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RESUMEN/ ABSTRACT



El interés por una sociedad en la que existe un progresivo auge de lo
visuattecnoldgico, donde la imagen, elemento omnipresente, se ha convertido
en el centro de atencion de ntiples discursos sociolégicos y estéticos, me ha
llevado a que sea la revision de la representacion de imagenes el eje principal de
este proyecto.

t 2 NJ f @naindgén désplazada Rl G NGdz 2 + dzylI aASNRAS R
gue pretenden establecemruestrechamiento entre imagen y pintura, realizando

un distanciamiento entre realidad y representacion mimética de la misma. Que

con la ayuda de reproducciones digitales y manuales de la imagen no solo trata

de transfigurar o presentar una realidad, siramstruirla. El replanteamiento de

la imagen y en como esta se cuestiona, cuestionando la pintura misma es la

finalidad de mi trabajo, teniendo como objetivo mostrar la relacién entre el

soporte y el medio, cuestionando el espacio pictérico, y entre pirdunaagen,

haciéndolo sobre la propia imagen representada.

Palabras clavelmagen, Pintura, representacion, ficcion, masmporte,
yuxtaposicion.



The interest of a society with a progressive rise of the vigeainology
where the image, an omnipreseelement, has become the subject of multiple
sociological and esthetical speeches led me to focus on the revision of the
AYF3SQa NBLINBaSyidldAazy Fa GKS YIAY | EAA

' yvI AYIl 38 yenil&a kdhge bf piddrial works that try to tiggm

the relation between image and painting, setting a distance between reality and
a/the mimetic representation of itself. Which with help from digital and manual
reproductions of the image tries not only to transfigure or present a reality but
alsotobhf R Add ¢KS NBlFaaSaavYSyid 2F GKS AYI 3
guestioning painting is the purpose of ragtwork, aiming to show the relation
between support and medium, questioning the pictorial space between painting
and image, doing it on the represemntémage itself.

Key words Image, Painting, representation, fiction, framewstkpport, and
juxtaposition.
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Hoy dia nos enfrentamos a un cambio cultural y a upagicionamiento
del valor de la palabra y de la imagen como transmisorasa@cimiento e
informacién. Esto se relaciona con las transformaciones que la revolucién
tecnoldgica han supuesto en la nueva industria de informacion, generadora de
imagenes.
El predominio de lo espacial sobre lo temporal, de lo instantaneo sobre loajrad
supone nuevas valoraciones para la imagen, que se escurre por los medios de
comunicacion y que se resuelve iafinitas posibilidadesEl paisaje del siglo XXI
se ha ido poblando de multiplésiagenes visuales, sonoras y gestuales de una
corta durabildad, que circulan a una velocidad vertiginosa.

Esta velocidad de representar imagenes y desecharlas nos hace cuestionarnos
donde se encuentra la imagen en nuestros dias, que busca el espectador ella y,
en este caso, como la traduccion a la pintura conmdcentre la realidad y la
ficcion, dentro del marco, repercute a la identidad de la imagen.

No obstante, mi Trabajo Final de Mastque se adscribe a la Tipologia 4, ¢ans
de dos partes bien definidag tiene comofinalidad materializa un proyecto
artistico nédito, siendo la parte practidandamental para entendegl desarrollo
conceptual, ya que funciona como analisis de toda la parte teérica analizada.

Elproyectoque se desarrollado supone el inicio de un trabajo de investigacion
gue nace a pait de los intereses y motivaciones que han ido conformando la
obra plastica realizaddurante los dos ultimos afiosrd®ende profundizar y
adquirir nuevos conocimientos con el fin de conformera obra con mayor
calidad ymadurez Asi, estaes unaprimeraaproxmacion a un futuro proximo
susceptible de aceptarualquier tipo de modificacion, ampliacion y vinculacion
con otras disciplinas o cugsnamientos.

!yl AYF3ASYy RSaALIXFTTIFIRFD® 9t OdzSaildAzyl YA
NB LINB & Sy U | Odselyfituld de @i saNdo@liespretende abarcar los

concegtos que se nombran en el mismasi como el desarrollo del proceso

creativo, proceso imprescindible en mi trabajo persokabbjetivo fundamental

que se ha perseguido es el de reflexionar sobre n&ctica artistica, a partir de

aquellos aspectos tedricos, referenciales, técnicos y conceptuales que estan
relacionados con ella directamen®®tros de los objetivos que se establecen para

realizar este proyecto son:

- Desarrollar una investigacion teérigapractica sobre la imagen y la
pintura como elementos que se relacionan endgie

- Explorar los limites de la pintura dentro del lugar de representacion
tradicional.
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- Establecer una relacion entre la obra y su disposicion en el espacio.
- Intentar que todo &€proceso plastico responda a las cuestiones que se
plantean en la parte conceptual del proyecto.

Para esto se heestablecido dos partesina tedrica y otra practica. Eadrimera

parte del proyectose abordarariodos los aspeos relacionados con la egen,

su historia,su capacidad derepresentacion y las relaciones entre el soporte,
medio (pintura) e imagen. Para ello se hara un desarrollo teérico donde se
comenara analizando el interés que existerpa representacion asi como desde
sunacimiento haido evolucionanddasta nuestros diaslonde la identidad se
disuelvea partir de sus multiples reproducciones. El consumo dimdaen y su
capacidad de trasmisién de conocimienson los dos ejes con los que se
comienza el proyecto teérico para postarneente ir foalizando hacia aspectos

de relacién entre imagen y pintura, asi como el cuestionamiento del medio capaz
de interrogarseasimismo y al marco que kmontiene, con la intencion de adquirir
mayor comprension del campo pictorico y como sus elew®imonvencionales
KFy AR2 aYdzilyR2¢ | LI NIANI RS f1 LIN} OG A (

Asi,partiendo de un mayor conocimiento del origen histérico de la imagen y de
la evolucion a partir desu multiplicidad y reproducciérmgue han permitido
nuevas actitudes y accionestigticas, podemos estructurar conceptualmente
nuevos plantamientos en nuestra produccioRara poder elaborar la hipotesis
sobre donde se encuentra la imagen pictérica en nuestros dias y donde estan los
limites de la misma dentro de sus limites fisibassido imprescindible realizar

una revisién de diferentes proyectos de otragistas que han amplificado el

Gl 324 Y¥a 8 pinfugagtanto desde dentro del marco como desde nuevas
perspectivas fuera de él.

La segundaparte la conforma eldesarrollo de mi trabajo plastico, la
materializacion de todo lo argumentado en la primera parigug servira para

gue el espectadotome una nueva lectura del trabajo.

