, que realizé durante unos cursos de verano en Priego de Cordoba
en 2018, sobre la narratividad de una de sus series (Figuras 13, 14, 15 y 16). Esta nacia a partir
de un suefio en el cual iba pintando una serie de cuadros que comienzan siendo negros y acaban
siendo blancos. La serie plantea una narrativa visual a nivel formal. A partir del escalonado del
blanco al negro va narrando un argumento que un solo cuadro no puede narrar. Es su conjunto
el que establece la coherencia en la obra.

En la antigliedad, pinturas como las de El Escorial o la Capilla Sixtina narraban los fenémenos
recapitulados en La Biblia. A través de una simbologia establecida por los afios de cultura cris-
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tiana, se han establecido simbolos que definen lo que sucede en la escena. San Pedro sostiene
unas llaves, San Sebastian aparece con una flecha clavada; y automéaticamente cuando vemos a un
hombre dar un beso en la mejilla a otro evidenciamos que se trata de El beso de Judas.

Cabe esperar que si eliminaramos la iconografia que hay tras toda la obra cristiana mucha in-
formacion no se entenderia. Cuando le presentamos una obra creada para ilustrar determinados
pasajes de la vida cristiana a una persona de diferente cultura, sucede esto. Por ello es necesario
entender la importancia del contexto de produccion de la obra, ya que cuando este se elimina la
narracién pierde cierta coherencia.

Contraponiéndose a esta pérdida de informacion que siempre va vinculada a la cultura en la que
esta se produce Ferrés (1994: 72) dice:

“La imagen se muestra mas eficaz que la palabra a la hora de suscitar emociones y afectos.
Las imagenes y sentimientos se encuentran en una misma frecuencia de onda”

A pesar de que en todo el campo de la imagen se pierda una informacién claramente definida en
el campo de la literatura, estas son capaces de evocar en el espectador sensaciones que a través
de un texto quedan vacias. La disminucién de informacién se ve justificada por esta capacidad de
suscitacion de emociones. Indiscutiblemente no es la manera mas objetiva, ni la mas definitoria
de establecer una narracién. Sin embargo, no por ello desmerecemos El jardin de las Delicias de
El Bosco por no definir de manera literal las narraciones que contiene el Génesis que aparecen
en la tabla derecha del triptico.
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Figura 13. Chapter I (Naranjo, 2016)
Figura 14. Chapter VI. (Naranjo, 2016)
Figura 15. Chapter VII (Naranjo, 2016)

Figura 16. Chapter XII .(Naranjo, 2016)
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Obras. La casa del lenador.






Obras. La casa del lefiador.

La Casa del Lefiador es un proyecto en el cual se exploran las relaciones que se generan entre las
imégenes y como estas se transforman al trasladarlas a la pintura, generando una narrativa que
nos lleva a un hogar, tan conocido como ajeno, mil veces retratado a través del cine y la litera-
tura. Este proceso de seleccion se lleva a cabo con una metodologia similar al Atlas del Gerhard
Richter. Las imagenes utilizadas se ven relacionadas mediante campos seménticos, que confieren
conexiones secretas entre las iméagenes utilizadas.

La basqueda de las imagenes referenciales para este proyecto se realiza principalmente a partir
de fotografias ajenas al contexto que se presenta en este proyecto que busca crear la ficcion de un
hogar perdido en el bosque, que habita una sola persona, solitaria y olvidada. El proyecto inves-
tiga las posibilidades respecto a la representacion del mundo ficticio de este personaje, que por
voluntad propia abandona la civilizacion para rodearse del silencio y el vacio més absoluto que
llega a generar la naturaleza. Las imagenes con las que se trabaja el proceso pictérico son toma-
das en entornos familiares, intentando que las imagenes sean un reflejo del mismo.

