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RESUMEN

En este andlisis poético se recogen las diferentes ideas, procesos y resulta-
dos de la produccidén artistica titulada “En la antesala”, obra traducida en una
instalacion expansiva que incorpora recursos diversos, propios de la escultu-
ra contemporanea. El objetivo primero es el de generar una praxis en torno a
una posible faz siniestra consustancial a la pasidn, entendida como el deseo
o el sufrimiento, y la pérdida, como la disolucién de la identidad o la muerte.
Esta posibilidad viene respaldada, en primer lugar, por un recorrido a través
de la obra de diferentes artistas que fundamentalmente en la década de los
noventa trabajaron sobre estos temas; por revisiones de lo siniestro en la
estética, de Olga C. Estrada y Ana C. Conde, y por una localizacidon conceptual
de la pieza en su antecedente: la serie textil propia “amante-higado”. En se-
gundo lugar se plantea, etapa por etapa, el desarrollo del proceso creativo del
proyecto: que comienza con la elaboracidn de unas capuchas, pasando por
la hibridacion experimental de tejidos y la documentacidn fotografica de una
accion. Los resultados revelan, por un lado, el interés que suscita lo siniestro
inserto en el intersticio del didlogo performatico que se genera entre la obra
vestible y el cuerpo. Por otro, muestran la riqueza inmanente a la generacién
de unos procesos dados por lo empirico, y subrayan la importancia del archi-
vo. Asimismo, se produce una reflexién en torno al ejercicio de coser.!

ABSTRACT

This poetical analysis compiles the diverse ideas, processes and results of
of the artistic production titled “En la antesala”, work that has been mate-
rialysed in an expansive installation that incorporates diverse resources from
Contemporary Sculpture. The first goal is to generate a praxis around a pos-
sible ‘sinister side’ related to passion, understood as the desire or suffering,
and the loss, understood as the dissolution of the identity or death itself. This
possibility is supported, in the first place, by a cartography made through the
work of different artists who primarily in the nineties worked within these
issues; by revisions of the freudian concept of “the sinister” in the aesthetics
by Olga C. Estrada and Ana C. Conde, and by a conceptual location in the se-
ries of own textile work: “lover-liver”. Secondly, it studies, stage by stage, the
development of the creative process of the project: that starts with the crea-
tion of two hoods, continuing with the experimental hybridization of tissues
and the photographic documentation of an action. The results reveal, on the
one hand, the interest the sinister inserts in the interstice of the performative
dialog that is generated between the wearable piece of work and the body.
On the other hand, results show the richness inherent to the generation of
processes given by the empirical research, and also emphasize the impor-
tance of the archive. It also generates a reflection on the exercise of sewing.?

1. PALABRAS CLAVE: instalacion, escultura, siniestro, pasion, pérdida, archivo, coser
2. KEY WORDS: installation, Sculpture, sinister, passion, loss, archive, sewing



En la antesala. Un analisis. Pablo Vindel 3

AGRADECIMIENTOS

Son muchos, amigos y profesionales, los que se han cruzado en mi cami-
no estos Ultimos meses de carrera. Me gustaria expresar mi agradecimiento
a todos ellos y en especial

A Slobodan Dan Paich, mi gran amigo y un excelente profesional en el
mundo del Arte. Por su apoyo sin condicién y su compaiiia en esta honda
y dura transicion personal que trae consigo finalizar la carrera y salir “ahi
fuera”. Por su infinita generosidad al brindarme la excelente oportunidad de
exponer mi trabajo en San Francisco.

A Ali Tahbaz, una de esas personas, pequefias en nimero, que te llevan
a ver la vida con otros ojos y a respirar aire fresco. Por su honestidad y su
ternura, y esa capacidad tremenda de empujarme a andar el camino con mas

confianza y aplomo.

A mi tutora y amiga, Maria Zarraga, por su lealtad profesional y su enorme
mirar hacia el mundo.

A mi amiga Alicia, mi hermana mayor. Que siempre esta ahi, cerca, pase
lo que pase.

A Leire y Maria, mis grandes amigas y compafieras.
A mi padre y mi hermana, que nunca fallan.

A mi abuela, que es maravillosa.



En la antesala. Un analisis. Pablo Vindel 4

INDICE

INTRODUCCION e 5
OBJETIVOS Y METODOLOGIA oo 6
1. GENESISY CONCEPTO oo ee e 10

1.1. REFERENTES

1.1.1. Gestos y rastros: Julia Galdn, Maria Zdrraga y Alex Francés

1.1.2. Cuerpo, “committo” y muerte a través de la performance de Ma-
rina Abramovic

1.1.3. Visiones de lo oculto: el fantasma en Javier Pérez y lo extrafio-
cotidiano en la obra de Robert Gober

1.1.4. Sobre el concepto de “lo siniestro” de Sigmund Freud en la esté-
tica, revisado por Olga C. Estrada Mora y Ana. C. Conde

1.2. ELNACIMIENTO DE LA SERIE “LOVER-LIVER” COMO ANTECEDENTE
2. PROCESOS e, 20
2.1. IDEACION Y DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO
2.1.1. La capucha como prenda: disefio y patronaje
2.1.2. Coser, accion reparadora