Estas cualidades de las que constara la obra una vez materializada, en las que
posteriormente prdundizaremos, son el resultado de una busqueda pictérica
constante. La busqueda de nuevas formas de resolver los problemas que se
plantean, el cuestionamiento sobre el medio, la experimentacion plastica o la
auto critica son algunas de las herramientadadeque me sirvo para conformar

el proceso de produccion. Por lo que la metodologia de tralp#gstico se
convierte en un elemento muy importante en el desarrollo del proyecto, ya que
esta es la que nos servira para cuestionar los conceptos que se plantea

Esta parteplasticanace a partir del interés que nos proporcionan las imagenes
gue encontramos en los medios, en cOmo estahanen un estadio entre
realidad y ficcion y como la traduccion a la pintura, elemento generador de
ilusion, nos vuelve hacer plantearnos el caracter teimagen original, asi como
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surelaciona con el medio y el soportesta segunda parte tiene como pretension
explicar mi interés por la pintura, analizar diferentes artistas que me han servido
de referente y analizar mirpceso desde principios de 2014 hasta ahora.

Posteriormentese examinarauna serie de obras pictéricgsopiasque giran en
torno al cuestionamiento de la imageasi como el de su reproduccion y
procedenciaa partir de la relacion entre imagen y pintura.

Como se ha dicho camterioridad el analisis y estudio a lo largo del proyecto y
llevado a cabo a partir de la experimentacion plastica, constituye uno de nuestros
objetivos principales, asi como que esta investigacion nos sirva como inicio de
una posteror investigacion mas exhaustiva. Elaborar un andlisis y estudio de la
imagen a partir de su apropiacion, alteracion y traduccién a la pintura,
presentando asi la relacion entre soporte y medio o retener la mirada del
espectador, engainar, persuadir, de gieeque se percibe es una realidad, son
otros de los objetivos especificos que nos proponemos a la hora de desarrollar
este trabajo.

Para conformar estabra plastica ha sido imprescindible participar en proyectos
expositivosdeterminados que me han serdb como motivacion y estimulo para
poder llevar a cabo las obras que se presentan. Entre estas cabe destacar la
exposicion realizada enGalerial A £ @S & G NB  d@dninéakito dé Magrida S S 1 ¢
ool YRIF&X a&LYl 3&h Gdlgfia elt Tabsk fparal &l Fg5tval
Internacional de Arténcubarte7o la participacion e®®AM15!en la Facultad de
Bellas Artes San Carlos (Umsrat Politecnica de Valénciagdonde fui
selecciondo para participar en la exposicigue se realizara en Mayo 2016 en

el Centro @l Garmen (Valencia) con el titulde PAMPAN Todas estas
oportunidades de mostrar mi trabajo me sirvieron para poder llevar acabo
algunos de los proyéas elaborados para este proyedinal de master, ademas

la materializacion de losmismos fue un hecho impscindible para que me
seleccionasen para la exposici@rt<35 que se celebrara a principios de
septiembre 201%n Sala Parés/ Galeria Tranfaarcelona)

Es importante destacarademasgen todas las actividades que gracias al master
he podido participarcon el fin de consolidar mas el proyecto, como son el
visionado de portfoliosSELECTAL1®n el Instituto Valenciano de Arte
Contemporaneo (IVAMArtdaitingen elCentro Cultural Octubre la exposicion
colectvaa { £t ASYR2 RS f len él MyskodeR&S At@razgna NJIi &
(Valencia)Otro de los puntos importantes ha sido el programa impartido en la
asignaturaRetoricas del fin de la pintura: teoria y practica del dltimo cuadro,
impartida por el profesor Ricardo Forriols en el Master de Produccion éatitdi
cual me ha servido para poderabbrar un orden cronoldgico des diferentes
planteamientospictoricos durante la historia, el cuestionamientte diferentes
conceptos entornal agotamiento de la pintura asi como conocer la propuesta
de diferentesartistas que exjoran los limites de la isma.
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No obstante, como resultado de la presente investigacion, debe quedar claro la
importancia de la reciprocidad de camqtos, plasticos y conceptualdsn este
trabajo se ha apostado por un proyecto artistiaeeee deberia sustentar por su
caracter plastico, que se aprecie un posicionamiento de exploracién dentro del
mundo pictérico, sin ningln método en particular y sin ninguna pretension de
representar el mundo sino de entendegiaconformar uno propioEn et

proyecto se procura mostrar un interés por el medio, asi como el placer por lo
gue envuelve a la pintura, placer que me proporciona seguir buscando nuevos
horizontes datro de sus limites
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1- EL INERES POR LA REPRESENTACION

Al definir la palabra imagen, echando mano del diccionario, encontramos
gue la primera acepcion en la RAE se refiere a la imagen como una figura,
representacion, semejanza y apariencia de al§m este punto se produce
una primera confusion definiendo la ig@n como una imitacion, que nos
lleva de manera natural a ver una imagen en toda semejdra@endo que
sefalar que la imagen no se reduce exclusivamenterartesis Si tomamos
dos objetos idénticos no son necesariamente imagen uno del otro, aunque se
asemejenMichelle Melot nos resume esta paradoja tomando las palabras de
{Fy !''3daAaGNYY a!y KdzS@2 y%*Pro8einaduéseir YI ISy
mantuvo en el centro de la doctrina cristiana y que ensefia que Dios cre¢ al
hombre a su imagen y semejanzangue realmente no se le asemeja.

Toda h cuestion de la historia en torno aitaagen y todo su misterio reside
en la pregunta la intencibn de la imagen esxpresar o reproducir?,
planteando asi si es posilbd&presarse simiitar.

También es cierto quia imagen procede de un modelo que la genera, sin que

por ello se asemejenecesariamente a él. A lo largo de este trabajo
entenderemos, tanto a nivel teérico como a nivel practiaagriagen no como

Gdzy Il O2al £z aAiryz2 I AYlt@®gimagendealgdzy I NEBf
no tiene que ser por ello su copia.

Fig. 1: RAUSCHENBERG, Rob Fig 2: RAUSCHENBERG, Rober
Factum 11957 Factum 11.1957

1 http://lema.rae.es/drae/srv/search?id=JbMNeelwxDXX2XYyEBRO
2MELOT, Michel Breve historia de la image8iruela, Madrid, 201B4g. 12.
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dSe infiere que la imagen de una imagen es otra @nageniendo su

importancia particular en nuestro mundo, en el que la mayoria de las imagenes

son reproducciones de imagenes anteriores, cada de las cuales tiene su

existencia, su autonomia y sus propietarios y autoregrrdican cada cual sus
derechosX0 5F R2 AjYlk&E@ Siyz K& St R2060ftS RS dzy VY2

Desde la practica Rauschembeargplicaen Factum | y Factum (1957)estos
conceptosguien se copid aimismo, pintd los dos cuadros de manera exacta,
con iguales mnensiones de lienzo. El pintdrazé de manera precisa la
ejecucion de las pinceladas, utilizé una misma paleta croméatica yorédle
misma estructura en ambasbras.El pinbr estadounidense tenia muy claro
qgue, aunque los dos cuadros eran idénticos, eran, sin embargo, diferentes,
puesto que se trataba de un testimonio de dos momentos y tiempos
diferentes. De acuerdo con este concepto, no se trata de original y copia, sino
de dos obras originales.