El escenario de la casa del lefiador establece similitudes respecto al concepto Lichtung definido
por Heidegger. Esta palabra alemana se traduce al castellano como calvero, otero o claro. Un
calvero se define como “Zona o claro sin vegetacion en un bosque, en un sembrado o en una
plantacion.” (RAE, 2019) Se plantea este proyecto como un claro en la realidad, como un refugio
de la misma.

La pintura contemporanea se ve muy globalizada debido al amplio acceso que tenemos a las ima-

genes, motivado por la implantacion generalizada de las nuevas tecnologias. Un pintor holandés
puede pintar una montafia igual que un pintor andaluz. Sin embargo, serd mas propio esto del
pintor granadino que del gaditano. El flujo de imégenes y la facilidad para relacionarnos con
ellas hace que todo el mundo pueda tener una imagen estereotipada de una montafia nevada, de
un frondoso bosque o de un cortijo andaluz. Sin embargo, siempre habra mas sinceridad sobre la
imagen cuando el pintor tenga mas cercania a esta. Por ello, La Casa del Lefiador nace de ima-
genes cercanas a mi, para representar en esa vida ficticia que se genera un reflejo de la propia,
sirviendo asi el espacio generado como un oasis. Un lugar donde refugiarse de la cotidianidad.

El proyecto consta de dos partes principales: el interior y el exterior de la morada. Respecto al
interior del hogar, A. Lopez reflexiona:

“En la casa es donde el hombre hace la vida. Donde hace la vida personal. Tra-
bajando sobre las paredes en la soledad, claro, son sitios muy distintos. A mi me
impresionaba el contemplar todo eso. Si no te impresiona todo eso, no puedes po-
nerte a trabajar. Primero te tiene que impresionar por algo, aunque no sepas por
qué” (Muiioz, 2019)

Partiendo de este entendimiento de la pintura, se busca esa impresiéon para elegir un motivo,
buscando siempre una unién ldgica con lo anteriormente pintado y haciendo que siempre haya
una coherencia en las obras que pueda llegar a formar ese hogar. Cada obra va naciendo de la
obra anterior, principalmente por inquietudes que aparecen en la obra antecesora, o bien por in-
tentos de mejora de la obra fallida anterior. En reflexion a esto ultimo, Rasmus Nilausen (2009)
concluye su performance The Perfect Painting asi:

“La tengo en mente. La tengo presente.

Esta claro, la pintura perfecta siempre es la proxima.

La pintura perfecta es la que estoy a punto de pintar.”
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La bisqueda de la mejora en el campo pictdrico es el aliciente para realizar una obra a partir de
la anterior, dando asi pequefios pasos que van incrementando la calidad de la obra. Haciendo asi
que en algin momento se pudiera llegar a la aspirada pintura perfecta.

Por otra parte, el exterior de la casa siempre se retrata como nocturno. Asi se puede jugar con
lo comentado sobre los sucesos que se quedan fuera de la fotografia, que hacen que imagines el
resto . La pintura de nocturno es un género en el que siempre se ha ocultado o inventado in-
formacion por las condiciones de luz, desde Frederic Remington hasta José Carlos Naranjo. La
poca visibilidad que permite el nocturno hace que, en un paisaje cercano, como pueden ser los
cipreses del cementerio de un pequeiio pueblo, se vea reflejado un detalle de un frondoso bosque.
Esto provoca un juego respecto a la ambigiiedad de la imagen.

La Casa del Leniador es un proyecto al que se da inicio en diciembre de 2018. Parte de obras
anteriores, que han sido las que han llevado este proyecto al punto en el que se encuentra ac-
tualmente. Al igual que estas, las obras realizadas dentro de este proyecto desembocaran en las
siguientes dentro del mismo; o en otro distinto abriendo asi otra linea de trabajo, tal y como
funciona el atlas.