2.1.3. Cajon y archivo
2.1.4. En la antesala: El salto a lo performdtico y su documentacion

fotogrdfica
CONCLUSIONES oo 26
BIBLIOGRAFIA e 28
INDICE DE IMAGENES oo 31

* el cuerpo de esta memoria viene complementado por un anexo independiente de
este documento, que contiene imdagenes esenciales para su comprension global.
(ANEXO I: Obra referentes)



En la antesala. Un analisis. Pablo Vindel 5

INTRODUCCION

Ei presente trabajo de investigacion se ha planteado como un andlisis en
torno al concepto freudiano de lo siniestro, su presencia en la pasién y en la
pérdida, y la traduccién plastica de esta averiguacién tedrica en una produc-
cion artistica, una pieza instalativa conformada por cuatro ejes fundamen-
tales: el objeto escultdrico, el ejercicio del coser, el archivo y el documento
fotografico como registro del salto a lo performatico.

El primero de estos ejes se ha nutrido de diversos referentes contempo-
rdneos, en especial trabajos artisticos de los afios ochenta y noventa sobre la
pérdida de identidad, y de la enunciacidén de la capucha, como mascara (que
vela y desvela) y como simbolo del verdugo. Se ha confeccionado a partir de
esta idea una prenda, conformada por dos capuchas idénticas de seda, que
se comunican entre si por un tubo de piel de pergamino cosido a ambas,
como si de un respirador médico se tratase. Asimismo, se han disefiado para
su ubicacion en el espacio dos soportes: un mueble y esqueletos internos,
ambos de madera.

La costura ha sido la técnica empleada para el desarrollo de la pieza textil,
afirmandose asi como procedimiento en su genio dindmico y transformador.
Al mismo tiempo, el cosido ha constituido esa estrategia, a través de la cual,
poder subrayar la importancia del hacer en el tiempo, de la duracién, y abrir
un espacio reparador, de anticipacion y (pre-)sentimiento. El coser se ha pro-
yectado ademads como gesto y recurso propios del abanico diverso de la es-
cultura contemporanea.

En tercer lugar, se ha generado un centro de equilibrio procesual de la
pieza, a través del cajén, que cobija elementos de todas las diferentes etapas
del proceso creativo, subrayando la importancia de la busqueda, eleccién y
cuidado de los materiales y procedimientos; asi como el alcance de la hibri-
dacién y de la experimentacion en la generacién de nuevos procesos y en la
recreacion y renovacion del lenguaje plastico propio.

Finalmente, la toma de una fotografia en la antesala de un espacio do-
méstico, ha permitido congelar un instante de la relacion, problematica y si-
lenciosa, entre una pareja de encapuchados, y reflejar uno de los posibles
didlogos que se pueden generar entre la prenda y el cuerpo. Esta etapa, la de
mayor mutacion de la pieza, constituye el cierre del trabajo.
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OBJETIVOS Y METODOLOGIA

Los principales objetivos que el presente Trabajo Final de Grado se pro-
pone son:

1. Analizar lo siniestro en la pasion (deseo imperativo o sufrimiento) y en
la pérdida (de identidad o muerte), a través de una revision de las propuestas
concretas de algunos de los artistas contemporaneos, del panorama nacional
e internacional, que han trabajado o trabajan en torno a estos temas. Asimis-
mo, estudiar el concepto de “lo siniestro” per se, como lo oculto o extrafio
presente en lo cotidiano, y en la estética, mediante la consulta de revisiones
y textos especializados.

1.1. Observar de qué manera todos estos trabajos influyen en la formula-
cién instalativa de la pieza que aqui se presenta.

1.2. Expresar la sintesis del citado analisis por medio del objeto escultdri-
co y el documento fotografico.

2. Plantear el disefio de una prenda, por intermedio de un trabajo cola-
borativo de patronaje y la ideacion formal de unas capuchas vestibles.

3. Indagar en el ejercicio de “coser” como recurso propio de la escultura
contempordnea y repasar brevemente su semantica en tanto que labor his-
torica, creativa y de comunicacion generacional.

4. Desarrollar una labor de experimentacion mediante el trabajo con di-
ferentes tejidos: textil y animal, y su hibridacién.

5. Proponer una fase archivistica, a través de un mueble expositor y con-
tenedor, que incida y en la que se examine la importancia de una documen-
tacién de los aspectos procesuales.

Seguidamente, se expone la metodologia respetada para la complecion
de este analisis en torno a lo siniestro de la pasion y la pérdida:

1. FORMACION, LECTURA Y CONSULTA DE DIVERSOS RECURSOS BIBLIO-
GRAFICOS Y ESTUDIO DE CAMPO:

- Realizacion del Summer Undergraduate Residency Program en el Institu-
to de Arte de San Francisco, Estados Unidos, durante el verano de 2013. Pro-
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duccidn durante su transcurso de una serie de trabajos de naturaleza textil,
algunos de los cuales constituyen el antecedente de la pieza definitiva, cuyo
desarrollo y resultado se analizan en el presente trabajo.

- Examen de diferentes catalogos cuyos contenidos se vinculan bien con
los temas bien con los aspectos formales o matéricos de la obra en cuestion.
Ejemplo de ello, cuya relacién completa figura en el apartado “Bibliografia”,
son: Acha Julia Galdn, Meret Oppenheim Rétrospective, Maria Zdrraga: De
amor e incendios o Rostros y rastros.