Las imagenes que tenemos constantemente en la mente y que constiglye
mundo de lo imaginario no s@emejantes a lo real. Es decir, toda imagen,
hasta la mas realista, tiene su panteaginaria, la que le otorgsu autor,

pero tanbién las que le son dadas por cada uno de sus espectadores. Ante
estocabepreguntarnos cual es la relacidn que se establece entre la imagen
colectiva y el espectador. Y es que pese a euaundo en etjue vivinos

estd compuesta por imagenesliemos respéar un alejamiento entre la
imagen y toda apariencia del model@eviniendouna regla la desemejanza,
gue representa lo alejado de un modelo que no resulta conocido.

Este alejamiento se volvigi—
mas estrecho colaaparcion
del cine yde la television qe

generd una fascinacion tota
por esos haces de luz que s
presentaban en formas de

provocabanseducciony que &
tal y como Guy Deborc';k
define, con el tiempose han
ido convirtiendo en un

espectaculo vacio y a su ve

Fig3: Cartel publicitario de los hermanos Lumiéere
) 4 cinematogrghe, mostrando una famosa comedia
muy VvISsto®. (L'arroseur arrosé, 1895).

3 MELOT, Michel&p. Cit Pag. 13.
4“DEBORN, Gula sociedad del espectacuRretextos. Valenci2005
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Pensemos, por ejempleen la confianzague los espectadores ponian al
visionar losLarrievée du train de Vicenn€s897)de Los Lumiére, quienes
guedaronpresos del panico al pensar que ladowtora se les echaba encima.
Al carecerde experiencia frental fendmenocinematografio la accionse
cargaba de realismo.oLque antes sucedia como un hecljoe suscitaba
realidad en la actualidadentre tanto empacho visualparece necesario
buscarel efecto contrario, el queas haga recuperar li@ perdida.

La llegada masiva del medio audiovisual al mundo supone un cambio de
paradigma a la hora de concebir una imagen, a la hora de coafouma

historia entorno a algajuevas realidades, de las que no sabemos definir hasta

qué punto son realessomoes el falsdR 2 O dzY S@péracitn Lara(2002)

j dzS y2a& &aANWAs RS Llzyd2 RS LWModMdioA RIF LJF I
[ dzy' I NJ 6 L Y I 3 Sy Sdghdle s& g5@2ulh GaoNJa Rdsibilidad de que

la llegada a la Luna por parte delodp 11 fuera un engafo encargagar

Richard Nixon, donde &tley Kubrick fuera el responsalde gestionar las
AYFASySaszx ljdzASy LIB2N Syliz2y 0808l Gdiséal 6 AY
en el espacio(1968) Si este documental, en paipio ficticio, fuese real,

diferentes acontecimientsde la historia hubiesen cambiado, suponiendo una

situacion de rechazo hacia las imagenes que nos han otorgado con
anterioridad pero acogiéndonos a unas nuevas, que aparentemente cuentan

Gt GSNRFRE€® [ YIFYSNI RS LINBaAdg Gl Ny 2 3&
suponen un mismo punto de vista pero una diferente historia, es decir, ambos

casos estan mostrados por medio de imagenes, en las que ponemos toda
nuestra credibilidad y de las que aparentemente no nos cuestionamos su
procedencia, simplemente creemok que vemos, al igual que los
espectadores delLarrievée du train de Vicenngd897) que en lineas

anteriores nombrabamos.

Asi pues, la imagen es acceso a una realidad ausente que evoca
simbdlicamente y ademas es un obstaculo a esa realidad. Un selotidi® de
transparencia y opzadad.

OEl mito de la caverna de Platon comporta esta teoria de la imagen: el
hombre solo podria tener acceso al mundo de las ideas por medio de
las sombras que este proyecta en la caverna, que es el mundo de las
realidades dond estamos encerrados. Los cristianos, a quienes este
mito se ajustaba bien, denominabamabgia a esta imagen que nos
deja entrever las realidades superiores pero que no llega jamas a ellas.

5>Véase pagina7
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Toda imagen estd siempre a mitad de camino entre el modelo
imaghario y la realidad®

HansBelting nos otorgaina cefinicién de imaged &G dzy' A YlF 3Sy Sa
un producto de la percepcion. Se manifiesta como resultado de una
simbolizacion personal o colectiva. Todo lo que pasa por la mirada o frente al

0jo interior puede entenderse asi como una imagentransformarse en una
imagerg’.

Los nuevos planteamientos e
torno a laimagen hacen que ng
sepamos otorgarle ung
procedencia directa es decir,
pese a consumir y entender un
Imagen como espectadores n
somos consciges de coOmo esta
iImagen ha llegado a nosotros, " ‘G ’ §
ha colocado en nuestra mente Frickin Lib f\

se ha ido disolviendo s ‘' & =

identidad, lo que supone un: Fig. 4: Imagen del hackeo en 1987 que sufri la
situacion de una imagen d¢ sefial de TV abierta de EEUU, del cual no se teni

todos, un imaginario colectivo "ngun control de censura.

Este imaginario colectivo viene

dado por una saturacién de idgenes en la acalidad, que DidHuberman

explicaen su libroda/ dzr yR2 1 & AYhaaS@ERR unaz2 OF y
sobreexposicionuna invisiklidad por exceso de luz. Hemasntemplado
tantasimagenes que ya no vemos né&da

Retomando la idea de la pantlentendida como transparencia y opacidad
podemos decir quénay una sobreexposicion de imagergs nos impiden

ver, sin olvidar lo que el autor francés sefjalma sobrexposicioncomo
elemento que oculta, como ocurre ctancensira. Por lo que se eviderrcese
juego, aparentemente contradictoriodel que habldbamos antescultar y
mostrar todo, estrategias propias de los medios de comunicacion pero que
nos sirven para la elaboracion de la parte practica del proyecto. Nos hace
pensarenlarealidad yla ficcionde lo representado y nos sit@&m un aparente
mundo real que conforma nuestro imagiio social Esta sitaciéon no la
determinariauna tendencia actual, pues ya con los origenes de la pintura se

8 MELOT, Michelep cit B.14-15
"BELTING, Hamsntropologia dda imagen Editorial KatzMadrid, 2007Pag. 14

8 DIDIHUBERMAN, Georgeuanlo las imagenes tocan lo reélirculo de Bellas Artes. Madriz)13
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comienzan a estadecer imagenes que conformam pensaniento colectivo
hacia ciertos aspectos. El montaje de las imagenesagadaa crear un
imaginario colectivo, pues como se ha dicho anteriormente no puede existir
la imagersin imaginario, tal y como veremos mas adelante y apoyandemos

el pensamiento d®idi Hberman.

¢De donde toma la imagen su origenRa Enciclopediae Diderot define
LINAYSNY YSYGdS tF AYIF3ASy 0O02Y2 aftl LAy dzN
hace de los objetos cuando se oponen a uda.8S NF A OA S °NoieS y  LJdzt A
més que en una segundayia il y OA | Odzl yYR2 dAYIl 3ASy
representaciones artificiales que hacen los hombres, sea en pintura sea en
escultura: la palabra Imagen en un sentido estad consagrada a las cosas santas

2 02y aiRSNI Rt de véhzel 8l espdjof oScbriio Narcisa el

reflejo del gua:imagenes naturales.