Todo este proyecto comienza en la Universitat de Barcelona, durante una beca SICUE. Al no
tener las facilidades que se tienen en la ciudad natal, la manera de relacionarse con la practica
pictorica cambia. Barcelona es una ciudad muy revuelta, muy ruidosa y en la que tomar un des-
canso puede resultar una tarea dificil. En este contexto comienza la producciéon de Park, una
obra que comienza como un ejercicio de traslado al paisaje holandés contemporaneo, buscando
la distancia con los tdpicos clasicos que giran en torno a este justificados por la pintura de auto-
res como Aelbert Cuyp o Jacob Ruysdael. La imagen de la que parto es mi relacién directa con
el paisaje holandés contemporaneo habiendo sido estd tomada en el extrarradio de Amsterdam
desde un coche.

En contraposicién a Parky a partir de la lectura de Las Tres Eras de la Imagen de José Luis Brea
empiezan a plantearse distintos modos de obtencién de una imagen para trasladarla al lenguaje
pictorico. A partir de este planteamiento quise descubrir qué pasaria si en vez de partir de una
imagen partia de una obra ya hecha, ya pasada al lenguaje pictorico de otro artista. Para ello se-
leccioné una obra de Brueghel el Viejo que encontré en una péagina de subastas holandesas (Fi-
gura 18).Esta obra resulta interesante principalmente por tratarse de un formato redondo, el cual
a pesar de haber sido utilizado por afamados artistas como Miguel Angel no ha sido un formato
recurrente en la historia de la pintura. Entre mis intereses pictoricos no existia un interés en uti-
lizar un tondo. Sin embargo, resulta interesante la insercién de este en un formato rectangular,
evocando a los retratos fotograficos de estudio antiguos de bordes difusos o a los marcos ovalados
de casa de nuestras abuelas, en los cuales es imposible enmarcar una fotografia sin destrozarla.

La siguiente pieza fue La casa de Rubens (Figura 19). es una obra que en principio parte de los
mismos puntos cardinales que Brueghel el Viejo. Se trata de un formato pequefio y parte de la
obra de un artista clasico que a su vez genera cierto respeto. La imagen en concreto formaba parte
de un libro de Rubens antiguo, el cual adquiri este verano. Al intentar trasladarla a pintura senti
tal agobio e incapacidad para resolver la imagen que la abandoné tras una breve sesién de tra-
bajo. Tras un tiempo sin ver la obra la percepcién de catastrofe, que tan bien descrita esta en las
primeras paginas del libro Pintura, el concepto de diagrama, desaparecié. A partir de esa pieza
se empieza a trabajar especificamente la casa del lefiador.

Tras varios cuadros de reducido tamafio se realiza La Casa del leiador I (Figura 20). Una obra
que ha sido destruida, pero de la cual queda una fotografia. En ella aparece la obra sobre un
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radiador de pared. La ubicacién en ese espacio fue fortuita, aunque plantea ciertos paralelismos
con la tipica ubicacién de las cabezas de venado sobre las chimeneas en las casas de campo. Este
accidente hace que la pieza practicamente se convierta en una obra instalativa, que pierde el sen-
tido si su ubicacion cambiara, por ello se destruyd, quedando como constancia de ella solo una
fotografia en su ubicacién idonea.

Al finalizar esta obra y con la vuelta a Sevilla, la necesidad de realizar obras pequefias resulta
imperiosa. Se realizan practicamente seguidas Alrededor de la hoguera y s/t (Romantic mood)
(Figuras 21 y 22). En ambas obras tiene un fuerte componente la madera. La primera parte de
un trozo de un cuadro ubicado en el MNAC. Dentro de una obra gética una de las esquinas des-
truidas por el paso del tiempo representaba el momento en que los Reyes Magos llegan al pesebre
donde se encuentra Jests. La pérdida de las capas de pintura y los trozos de madera dejan practi-
camente perdida la imagen, que a su vez queda congelada en ese estado a través de la fotografia.
s/t (Romantic mood) es una miscelanea de imagenes estereotipadas que Google nos proporciona
si escribimos: corazén tallado en un arbol.