- Consulta de paginas web monograficas relacionadas con artistas de inte-
rés para el desarrollo argumental y conceptual, como es el caso de Javier Pé-
rez en www.javierperez.es, Alex Francés en www.alexfrances.es o Julia Galdn
en www.juliagalan.com.

- Disposicion de otras fuentes de informacion tales como libros especia-
lizados (p.ej.: 100 fotégrafos esparioles), plataformas de video en linea (You
Tube), revistas electrénicas de critica de arte (Accion Paralela) o revisiones
tedricas sobre un concepto especifico (Lo Siniestro enroscado a la Palabra.
Lenguaje y extrafiamiento a partir de la lectura de Lo siniestro de Freud).

- Visitas a exposiciones como trabajo de campo, con objeto de compilar
informacion de utilidad para los desarrollos tedrico y practico de la presen-
te investigacion. Ejemplo de ello son: Méret Oppenheim Rétrospective en el
LaM: Lille Metrépole Musée d’art moderne, d’art contemporain et d’art brut
en Villeneuve d’Ascq (Francia), abril de 2014 vy Elly Strik: Ghosts, Brides and
other Companions en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid,
en mayo de 2014.

- Participacidn en la exposicion Upon Textiles en la Bonnafont Gallery en la
ciudad de San Francisco, Estados Unidos, durante el mes de marzo de 2014.
Trabajo colaborativo de comisariado, montaje y exhibicién de una serie de
piezas sobre tejido con los artistas Slobodan Dan Paich y Daria Huuga. Se re-
flexiona a través de esta experiencia sobre los fundamentos propios del textil
como medio de investigacion en las Bellas Artes. [enlace a pdgina]

2. BUSQUEDA DE APOYO TECNICO:

- La elaboracién de un patrén de corte para cualquier prenda requiere de
un estudio previo exhaustivo de la forma y de unas manos expertas. De un
buen patrén dependeran unas condiciones de trabajo adecuadas en las eta-
pas sucesivas. Por este motivo he recurrido a la busqueda de apoyo técnico
para la fase que sigue.


http://www.javierperez.es
http://www.alexfrances.es
http://www.juliagalan.com
http://www.artship.org/exhibitions_archives_2013_upon_textiles.html
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3. IDEACION DE LA CAPUCHA. DISENO Y PATRONAJE:

- Dibujo sobre papel de estraza para el planteamiento y la elaboracion
de un patrén de corte Unico, punto de referencia para la elaboracidn poste-
rior de dos capuchas iguales. (asimismo se ha elaborado un patrén de corte
orientativo para el tubo que comunica las dos prendas)

- Configuracién del patrén en tres piezas, dos perfiles gemelos y una terce-
ra pieza que recorre de forma transversal la capucha, desde la parte anterior
(inicio del esterndn) hasta el extremo ultimo de la parte posterior (altura de
los omoplatos).

4. BUSQUEDA DE MATERIALES. SELECCION DE TEJIDOS:

- Localizacién de comercios especializados en la venta y distribucién de la
seda en el 4rea urbana de Valencia, asi como de comercios especializados en
la venta de curtidos en las areas urbana y metropolitana de la misma ciudad.

- Exploracién exhaustiva entre los diferentes tipos de seda que ofrece el
mercado especializado.

- Examen detenido sobre los diferentes tipos de cuero y otros curtidos en
piel: vegetal, piel sin tratamiento, etc. que ofrece el mercado especializado.

- Seleccidén de tejidos definitivos: seda salvaje y piel de pergamino (o pe-
llejo de cabra/oveja).

5. TRABAJO DE COSTURA. HILO Y OTRAS CONSIDERACIONES TECNICAS:

- Corte de ambas capuchas sobre la pieza de seda salvaje, tomando como
referencia el patron de corte elaborado en las primeras etapas. Preparacién
de sendas capuchas mediante hilvanado (el hilo del hilvan ha de ser facil de
romper) para su confeccion definitiva.

- Trabajo de cosido a mano con un hilo de calidad dptima (por ejemplo,
de composicidn cien por cien poliéster) y técnica de “punto atrds”: sobre la
misma puntada se vuelve atrds y después se sobrecose, asegurando de esta
forma las franjas de unidn entre tela y tela. Utilizacién de una aguja delgada
especifica para el trabajo de la seda.

- Corte del tubo sobre la piel de pergamino, tomando como referencia el
patron de corte orientativo elaborado en las primeras etapas. E hidratacion
del fragmento obtenido sumergiéndolo en un recipiente lleno de agua.
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- Trabajo de cosido -sobre la piel aln mojada- con un hilo especifico de
composicion cien por cien poliamida (hilo quiridrgico o de pesca), que permi-
te suturar el tejido y que la costura permanezca intacta a pesar de su natura-
leza cartilaginosa y su plegamiento una vez pierde el agua. Utilizacion de una
aguja especifica para el trabajo del cuero.

6. DISENO Y APOYO TECNICO PARA LA ELABORACION DE UN MUEBLE EN
MADERA:

- Planteamiento sobre papel de las dimensiones y aspectos formales del
mueble. Recreacidn del cajon y estudio de la estabilidad.