Ya en el siglo XVlectas estamps de reproducciorse presentaban como
copias de cuadrogue jamas habian existido. Ungeemaque fue adoptado

por alegoriasreligiosasen las que se presenta al hombre comopieo
imperfecta cuyo original no existiria jamas, pegoe tiene como resultado
hacernos creer que eso representado existe. Lo que sirve de modelo por lo
tanto no puede existir y el papel de esta imagen es la de construir a partir de
infinidad de elementosle nuestra memoria. Por lo tanto la primera tarea de

la imagen es registrar las imagenes y para esto es imprescindible encontrarles
un lugar; un marco.

OAl igual que el libramaciédel pliego, la imagen nacié del marco. Se
podria decir que todo lo que gda enmarcdo se convierte en imagen.
Experimentadloel marco, la pagina, la pantalla,odljetivo, el agujero

0 un par de gemelos, massimplemente uniendo el pulgar y el indice
de cada mano delante de los ojos pap#e hagan de visor o de ocular
del microscopio. £ .

La imagenfunciona como un mero fragmento arrancado a lo real. Esta
comparacion se puede extender a la existencia de un escenario en el teatro,
aunque sea virtual. Un circulo qaéslala realidad para que se produzca la
representacion. Polo que para que la imagen exista debe ser enmarcada,
fijada aunque sea de una manera fugaz. La imagen mental, entonces ya no es
algo que no se puede controlar, sino que la relacjoe tenemos con la
imagense constituye en objetese hace fisic&ara citicar la imagen debemos
basar la imagen en una separacion de su modelo, real o imaginario, pues hay

9VV.AAEnciclopedia de Diderobfertas Maceda. Vizcaya, 2004
0vV.AAOp.cit
11 MELOT, Michel&p cit.Pag. 19
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siempre en cada una de las imagenes que percibimos, una realidad que remite
a un imaginario que, a su vez evoca a una realidad.

Describir o que creemoser en
una imagen no es leer un
imagen, sino que para leer un
imagen necesitamos contar co
todos los sentidos que se le ha
dado y deducir deentre todos
ellos los que le damos nosotros
Surgen entonces riesgos (
acaban con una vison erronea Cies,

la imagen de manipulacion, que atr
sobrevienen alli donde los

vinculos entre la imagen y s
modelo (o susmodelos) no han
sido percibidos.

Narciso, mito fundador de la
imagen lusionista, confundiésu

. . Fig.4: CARAVAGGINarciso. 15971599
cuerpo y su reflejen el agua sin

lograr distinguirlo. Con ste tipo

de mitos, la imagen de las potencias sobrenaturales es transferida a unos
fendmenos naturales y erda en el dominio humano. La stimna y el espejo,

son prototipos de la imagen, prototipos de semejarigaal que la fotografia,
unaprolongacion y etension directa de lo real.

dLa imagen desmultiplicada plantea de inmediato el problema de la
originalidad, puesto que la naturaleza de la imagen y su fuerza residen
en este vinculo sensible, fisico, indisociable del modelo, de este
contacto que tienen quenantener con él. La imagen trata de abolir la
ruptura semidtica que debilita el vinculo entre el signo y su referente.
El valor de la imagen permanece ligado a su fidelidad al modebe: de
hacerse pasar por auténti€s.

Al generalizarse, con la invencidal grabado, la reproduccion técnica la obra
Unica pasa a la seriacion. Por lo que la produccién de la estampa es una
paradoja,pues al ser estampada su fuente es diferida, mediatizada por una
matriz, y cuya existencia multiple diluye esa autenticiddaias se ha
desarrollado tanto Igprocedencia del modelo Ya image reproducida como
imagen de una imageren el siglo XWise buscé en la Antigiiedad estos

12MELQ, MicheleOp cit. Pag. 48
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origenesde la estampeion, encontrando en Plinieetecienbs retratos de
hombres ilustres, isndo d uso del manuscrito $we pergamino algo
inverosimilpara llevar a cabo esta hazafia, puesas Rinvencion del papel

en China, @omienzos de nuestra erbp, que permitidla reproduccion masiva

de las imagenes. Poseedores de las invenciones de & yti®l papel, los
chinos pudieron hacer impresiones de las estelas en las que el emperador
daba a conocesus decretos a su inmenso imperSe requirio la produccion

en masa de objetos idénticos, prefiguraciéniaeue luego serd una sociedad

de masasNo se trataba ya de cops, sino de emplaresextraido del mismo
molde.

La imagen es lenguaje, un lenguaje en estado indisciplinado, es decir, lo
contrario de lo que debe ser un lenguaje, cuyo principio consiste en ser
articulado para el intercambio. Peaessto una misma imagen evoca, en una
comunidad determinada, interpretaciones semejantes ngee que
compartamos los mismos referentes culturglesorgandole entre todos un
mismo sentido. Lasnagenesactuales catalizadorage significados mudogs

todo lo no dicho.

Una de &s tareas de la que se encargdos artistas, tamign hoy dia a los
publicistas (ontroladores de grandes medios), eacontrar imagenes que
generenmasg hacernos formar parte de algoonformando un imaginario
colectivo,y que una ez visualizadauno se sienta reconocidopgrticipe de
ellas, hasta el punto que en ocasiones nosn th sensacion de sentirnos
unicos.

Fig. 5: Imagen de la rued@ prensa que el presidente del Gobierno Mariano Rajoy dio ante
Junta Directiva del PP, a través de una television de plasma.
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Lamultiple utilizacion de diferentes registros no ha destruido la imagen sino
gue todo lo contrario, ha reforzado guwesencia real. Las reproducciones de
las obras de arte magnifican su modelo, cuya autoridad es transferida al
artista. La reproduccion lejos de desvalorizar el original adquiere mayor
prestigio y refuerzau poder.

Un tejido de imagenes envuelve nuestnundo, donde la imagen es mas facil

de producir que undiscurso Las imagenes nos devoran, nos acosan, no
sobrepasan y nos sumergen. Las pantallas se encuentran en todos los lados,
teléfonos moéviles que han cambiado el uso de la fotografia y caAmaras de
vigilancia que observan sin reflexion. Las imagenes son consumidas y
transmitidas sin ser conservadas, son tan numerosas que pronto no habra
nada que no se haya reproducido y convertido en imagen a través de una
pantalla.