Siguiendo con la madera, la siguiente obra La Casa del Lenador II (Figura 23) nace tras la visita
a la nave de mi compariero de estudio Andrés. En esta tiene una carpinteria, donde con paciencia
y brio nos hace los formatos y marcos a la gran mayoria de los pintores de Sevilla. Alli se encon-
traba un armario antiguo, que nada mas ver sabia que debia pintar. A través de sus cristales se
veia vacio en su interior, como para mi, en ese momento estaba el interior del proyecto. Mi com-
pafiero Felipe tomé varias fotografias y a partir de estas trabaje en ese mueble que se ubicaba en
la polvorienta nave de Andrés. Tras esta pieza comencé varios nocturnos, para asi empezar a en-
tender el exterior de la morada e ir formandolo poco a poco. Para el trabajé con distintas fotogra-
fias, tomadas en Barcelona y Olula del Rio, quedando esta tultima sin finalizar (Figuras 24 y 25).

El proceso de busqueda de la imagen ha ido surgiendo a la vez que la vida, complementandose
entre si. Las im4genes han ido llegando poco a poco, y cuando se han organizado han ido gene-
rando conexiones, tal y como funciona el atlas.
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Figura 17. Park. (Toledo, 2018)
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Figura 18. Brueghel el Viejo. (Toledo, 2018)



Figura 19. La Casa de Rubens. (Toledo, 2018)
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Figura 20. La Casa del Lenador 1. (Toledo, 2019)
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Figura 21. Alrededor de la hoguera (Toledo, 2019).



Figura 22. s/t (Romantic mood). (Toledo, 2019)
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Figura 23. La Casa del Lefiador II y s/t (Romantic Mood). (Toledo, 2019)







58

Figura 24. s/t (tibidabo). (Toledo, 2018)



Figura 25. s/t . (Toledo, 2019)
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Conclusiones






El atlas habla de imagenes y de como estas se relacionan. Imagenes que se entrelazan unas con
otras, que en un principio no tienen una relacién ni especial ni directa con la que tiene al lado, o
al menos no de una manera inteligible para todos. Simplemente son pequefios destellos que, poco
a poco, como si fueran estrellas, van formando una constelacién. Del mismo modo que forman
estas magicas formas celestes, en muchas ocasiones también pueden ser un callején sin salida,
una rama o un camino de tierra hacia un destino que también lleva una autovia (aunque esta sea
una forma mas enriquecedora de llegar al mismo punto).

La manera en la que el atlas relaciona las imagenes que contiene es también la forma en la que
funciona todo en el mundo del arte contemporaneo. Un artista hace una serie en la cual todos
los componentes tienen relacion entre si. Algunas veces estas relaciones se vislumbran mas que
otras, pero siempre se entiende que estdn ahi. No obstante, una cosa es cierta y concluyente,
que es que la agrupacion de estas hace que ellas mismas se resignifiquen y se desmarquen de su
contexto original.

Dentro de la produccion pictérica realizada dentro de este proyecto, existe una inquietud por las
imégenes ya existentes. Imagenes que me rodean y con las que me relaciono a diario. La pintura
permite transformar y resignificar estas, generando asi nuevos discursos a su alrededor. La ela-
boracion de este proyecto de investigacion ha supuesto un escenario idéneo para la clasificacion
de estas, y para entender el porqué de la atraccion hacia este tipo de imagenes y la problematica
que se plantean a su alrededor.

La Casa del Lefiador resulta como serie no acabada tras esta investigacion, la cual ha permitido
delimitar los intereses dentro de la obra y generar un enriquecimiento tanto personal como pic-
torico. La pintura es un proceso lento, los cambios de vislumbran de forma muy lenta y no se
puede hablar de ellos hasta que hay un volumen de obra importante. “El potencial de la pintura
esta en lo que no se puede explicar.” (esnorquel, 2014).
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