- Decision de contactar con un carpintero ebanista para la construccion
del mueble y el asesoramiento sobre materiales, calidades y condiciones de
conservacion.

7. PLANTEAMIENTO Y ORGANIZACION DE UNA SESION FOTOGRAFICA:

- Busqueda vy seleccién de los modelos que apareceran en la fotografia.
Asimismo, se lleva a cabo una revisidn y planificacién de los aspectos esce-
nograficos: dimensiones del espacio, caracter, luz, equipo técnico necesario,
etc.

- Sesién fotografica, seleccion de la fotografia final y trabajo de edicién de
imagen con la ayuda de un software especifico (Adobe Photoshop). Montaje
del resultado en un laboratorio fotogréfico de impresion digital especializado.

8. ULTIMAS CONSIDERACIONES:

- Montaje de la instalacidn en su totalidad y realizacién de una segunda
sesion fotografica de caracter documental.

- Anotacion de nuevos aspectos que nacen del analisis de la pieza fina-
lizada: qué elementos estan funcionando y cémo dialogan entre si, cudl es
la relacidon que se genera entre la obra y el espacio, qué se puede mejorar...
Balance de éxitos y fracacos.
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1. GENESIS Y CONCEPTO

1.1. REFERENTES

Para comprender el presente proyecto es condicidn sine qua non llevar a
cabo un recorrido argumental por los conceptos clave que lo sostienen, tarea
que llevaré a cabo mediante la revisidn de algunos artistas y pensadores cu-
yos trabajos han influido de manera sobresaliente en la presente propuesta.

1.1.1. Gestos y rastros: Julia Galdn, Maria Zdrraga y Alex Francés

En el depurado trabajo de Julia Galan (Castellén, 1963) la mascara y la
metamorfosis ocupan un espacio central, donde transitar es obligado, y esto
es precisamente lo que mas me interesa de su obra: ese mudar la piel del
gue todo, cada gesto, cabello o atisbo de rostro, (de-)pende. Existe, de esta
manera, un impulso de mutacién, una anarquia transformadora en las piezas
de esta artista que trata de sugerirnos lo oculto de las faces inaprensibles que
protagonizan muchas de sus fotografias. Buen ejemplo de ello son las cua-
tro imagenes que forman la serie Metamorfosis (1999) (ver anexo 1) en las
cuales “el hombre esta golpeado, tapado parcialmente por vendas, plasticoy
una superficie vegetal humeda, algo, sencillamente, indigesto.” 3 Lo siniestro
reside de forma larvaria en el subtexto y la crisalida estd a punto de abrirse.

Asimismo, de las imagenes metafdricas de Julia Galdn (Castellén, 1963)
recojo eso que Fernando Castro Flérez describe como “una intensidad ra-
dical en las que lo inquietante esta contrapesado por una sensacion rara de
armonia”.

“Maria Zarraga (Valencia, 1963) dirige a personajes que estan localizados
en un tiempo irreal: el instante fotografico que se arrancdé de un ritual mas
amplio obliga a la imaginacion a realizar una deriva personal.”* Sus piezas
fotograficas son seductoras por su objetualidad, su caracter escultérico in-
evitable. Y por el gesto, ese gesto congelado y a veces patético. Llama en
especial mi atencién su serie “Escenas” (ver anexo 1) en las que, como bien
plantea David Pérez en El hielo de la luz, “estos rastros de lo humano no sélo
imposibilitan el tacto sino que trazan la escenografia de un engafio, perfilan
el dominio de la inquietud y de la sospecha, de la posibilidad y del suefio, del
horror y de la perplejidad.” ® Por un lado, la ficcion se muestra tan real que
espanta; por otro, la gestualidad tan vivida que resulta imposible no impreg-
narse, entonces, de “Pura sensacion roja” (ver anexo 1), titulo que porta uno

3. CONSORCI DE MUSEUS DE LA COMUNITAT VALENCIANA. Rostros y rastros, p.34.
4. Ibid, p. 32.
5. GALERIA EDGAR NEVILLE. Maria Zdrraga, p. 7.
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Alex Francés: Y a su frio respondo como un
nifio asustado: me meo, me meo, 1996
Fotografia color, 50 x 75 cm

de sus grandes montajes fantasmaticos.

Por Ultimo, en la obra de Alex Francés (Valencia, 1962) se evidencia la
practica de un exceso y un sentido del voyeurismo casi cruel. Estas imagenes,
convulsas, nos presentan en muchos casos personajes con los rostros cubier-
tos por un pasamontafias o deformados por una media que los enmascara.
Y aqui se torna una referencia para el presente trabajo, cuando parece “que
Alex Francés girara en torno a la idea de decapitacidn, afiadiendo una especie
de alegoria de fusion de la muerte cruel con el desvalimiento del recién naci-
do, al imponer la posicién del cuerpo propia de la fetalidad”. ©

Desnudos, atados o maniatados, los hombres de Francés nos transmiten
vulnerabilidad, sus cuerpos quedan expuestos a la mirada escrutadora del
espectador.