Una imagen es, por lo tant@lgo mas que una representaciongs que la
asimilacion de que una imagen no es la copia de una realidad es entender que
la imagen kb adquirido poder y es capaz de remplazagknerando asi nuevas
realidades a partir de sugextos.
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2- LA DISOLUCION DE LA IDIBMD DE LA IMAGEN

Una vez dfinida la relamdn entrela imageny su copia, la realidad y la
ficcion,considero oportuno realizar un analisis de este contexto de progresivo
auge de lo visuakcnolégico donde, la imagen, elemento omnipresente, se
ha converido en el centro de atencion de multiples discursos sociolégicos y
estéticos. Ademas de una forma de pensar, de entender, mirar e interpretar
la realidad. Y es que a pesar de que el propio térmidolon(imagen como
fantasma, aparicion) procede @gdos(idea, pensamiento), la imagen quedo
NEt SIIFRFE Ff t Yo Asiy2é RSy f 'y RANSILING23YS2y Gt 3O Y

En elcuegionamiento de la imagen en la filosofia platongsadasiempre una
0galdzZSRI RS ONIFa Ad&adzLISNA2NBaé¢ akRSt Ayl
comwy A OF NES O2y @ tahtext@Is imBgerrné sBlo SeyfelaBigno

a lo erréneaopor lo que pudiera mostrar o representar, sino a la creencia de

gue h representacion como mera angl@a se vinculaba mas con la magia
mimeética primitva que con l|un modode pensar. Ademas, a partir de su
variedad¢d G 2 R AYIF3Sy Sa LR{f{AaASYAOlFZX AYLIX.
siglh T A 0% deiab Barthes, la imagen resulta mucho mas ambigua que la
palabra, inclusacuando representa algoAsi, paradojicamente, la agen a

través del mostrar definiria menos que la palabra, de modo que queda sujeta

a la imprecision y a la ambigledad, no pudiendo ser por ello una via de
conocimiento eficaz.

Todas las corrientes de ruptura del siglo pasado propusieron una nueva forma
depercepcion de la realidad y con ello de su representacion. Pero nunca hasta
ahora la interaccién entre arte y realidad habia sido tan activa. Si bien esto es
cierto, la creacion artistica nos ofrece realidades nacidas de la ficcion,
alimentadas, por ejempl por episodios mediaticogan importantes como el

de las Torres Gemeléspisodio paradigmético del nuevo ordgn3u relacion

con el imaginario colectivo actua¥ es que la evolucion de las industrias
culturales en los ultimos afios hace pensar quamsts ante una nueva forma

de contemplar el mundo de ho¥en este proceso el individuo transforma sus
habitos de consumo, estableciendo una relacion entre el sujeto y objeto, que
empezo a tener su importance punto de vista del observador. Por lo que, a
partir de esto debemos establecer como las nuevas tecnologias han

13BARTHES, RolafREtorica de la Imageen Lo Obvio y lo Obtusmnagenes, Gestos y Voc&aidos.
Barcelona2009.Pag. 39.
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modificado nuestra manera dé
percibir, asi como la propi
identidad de la imagen. El uso ©
diferentes medios de
visualizacibn de imagenes,
generado que la gran mayoria o
nosotros seams consumidores
de estas, sin apenas darnc
cuenta. Y es que su masi
reproduccion le otorga un nuevc
caracter a la imagen
cuestionando su identidad as
Ccomo su procedencia. '

Partiendo de la idea que Walte
Benjamin nos otorga dewura,
debemos analizaral evolucion
gue ha tenido la imagen desde
aparicion de la reproduccion e
serie hasta la actualidad, dond Fig.6: Imagen del atentado de las Torres Gemelas

el auraya no se establece sOlt 11 de Septiembre de 2001 en Nueva York (Estados

en funcibn del objeto a !Mnides)

contemplar sino también en virtud del sujeto que la contemplaugh, para

W. Benjamings un elemento metafisico propio de la obra de arte auténtica
gue hace que el espectador pueda acceder a un espacio de interpretacion que
estdmas alla de la propia obra material y que este suceso se da en un tiempo
y en un espacio determinado.

a Bconcepo de la autenticidad del original esta constituido por su aqui y
ahora; sobre estos descansa a su vez la idea de una tradicion que habria
conducido a ese objeto como idéntico a si mismo hasta el dia dé*hoy

Podriamos decir, por tantajue el conceptoaura es justificado por una
relacion entre tiempo yugar que lo hacen Unicha obra de arte y pdanto

la imagen, portadora daura, esta totalmente condicionada y depende de la
tradicion que la precede. Sin embargo, ya en la época de Benjamin, la
tendercia de la sociedad a la hora de acercarse a la obra de arte consiste en
St O0G2 RS avdzhi il NI S & dz aBry &s2afsigndeind |
de una percepcion cuyo sentido para lo igual en el mundo ha crecido tanto

“BENJAMIN, Walteta obra de arte en la época de la reproductibilidad técrite@a México DF2003
p. 42
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gue incluso, por medio da Ireproduccion, le gana terreno a lo irrepetilsfé

Y es que dia a dia se hace evidente la necesidad de apoderarse del objeto en
Su mas proxima cercania, pero en imagen, y mas aun en copia, en
reproduccion W. Benjaminal comenzaiLa obra de arte en la épa de la
reproductibilidad técnicaos hace una refezncia a la historia y dice quen
principio, la obra de & ha sido siempre reproducible.

En el momento de aceptar esto, podriamos pensar guproblema que
plantea el filosofo es aplicable a lo largle toch la historia, pero el mismo
aclara que no es hasta el grabado en madera cuando la obra de arte se vuelve
reproducible. Siendo este el punto ehcual, a partir de diversos mecanismos
aparecemuevas formas de reproduccion de la imagen, bien ae@mprenta

o la litografiaque consiguen que la imagen se pueda copiar de forma masiva,
renovandose dia tras dia.

La llegada de diferentes medi
provocara un masivo fluir d
imagenes simultaneas, pero si
un discurso narrativo conjuntoi

idea a un terreno mas accesib
para la sociedad. Emisiong fiEiEn A
masivas, desprovistas df =
estructura narrativa propia y co BEEEE " 1
estructura decollage no haran Fig.s: imageni $t SGAaA @l a{ Ay &
sino modificar a su imagen ° colores).

semejanza la manera quc

tendran los espectadores de relacionarse y acabara modificando el propio
entorno. Con ello surgird un culto a la imagen en moviteieY es que en la
era de las emunicaciones, ehura estaba definida por la capacidad de
capturar la realidad, reduciendosasu complejidad, pero también por su
habilidad para representarla. Ya no se reproducian Unicamente objetos
artisticos sino también actores sociales encargados de darle éedtabil
nuevo sistemaultural. Lamitacion ya no era solo en relacion al diojesino
también al sujeto. Habia nacido el culto a la estrella y la era del simulacro.

15 BENJAMINWalter. Pequefizhistoriade la fotografia: en Discursos InterrumpidB$aneta de Agostini.
Barcelona1994.p.75
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En esta era del simulacro detla por Jean Baudrillard, el tedrico de la
simulacién, se establecen tres fases de evolucion. Una primera fase que se
enmarca entre eRenacimiento y la Revolucion Industrial, considerada la edad
de la falsificacion. Donde existe una evidencia entre lo que es real y lo que es
falso. Un segundgeriodo, que coincidiria con la duplicacion infinita de
objetos,la era de la reproduccion téaa. Y una tercera fase, definida como
edad de la simulacion, donde la cultura ya no copia la realidad si no que la
crea, el simulacro anula la accion a través de la construccion de modelos. En
esta fase, la industria cultural necesit6 redefinir el concejgaura y con él

el de hecho, sujeto u objeto irrepetil inicos.

Fig. 9: Imagen televisiva en la que aparece Curro (mascota de la expo Sevilla 92) junto al (
aquel entonces era el presidente del gobierno Felipe Gonzalez.