De su trabajo mas reciente, trato de revisar con especial interés esa uti-
lizacion de tubos de goma que hacen la vez de vasos comunicantes entre la
boca y el pene, o entre dos penes; y ese intercambio de fluidos que el tubo
como elemento nos sugiere. Se pone ademas en marcha una nueva forma
de entender el antagonismo pasividad-actividad, pues el hombre que se nos
presenta a priori como sumiso, indefenso y extrafo, se enmarca, como bien
dice Juan Vicente Aliaga “en una situacién de autoconocimiento y autosufi-
ciencia: el conducto que enlaza boca y pene no deja mucho espacio para una
intervencion/invasion exterior a lo representado.” ’

6. CONSORCI DE MUSEUS DE LA COMUNITAT VALENCIANA. Op. Cit. p. 42.
7. ALIAGA, J.V. ¢Existe un arte queer en Espafia?
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1.1.2. Cuerpo, “committo” y muerte a través de la performance de Ma-
rina Abramovic

Marina Abramovic (Belgrado, 1946) subraya -y lo hace de un modo singu-
lar- la materialidad del cuerpo, sus limites, en sus performances. La mente,
como el espacio-tiempo, es infinita -o inabarcable- y el cuerpo caduco, mani-
pulable y fragil (como la vida también lo es).

El cuerpo se convierte en la obra de Marina en el centro fundamental
de la experiencia comunicativa - y estética - y en motor de reflexién sobre
las nociones de tiempo y consciencia. En Klaus Biesembach in conversation
with Marina Abramovic, respecto a su trabajo “Rhythm 10” (ver anexo 1), la
artista nos cuenta: “[...] la idea era descubrir si podia reunir pasado y pre-
sente, incluyendo los errores. Los errores sincronizados al mismo tiempo,
el cual era un concepto realmente disparatado, si piensas en lo imposible de
su realizacién. Pero estaba siempre pensando en el pasado y en el futuro, y
mas tarde comencé a pensar en el presente. Todo mi nuevo trabajo habla del
tiempo. Y, concretamente, sobre el hecho de que estando en el presente con-
gelas el tiempo -no piensas en el pasado ni en el futuro, sino que estas ahi,
con todo filtrado por esa idea del aqui y el ahora. [...] Pero existian dos ideas
paralelas en este punto. Una sobre el tiempo, pero la otra realmente hablaba
de la consciencia y la pérdida de ésta. No podia aceptar que la performance
tuviese que acabar porque el artista quedase inconsciente. Queria extender
la posibilidad, y por este motivo creé estas dos piezas, Rhythm 2 y Rhythm 4
(1974), en las cuales la perfomance continta incluso si el performer no esta
consciente. No podia aceptar los limites del cuerpo.” ®

Es en esta no aceptacién del cuerpo, por ser limitado, donde encuentro
el mayor interés de la obra de |a artista serbia. Pues es también, de alguna
manera, una incomodidad frente a la idea del cuerpo la que actia como mo-
tor de mi busqueda artistica. La prenda es un espejismo de ese cuerpo, un
reflejo, una alusidn mdas o menos directa, pero no deja de ser una extensién
de éste y no el cuerpo. Ademas, el vestido vive en otro tiempo distinto al del
cuerpo, pues no tiene por qué ser finito.

De la mano de esta compleja idea del cuerpo y el no-cuerpo, que encuen-
tra su paralelismo con el no-rostro de Kant y en esta nocién que bien expone
Fernando Castro Flérez en “Proyecto para una cartografia de identidades en
transito”, citando a Christine Buci-Glucksmann: “... cuando la imagen-rostro
se derrumba, el cuerpo se ausenta y la violencia de la historia convierte al
anonimato de la muerte- pérdida del nombre, del cuerpo, del rostro - en algo
tan innombrable como el mal.” %; se hace patente en la performance de Abra-

8. STILES, K.; BIESENBACH, K.; ILES, C. Marina Abramovic, pp. 13-14.
9. CONSORCI DE MUSEUS DE LA COMUNITAT VALENCIANA. Op. Cit. p.12.
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Marina Abramovic: Breathing in Breathing
out, 1977

Performance de 15 min en colaboracion
con Ulay. Student Cultural Center, Belgra-
do

enlace video

movic el tema de la muerte y por consiguiente el de la vida.

Asi, en “Breathing in Breathing out” o “Death Itself”, del afio 1977, perfo-

mance que Marina desarrolla con Uwe Laysiepen (o Ulay, el que fuera duran-
te varios afios su compafiero artistico y amante), los dos permanecen arro-
dillados, ella con sus piernas entre los muslos de él. Con sus bocas unidas y
sus narices bloqueadas por filtros que les impedian la entrada de aire, Ulay
comienza a respirar oxigeno y a espirar diéxido de carbono.
Tomaban la vida el uno del otro en este beso, lleno de ternura y amor en una
primera lectura; pero era éste también el beso de la muerte. Un micréfono
de contacto adherido al cuello de Abramovic transmitia el sonido de la respi-
racion de ambos en sendas gargantas. En el transcurso de la accién el didxido
de carbono llena sus pulmones hasta que ambos, rendidos por la lucha, caen
inconscientes.

Una pieza rotunda, en la que se produce un intercambio de la fuente de
la vida: el respirar. Un intercambio que sélo es posible a partir de la confian-
za mutua y un hondo compromiso, tan reales y pesados como el aire que
toman y expelen. Un acto de amor sostenido que, a medida que los minutos
se suceden, nos habla de una pasion (eros: impulso de vida) que en ese con-
tinuum se transforma en muerte -el tanathos-. Es entonces cuando se revela
el término “committo” ¥, o tiene lugar la fisura: “unir, conectar, confiar o per-
petuar. Puede significar entonces el intervalo que une sujeto con sujeto en
una permutacién metonimica que escenifica y expone la intersubjetividad.
En este sentido, la presentacidn del cuerpo en el arte manifiesta vividamente
la alianza o el pacto contextual -empero invisible- entre hacer y ver y entre
ver a otros haciendo y viendo.”

Todos los elementos revisados hasta el momento estan presentes tam-

10. STILES, K.; BIESENBACH, K.; ILES, C. Op. Cit. p. 74.
11. Ibid. p. 74.


http://www.youtube.com/watch?v=rWixdA2xTSs

Marina Abramovic: Relation in time, 1977
Documentacion fotografica de una perfor-
mance de 17 hr. en colaboracion con Ulay.
Studio G7, Bolonia

enlace video
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bién en su pieza “Relation in time”, que también desarrolla con Ulay. Aqui, el
nudo que entrelaza sus cabellos es el vinculo y la disyuntiva, que tras dieci-
siete horas sentados espalda con espalda revela las tensiones, las fuerzas y
movimientos que eventualmente deshacen la pareja.

El cuerpo y su contingencia, la muerte y esa comisura que, podriamos
decir, actia como adhesivo de la vida son los ejes que influirdn en mi pieza.

1.1.3. Visiones sobre lo oculto: la mdscara en Javier Pérez y lo extrafo-
cotidiano en Robert Gober

Existe algo ciertamente sensual en el trabajo escultdrico de Javier Pérez
(Bilbao, 1968) que lo hace atractivo y provoca la inmersidon de quien se atre-
ve a mirar, ya que también existe un terror contenido, un grito monstruoso
cobijado en el interior de sus mascaras. La mdscara es un elemento funda-
mental en su trabajo, por esa capacidad que tiene, dice él, “de transformar


http://www.youtube.com/watch?v=1sRSoGAc3H0

Javier Pérez: Mdscara de seduccion, 1997
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identidades”. *?

Se trata de un artefacto complejo que trataremos en mayor profundidad
en el segundo capitulo de este trabajo, sin embargo considero que es inte-
resante dar unas breves pinceladas sobre el mismo a través de dos de sus
piezas: “Mdascara de seduccidon”, trabajo que el artista realizara en 1997 y
“Reflejos de un viaje”, de 1998.

Con la primera -instalacién que consta de una mdscara, un vestido y un
texto en la pared- que en su origen fue un acto performatico, lleva a cabo
una reflexion sobre la condicidn precaria del ser humano posmoderno, sugi-
riendo cémo ese acto de enmascarar (-se) es propio de nuestra naturaleza.
Ademds, trasciende el lenguaje y la cultura como elementos propios de un
cuerpo en comunicacién planteando una pieza dotada de “una sensibilidad
ritual” '3, mas propia de un estadio organico, pre-cultural y en cierta manera
magico.

Asimismo, considero que la eleccion de los materiales para esta pieza en-
cierra un sentido de la coherencia y una complejidad estructural verdadera-
mente nobles y dignas de admirar: “el cabello es un material que surge del
interior del cuerpo para transformarse en elemento externo caracteristico
del individuo, mientras que la seda es la emanacién corporal del gusano de
seda que, mas tarde, se convierte en envoltura externa.” *

Existe también en esta obra una exploracion del intervalo entre lo interno
y lo externo, entre el interior del cuerpo y aquello en el exterior que lo rodea
y también lo hace cuerpo. Y al mismo tiempo que el artista incide en estos
limites, con las mascaras no hace sino generar una ficcion la cual, sin embar-
go, el individuo contempordneo puede llegar a identificar y asimilar como
propia.

12. MUSEO GUGGENHEIM BILBAO. Javier Pérez: Mdscara de Seduccion
13. Ibid.
14. Ibid.



Javier Pérez: Reflejos de un viaje, 1998

enlace video
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Esto mismo sucede de manera decisiva en “Reflejos de un viaje”, donde
esa mascara de vidrio soplado con un acabado de espejo refleja (y absorbe)
sobre el rostro cubierto del personaje, el artista, los lugares por los que éste
pasea a la luz de las farolas, en la noche bilbaina. Este viaje que emprende,
por contra, no es primitivo sino mas bien industrial, en una bisqueda andni-
ma por consumir lo otro y al otro. Juan A. Alvarez Reyes nos habla en Infide-
lidades sobre la pieza en estos términos: “Somos avariciosos en el amor: lo
queremos todo. Deseamos absorber, poseer el pasado de nuestros amantes,
gue sea nuestro. Incluso estamos dispuestos, en ese beso apasionado, a qui-
tarles todo, hasta el aire que tienen dentro para aspirarlo fuertemente por la
boca y que nos inunde el cerebro. Javier Pérez parece que también lo vio asi
en este Reflejos de un viaje. La noche, territorio propicio para la caza. Deam-
bular en busca de una presa, lentamente.” ** He aqui pues el fantasma, que
es horrible y humano, su respiracién metalizada y su naturaleza, atemporal
y vulnerable.