A la hora de comprender lanico y lo irrepetible, en nuestro proceso
cognitivo, estableceremos, en primer lugar, lo que podriamos llamar una
forma natural; gestada emuestra nifiez anteuna situacion al que le
otorgamos un caracter extraordinario y que se configuraria como el primer
recuerdo de un acontecimientdundamental en nuestro desarrollo. Este
recuerdo se nos puede dar mediante un programa television o una situacion
personal que os sera releante durante toda nuestra vidélna vez adquirida

la nocion de memoria autobiogréafica entramos a formar parte del inzam

social de una generacion. Por oparte, una forma socioculturatjada por
haber sido testigos de un acontecimientoejnos marca como sociedad,
retomando el episodiale las Torres Gemelas citadas con anterioridad, y que
nos genera opiniones politicas, intereses sociales o nos define como grupo. En
este punto, y tomando el pensamiento de Derrida, cabe decir que siempre
habra un testigo que guardara la prueba ya que siempre habra una camara
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gue grabe los hechos. Por lo que los acontecimientos mediaticos en la
actualidad han de entendeescomomonumentos electronicos.

Volviendo al pensamiento de Walter Benjamin, cabe dparnos ensefié que

la cultura de masas, con su reproduccion en serie, devaluaba el concepto de
original y con él, por supuesto, el dara. Asi, el saber que estdbamos ante el

anico bien culturalelauraen relacién con la imageal que rendir culto fue
desapareciendo en todos l@ampos de la cultura. Benjamiafirmara que
GAYyOfdza2 Sy fI NBLINRPRdzOOAsY YS22NJ I O 61
RS INISZ adz SEA&GSYOAl ANNBMEhaset S Sy
momento resurge el concép de autenticidad, y con él el de autoridad. Como
sosiASYyS . SNASNY a[2 1ljdzS KIy KSOK2 f2a Y
sido destruir la autoridad del arte y sacaclo mejor, sacar las imagenes que
reproducen de cualquier coto. Por primera vez enhistoria, las imagenes

artisticas son efimeras, ubicuas, carentes de corporeidad, accesibles sin valor,

libres. Nos rodean del mismo modo que nos rodea el lenguaje. Han entrado

en la corriente principal de la vida sobre la que no tienen ningun podersde |

YAavYl acg

Con la aparicion de la cultura de masas, el valor del original queda supeditado

a la exhibicion del acto cultural, a la capacidad para representar la realidad a

través @ los medios de comunicaciéiha aparicion de Internet como

plataforma supndra una nueva gestion de la memoria colectiva, buscando y
encontrando una imagen no oficial que quede registrada en el imaginario
colectivo de todo el planeta. Este nuevo medio de comunicacion le otorgara a

la imagen una nueva autonomia ya no quedaréeslifada al espacitiempo

si no que se podra visualizar y reproducir tantas veces como se quiera una
imagen deseada. Y es que estas nuevas tecnologias han potenciado la
reproducibilidad convirtiéndolaen unad KA LISNNB LINR RdzOU A0 A f AR
denomina Stigler, quien encuentra su fundamento en la diseminacion de
G§SOy2t23aNlLa YlIaAagla 1jdzS AyadAaiddz Sy ydzS
digital permite reproducir cualquier tipo de dato sin degradacion de sefial con

unos medios técnicos que se convierteglinismos en bienes ordinarios de

gran consumo: la reproduccion digital se convierte en una practica social

intensa que alimenta las redes mundiales porque es simplemente la condicion

de la posibilidad del sistema mnemotécnibondiak!®,

16 BENJAMIN. Walteka obra de arte en la era dergproductibilidad técnicdtaca. Mexico DE0O03.
Pag:33

17”BERGERbhn. Modos de veiGustavo Gili. Barcelona980. p.40

18 STINGLERernard, La técnica y el tiempéliru. Madrid.2003.P. 6
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Sumandole a estlas ilimitadas posibilidades de simulacion, manipulaciény la
interoperabilidadque permiten los medioshabriaque afiadir nuevamente
con Stiegler:

G F KALSNNBLNRRAZOGAOAT ARIFIRI 1jdzS NBac
tecnologias numéricas, constituye al m@3 tiempo una
hiperindustralizacion de la cultura, es decir, una integracion industrial de

todas las formas de actividades humanas en torno a las industrias de
programas, encargadas de promover lesservicie>> que forman la

realidad econonémica especifida esta época hiperindustrial, en la que

lo que antes era el hecho ya sea de servicios publicos, de iniciativas
economicas independientes o el hecho de actividades domésticas es
intervenido sistematicamente porl #Mercada?®.

Elfacil acces@ los mediogle comunicacidma constituido inevitablemente,
nuevas pasiones mediéts. Bs nuevas tecnologias si son capaces de decirnos
coémo sentir, y no tanto lasuestiones sobre las que sentide igual manera,
resulta también l6gico pensar que sean capaces dasformar nuestros
modos de recordar. Tomas Maldonado ha apuntado que los mecanismos del
recuerdo y del olvido no son inmutables, y que la evolucion de las técnicas de
comunicacion debe tenerse en cuenta para reconocer los principales factores
de este camim. Parece coherente pensar que la amputacion de ciertas formas
de recordar, producida en parte por las nuevas tecnologias supuso un
aumento de identidades virtuales y reales. Es decir, la pérdida de memoria
suponia una pérdida de identidad, y con ellgtaliferacion de identidades
multiples, virtuales y reales. Walter Benjamin ya apuntd que la informacion
acababa con la transmision de nuestras experiencias que no dejan de ser una
forma de preservar la identidad. Esta identidad es eliminada por lathibiar

de la comunicacion quearadoéjicamente acaba con toda mirada o, como
dira Baudrillard, con toda imagen y con todo reconocimiento. Ya no existe
comunicacion, sino contaminacion viral, todo se contagia de manera
inmediata. Todoesta ahi, de inmediato,serializadg sin distancia, sin
encanto..Por lo que en la actualidad la identidad de la imagen ya no existe
por si sola, es decir, no hay una imagen en si, pues se toma la imagen no como
un objeto soporte mo como un concepto operativo.

La imagen se heonvertido en algo plural, que nos remite a otras imagenes y
gue se van yuxtaponiendo, no existe una imagen sin una secuencia que haga

19 STINGLER, Bernap. Cip. 356
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posible su determinacion singulai
no existe una imagen Ssit
montaje’®, tal y como afirmamos
en el capitulo anterior apoykns

por la teoria de DidHuberman

Entonces diriamos que [
actividad de montar imagene:
heteroggneas, de yuxtaponerla:
entre side manera anacronica \
chocante vendria a darlos |
definicion de imaginacion. La cui
realiza montajes y encuentr:
afinidades entre  elementos
diversos. Por lo que hablar d
imagen sin imaginacion es
literalmente, separar la imagen di
su actividad. La imaginaci@s la

técmca_ implicita . en la Fig.10: Boceto que me servirda como punto de
produccion Ade imagenes patida para elaborar la obrimagen abatidaVéase

a LJ2 NJj dzS fI AYFdAY Tl OAsY Sa

trabajo, ese trabajo, ese tiempo deabajo de las imagenes, que sin cesar
actian chocando o fusionandose entre ellas, quebrandose o
metamorfoseandos&.¢ En segundo lugar, la imagen ya no se reduce a la
verdad de un hecho historico que sea mostrado totalmente por ella, es decir,
no es un doomento objetivo e histérico, ni el resultado de una imaginacion
azarosa y desbordada; tampoco se reduce a una imitacion de la realidad.
Ninguna de estas calificaciones nos da una justa concepcion de la imagen,
pues en ella la singularidad de un hecho hiswy la complejidad de una
opcion formal o técnica se mezclan.