Por otro lado, en la obra de Robert Gober (Wallingford, EEUU, 1954) re-
sulta muy recurrente el recurso a lo extraifio-cotidiano. En sus piletas y uri-
nales, inmaculadamente blancos, el pudor se hace tactil y también lo hace
la memoria, que toma la forma de los recuerdos infantiles del artifice. Una
descontextualizacidn plastica y el escrutinio prolongado nos conducen a tra-
vés de estas piezas a un espacio tenebroso que se teje entre la superficie y el
subtexto. La escena es la de un thriller y lo doméstico pasa a ser lo incémodo,
incluso lo abyecto. (ver anexo 1)

Por todo esto, considero influyente en mi propuesta la obra de este crea-
dor estadounidense; que nos abre, ademas, la puerta al territorio propio de
“lo siniestro”.

15. ALVAREZ, J.A. Infidelidades (seleccion)


http://www.javierperez.es/reflejos-de-un-viaje-2/
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1.1.4. Sobre el concepto de “lo siniestro”de Sigmund Freud en la estética,
revisado por Olga C. Estrada Mora y Ana C. Conde

El concepto de lo siniestro, tras haber pasado por muchos tamices a lo
largo de la historia desde que fuese acuiado por Sigmund Freud, aun hoy pa-
rece encerrar ese misterio que es asimismo la esencia que lo sostiene como
real, como experiencia sensible.

Para comprender aquello de lo siniestro que el presente trabajo trata de
recoger, manifestar o representarse se hace necesario generar una breve car-
tografia de este término, tratando de recorrerlo desde su globalidad como
“categoria” humana hasta su relacién con la experiencia estética.

Pareciera que cuando tratamos con lo siniestro, lo identificdsemos en la
lejania, estableciendo una distancia, quiza protectora, entre nosotros y el es-
pacio fuera de nosotros al cual lo trasladamos. Sin embargo, cabria pensar
que lo siniestro es precisamente, como afirma Olga C. Estrada Mora, “un fe-
nomeno profundamente humano”®. Y ademas, escribe la misma autora: “En
su afan de controlar la naturaleza que lo aplasta, [...]; el ser humano se atri-
buye, busca identificarse con el poder siniestro de la naturaleza. Por esto lo
siniestro también es un producto humano. [...] Se elige como siniestro. Nada
mas aterrador que un ser humano siniestro para un ser humano; porque es
un ser familiar que se vuelve extrafio; como la naturaleza, distinta, extrafa,
desconocida y aplastante.”’

Esto explica por qué, cuando nos encontramos frente a frente con lo si-
niestro, algo aterrador y de una densidad inaprehensible, no hay posibilidad
de huida. Por ser lo siniestro fundamentalmente humano, cuando se revela
“la relacion normal con el mundo se torna problematica, [...], involucra la
totalidad de aspectos del ser humano, de una sola vez todo lo humano que-
da afectado, y la Unica respuesta es una reaccion desesperada por sobrevi-
vir, producto de un impulso instintivo.”*® Ademds, nos invita a formularnos
la cuestion que ya Freud trataria de responder en sus reflexiones en torno
al término “Umheimlich”?®: ¢bajo qué condiciones lo familiar, lo conocido,
puede tornarse siniestro?

Observamos que la fuente primaria de este concepto es la experiencia,
pues ésta es la que configura la realidad sensible de nuestro diario-cotidiano.
Siguiendo el argumento freudiano, la sensacidn de lo siniestro tiene lugar
cuando el vaticinio de algo que tememos y al mismo tiempo en secreto de-
seamos pasa, subitamente, a la esfera de lo real. Lo siniestro da medida de
cuan delgada es la linea entonces entre la ficcion y la realidad, pues basta

16. ESTRADA MORA, O.C. Revista de Filosofia Universidad de Costa Rica (71), p. 66.
17. Ibid. p. 65.

18. Ibid.

19. FREUD, S. CIX. Lo siniestro, p. 1.
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con que esa fantasia la vivamos como real para que ésta lo sea y se desvele
de ese modo eso que venimos identificando como situacion siniestra. Existe
entonces, previamente, un instersticio velado donde se aloja esta potencia
amenazadora, como concluye Estrada: “El velo esconde lo siniestro, lo bello
como sustituto lo disfraza, y los disfraces en algiin momento hay que quitar-
selos, para “lavarlos”.”?°

Tomando ese disfraz, esa mdscara y el ulterior desenmascaramiento, po-
demos concretar lo siniestro en el acto estético. Un acto que no siempre ha
de sublimarse en lo bello, sino que también encuentra su interés en lo terri-
ble. La mascara (o la capucha) es la configuracion de ese velo, y es ademas un
presagio. Oculta un secreto o un rostro, pero también desvela un presenti-
miento. Se atribuye aqui la escultura la cualidad que Ana C. Conde da a la pa-
labra en su revision del término: “El texto nos salvaria, pero al mismo tiempo
nos revelaria lo oculto. Nos acercaria y al mismo tiempo nos distanciaria. Esto
es, mediante la palabra se oculta y desoculta el espectro de lo reprimido y de
lo olvidado.” #

El instante fotografico, por su lado, provoca esa suspension en el horror y
nos cuenta: “Frente a lo siniestro, sélo sobrevivimos, y no estamos en “lugar
seguro”. La amenaza de “caer atrapado” en lo oscuro, es constante.” 2

1.2. EL NACIMIENTO DE LA SERIE “LOVER-LIVER” (O
“AMANTE-HIGADO”) COMO ANTECEDENTE

Es en el Instituto de Arte de San Francisco, a través de la realizacion del
Summer Undergraduate Residency Program, en el verano de 2013, donde
desarrollo las primeras piezas textiles, produccién a partir de la cual se irdn
concatenando una serie de reflexiones en torno a los tejidos y su relacién con
el cuerpo vy la vida.