La imagen ya no aspira a la totalidad u objetividad, pues esta hecha de
fragmentos, de cosas confusas y reveladoras de objetos parciales. Ello se debe
a que al enfocar la imagen se difuminamo se aprecian ciertos aspectos,
pues el montaje logra visibilizar algunos pero pierde otros, los deja invisibles
u oscuros pero la eleccion formailie implica. Lo mismo sucede en mi obra
plastica donde las imagenes montadas a partir de fragmentos, de
acontecimientos mediaticos o de simplemente imagenes de internet nos

20 Concepto extraido del texto de Diduberman,Cuando las imagenes tocan &at (2013)Circulo de
Bellas Artes. Madrid.
21 DIDIHUBERMAN, Georgémagenes pese a tod®aidos, Barcelona (2004). P.177
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dejan ver una imagen total quenciona como unica pero que tan satos
deja entrever el origen de todas esas imagenes totales que la componen.

La imagen que nos muestran no esalptsiro un fragmento singular. &
pequefia pieza en el mosaico o constédm de la historia. Nos
preguntariamosentoncesa pesar de rodearnos de imagenes parciales y no
reales como ha llegado lo visual a volverse tan potente. Se sostiene que
estariamos ante na crisis de representacion o un auge de los simulacros: un
nada novedoso cuestionamiento de la capacidad de la imagen para
documentar la realidad, un rdescubrimiento de su capacidad de mentir, lo
gue equivale a decir que estamos ante una puesta en mreste esta
construccion social de lo visuahun asi, las imagenes no serian mas que
versiones de lo real, tal y como hemos diameriormente pero la creencia

aun en su verdad intrinseca seria tal que las guerras y los acontecimientos
politicos se re@tan a fuerza de imagenes. Incluso la ausencia de imagenes
puede ser también parte de la guerra, limitando la posibilidad de un duelo
publico de los muertos para pasar inmediatamente a una accion que
restablezca rapiamente el ordenNo hay control o conamiento total de las
imagenes, sino que son ellas las que nos ensefian a ver; por ello tienen una
relevancia tedrica e historica, a pesar de ser fragmentarias y nunca totales, a
pesar de ser parciales e instantaneas, a pesar de ser posibles solo gracias a u
tamiz formal o técnico propio de su montaje. La imagen pese a todo es imagen
gue critica nuestras maneras de verla, y por ello tiene efectos tedricos en la
historia, el arte y el pensamiento.

Asi pues para concluir es necesario decir que las imagenaseg&o tiempo
debido a su montaje, reproduccién en serie y visualizacion mdsva
adquirido un nuevo caracter, semalejado de la concepcion de una imagen
Unica e irrepetible, pues toda imagen es supeditada a ser reproducida. Se ha
conformado una nuea imagen con una nueva identidad que disuelve la
anterior, haciendo que cada vez que se reproduce una nueva mirada recaiga
sobre ella.
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3¢ UNA ESTRECHA RELACION EINIBEEN Y PIRURA

Lainvencion de la fotografia supuso muchos cambios en la pei@epc
humana, y es que su mayor fidelidad hacia lo real, generd el miedo a que lo
representado fuera sustituido por su representacion. Esta forma de
descrédito de lo real y esa creencia ciega en las imagenes representadas por
la fotografia poco a poco fueedapareciendo, entendiendo asi las imagenes y
por lo tanto su capacidad de ficcion.

Después de la fotografia nos sorprendio el cine y su capacidad multisensorial,
donde no solo hacia falta la percepcién visual para ver imagenes, sino que
existia una apramacion hacia lo representagdan acercamiento mas intenso
donde lo tactil y lo auditivo se abren padaas la fascinacion por el cine llegé

la televisidn a nuestros hogares y un desarrollo a una velocidad vertiginosa,
hasta el hoy de un ternet que se acuentra en todos los lugarednte estos
cambios las imagenes fueron adentrandose rapidamente en nuestra mente,
apareciendo cortantemente por todos los sitigextendiéndose, plegandose

o relacionandose con nosotros, convirtiendose asi el mundo contedmpor

en una multitud de imagenes montadas unas sobre otras, que se intentan
abrir paso por infinidad de haces de luz y marquesinas de grandes
dimensiones. Pero y ante esta situacién de crédito y descrédito hacia las
imagenes, ¢dénde queda la pintura?, esedio imprescindible para la
representacion de imagenes y por lo tanto de ilusion.

La pintura ante esta tesitura ha sabido aprovechar e imitar las cualidades de
las imagenes, reafirmandose siempre como pintura, como medio. Y es que es
el trabajo de muchogintores el que continta en una linea donde la imagen
es portadora de multitud de discursos contemporaneos y desde donde se deja
ver infinidad de cuestiones relacionadas con el tiempo en el que vivimos y con
el problema de la representacion.

La imagen estica en nuestra mente permanece en continuo movimiento, ya
gue su imposibilidad de recuperar la imagen mdévil va generando nuevos
significados que desarrollan la interpretacion y el sentido del propio origen de
la imagen representada. La imagen no se dg&men su totalidad, sino que al
condensarse todas esas imagenes en tu mente se va desintegrando pero a su
vez credndose unnueva, realizandose asi ejerciciacognitivomayor. Es por

eso que la imagen estética tiene mas importancalguiere mayor pesen

los procesos mentaledel espectador.

La ambigledad de la que goza la pintura genera una reduccion del referente
fotografico a simples recursos propios dakdio, lo que conllevague la
imagen junto al propio soporte versen acerca de lo real e ilusieria propia
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representacion. La interpretacion del espectador y el hecho de interpretar la
imagen pictorica la convierte en una nueva, transformandose en la mente de
cada uno de los espectadores y extendiéndose de nuevo, encontrando nuevos
medios. El espeéador consume esa imagen que le hace reflexionar, que le da
un tiempo para el analisis, para la interpretacion, frente a todas las imagenes
postmediaticas antes las que nos encontramos hoy dia.

La pintura, su capacidad de representacion y de negacidn @gpresentado

se convierte en algo que no atiende a cuestiones temporales, la pintura de
hoy no pretende tener una intencion propiamente narrativa, siju@ se ha
convertido en una manifestacién visual que evoca a un misterio dentro del
propio medio. Ua pintura que plantea los propios limites de la
representacion dentro de sus propios limites como medio, adentrandose en
el mundo contemporaneo plagado deagenes de consumo rapido.

Fig.11: GORDILLO, Lu&andes y pequefias amnesiagll

Considero indispensable mencionar a Luis Gordillo para poder reladsonar
idea de imagen con el medio pictorico, y es que me resulta complicado
encontrar algin ejemplo mas claro que el suyo para poder explicar un trabajo
gue violenta la imagen, la desborda, la extiende, la excede e insiste en ella
para poder asi extraer todasis posibles formaa partir de su multiplicidad.

El pintor trabajasiempre entre lo real y lo ficticio, es decir, un reflejo de
nuestra contemporaneidad, mostrando preocupaciones propias de nuestra

33



actualidad, generando imagenes que se acercan a ladaghlio que parece
un trabajo imposible.

No existe, en el pintor sevillano, un afan de depurar el mundo abstracto sino
multiplicar referencias, con el fin de ensayar diferentes posibilidades. Lo que
justifica que nunca agote las soluciones para segaipdajando y que el
aspecto de sus obras tenga implicito un curioso sentimiento de inacabado, ya
gue su intencion es trabajar sobre modelos que permiten mdultiples
transformaciones. Se trata de una pintura que es capaz de agotar nuestra
mirada como urcollageque se multiplica alla donde pasa y que insiste una 'y
otra vez sobre el motivo representado.

Algo similar pasa con Manu Muniategiandikoetxea quien ademas, en los

ultimos afios, ha asumido el espacio, violando lo bidimensional buscando una
relacion con eespectador que habita esa pintura. En palabras de David Barro

Gy2 Sa 1jdzS Kdz2l RSt LXIly2x 2 NBUGdZSNDOS
escultura o arquitectura, en un acercamiento respecto edmeal>>pero que

sobre todo especula con la realidadrgdicion del a propia historia del age
22

FgmHY xAadl RSt yv2yidlaS RS tI Sbluz HA OX s\yedR

la galeria Espacio Minimo (Madrid) erriaB013
La imagen de la pintura se ha cristalizado, se ha disuelto y ha permitido volver
a pensar en imagen desde otro punto de vista. Como ya lo es el brochazo de
Leinchestein congelado, quien logra dar un paso nmasalla pintura 'y en la
idea de imagen, yendo mas all4d de una asociacion de metonimia entre el
gesto, la mano y el autor, para ser completamente una imagen

22 BARRO, Davitln puiiado de razones por las que la pintura no se se@A.VVON PAINTING
0t N} OGAOI & LI Ol saNdlddintura b 1945 deklertrd Aflantica delAfietModerno.
Madrid. 2014. PadL55
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autorreferencia) una imagen de pintura que habla de pintura y que a su vez
se convierte en pintura

Sa jdzS 0O02Y2 KSY2a RAOK2 Sy fNySlIa
inaugurar el fin de la pintura y mas all4 de su condicion de soporte para lo
pictorico en esa idea de pintura fuera de la pintura, abre una via nueva para

este en vez vencido uno dasl mayores temores del modasmo: el miedo a
la manufacturd?3,

Asumiendo por lo tanto las palabras de Gerhard Richter si en la fotografia la
realidad se convierte en imagen, cuando esta llega a la pintura, la imagen se
convierte en realidad. Esta cuestijdmoy dia, no se realiza simplemente en la
fotografia, sino en cualquier imagen que nos llega desde cualquier pantalla,
medio de comunicacion o de la realidad misma.

G9f fASyl 2T |aNxX &l y2 Saidt @I ON2 R
producir la imagn sino que es la imagen la que nos sirve para producir

pintura. Es la imagen la que genera otra nueva imagen y el medio del

gue se parte (TV, cine, interne) permite ganar distancia a la hora de

penetrar en lo rel que se declina mas abstraéth

La imagen estéatica emasfuerte que la imagen mévil en nuestra memoria.
Existe una imposibilidad de recuperar esas imagenes en movimiento que se
van desvaneciendo, el significado se pierde perdiendo asi su sentido original,
encontrdndose en nuestra mente deuevo en movimiento, haciendo
imposible encontrar su finitudA diferencia de estda imagen estéatica se hace
mas densa en nuestra mente, asume una materialidad. Estas imagenes
estaticas que pueden ser pinturas, pintura de ideas, capaces de transmitir la
virtual veracidad de l@ontemporaneo Como es el trabajo d8imednSaiz

Ruiz quien tras un proceso lento de fotografias a la television y después
volverla a fotografiar esa imagen de nuevo varias veces la coloca en el lienzo
con precision, reproduciendo da pixel con sus valores cromaticos exactos.
Se deshace lo concreto, pero continua existiendo una imagen integraeque
encarga de documentar la realidad a través damdura, originando un nuevo
espacio de tension entre lo que se representa y el esgaciorico.

Z2BARRO, Davi@p cit.Pag.156
2 RICHTER, Gerhatdh practica quotidiana della pittura. Postmedia Brooks SRL. Milano. 2003. Pag 134.
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Estas maneras de pintar nos hacen entender la pintura como un proceso de
divisién y de relacion directa entre imagen y pintura. Teniendo la capacidad
de poder pintar sobrepasando los limites de la composicion o el color como
elementos légice de la construccidn de una pintura. La relacion entre
fotografia y pintura sirve por lo tanto como un punto de partida que parte de
contradicciones que se van estregido conforme se va trabajando.

Fig.13: SAIZ RUIZ, Sime@adaveres de presos muertos en los bombardeos de la OTAN cc
la céarcel de Istok (Kosovo), mayo 198®10

Lo mismo sucede con mi trabajo que pretende reactivapitdura, aun
cuando la fotografia y otros medio son el punto de partida, encontrando una
manera de construir una experiencia que conecta con lo real, bien sean
cuestiones relacionadas con la historia, cuestiones personales o politicas o
una mera accion catiana, con la emocién de lo individual y lo histérico de la
pintura, otorgandole asi a las imagenes una categoria qusit&entre lo
objetivo y lo subjetivo, entre lo real y lo ficticio, entre lo individual y lo
colectivo, entre la imprecision y lo frl.
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Fig.14: Vista de la exposicion de Miki Léal,feo no se venden F2Galeria(Madrid) en
Septiembre 2014

En este sentido es oportuno hablar de Miki Leal quien mediante su agilidad
pictérica combina loseferentesfotogréficos con los reales, pintando sobre
papel como si de una impresion se tratase y donde el hecho fotogréafico se
visibiliza como mewria, como preciso testigo

de lo vivido, pero no como instrumento o punto

de partida fisico. Lo figurativo y lo que

concierne plenamente a la pintura se

convierten también en las obras deubén

Guerrerq quien me ha servido mucho tanto

formal como conceptalmente para la

elaboracion de mi proyectoyja que consigue

aumentar los espacios representados jugando

con el espectador a través de mecanismo de

engafo. Quebrar la vision del ojo y otorgarle al

lienzo la capacidad de lugar propicio para el

estudio, echado por tierra las relaciones de la

figura con respecto al fondo. La obra de

Guerrero es el claro ejemplo del trabajo que se

sitla entre imagen y pintura, estableciendo

una relacion entre ambas con el fin de indag Fi9-15: GUERRERO, RulBfT. (1)

en cuestiones propias de la creaciontica, 2012
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