Interesado por la naturaleza transitoria de las imagenes, en los inicios ex-
perimento con fotografia sobre seda, en capturas o autorretratos que tomo
en la ciudad para después imprimirlos sobre el tejido. Muchas de ellas son el
registro de la experiencia como outsider, vacilante en una concentracién de
estimulos nueva, intensa y desconocida. Transparente a veces.

Estas primeras imagenes ya sugieren un vaticinio, un desvelo por el cuer-
po como experiencia (y sustancia), que es intervenido como el mufieco en
las practicas voodoo: pinchado o colgado con alfileres, doblado, cosido, in-
tervenido con elementos ajenos, etc. en definitiva, transformado. Y es con
esta busqueda o impulso de metamorfosis donde surge la Serie “Lover-Liver”,
con “Symptom” (o sintoma), naciendo de esta manera un discurso que se

20. ESTRADA MORA, O.C. Revista de Filosofia Universidad de Puerto Rico (70), p. 194.

21. CONDE, A.C. Lo Siniestro enroscado a la Palabra. Lenguaje y extrafiamiento a partir de
la lectura de Lo siniestro de Freud

22. ESTRADA MORA, O.C. Op. Cit. p. 195.



Obra propia: Lover-liver: heartbreak,
2014

Impresion inkjet sobre seda, cofre de
metacrilato

15.5x36.5x32cm

enlace a sitio web personal (ver en PRO-
JECTS. LOVER-LIVER 2014)
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nutre de la costura tradicional y sus procesos propios para poder decirse.
Seiscientos cincuenta botones cosidos a mano, uno a uno, sobre la seda. En el
desarrollo de una repeticién con fuerte carga ritual, a medida que la costura
se hace se provoca una mudanza de la naturaleza primera del tejido asi como
de la imagen y su semdntica, mientras se va conformando una piel ulterior
que los cubre. Esta nueva piel no es sino un sintoma de aquello que esta por
venir, subrayando por un lado la fragilidad de la vida y por el otro, las inmen-
sas capacidades con las que cuenta el textil para hablarnos del cuerpo, su
biologia y sus limites.

A ese sintoma del que habldbamos, que encierra un sentido premonitorio
-una intuicién-, le es propia también una incertidumbre: el desasosiego. Este
(“Hearbreak”) sera el nombre que lleve la segunda pieza de la serie. En este
caso las indagaciones en lo relativo a lo corpéreo dan un giro a través de la
exploracion de lo oculto o lo escondido. Asi, mediante la utilizaciéon de un
escaner, se procede a la digitalizacidn de los reversos de las telas, donde se
ha generado previamente un mapa privado o de lo interno. Un sistema con-
figurado por hilos, nudos y agujeros.

De esta manera, pasa el cuerpo a convertirse en un negocio entre los pro-
cesos que intervienen en su distorsion por intermedio del antagonismo ana-
I6gico-digital. Del tejido a la pantalla, para después pasar de nuevo al tejido
mediante, de nuevo, la impresion. Las imagenes procesadas pasan a formar
parte de esculturas blandas y delicadas, generosas en recovecos, que descan-
san en el interior de contenedores transparentes ideados para su proteccion.
Depositadas en estos espacios asépticos, que bien podriamos relacionar con
salas de cuidado, estos drganos artificiales y enfermos se recuperan, si es que
es posible, de la pérdida de su identidad.


http://www.pablovindelartist.com/proyectos
http://www.pablovindelartist.com/proyectos
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2. PROCESOS

2.1. DESARROLLO DEL PROCESO CREATIVO

Se plantea a lo largo del presente capitulo el desglose etapa por etapa del
proceso creativo que ha permitido la producciéon de la obra “En la antesala”.

2.1.1. La capucha como prenda: diseio y patronaje

La capucha, en ocasiones, cubre la cara. Prenda habitualmente confec-
cionada con tela, ha sido utilizada a lo largo de nuestra historia, entre otras
de sus aplicaciones, como parte de un uniforme tradicional cuya finalidad es
evitar la identificacion, por otros, de quien la viste. Al hilo de este argumento,
la capucha parece encerrar una idea de ocultacidn, constituye el perfecto es-
condite para el rostro. De la misma forma, puede funcionar como herramien-
ta que ejerce un control sobre el encapuchado, como es el caso de los con-
denados a muerte en determinados contextos. También la figura del verdugo
aparece encapuchada, constituyendo asimismo éste un simbolo occidental
de tortura y muerte. De sus multiples etimologias, también se entiende por
verdugo una perturbacién intensa, algo que nos atormenta.

Por otro lado, la capucha constituye un elemento de proteccién en tanto
gue prenda o parte de un abrigo o capa. Actla en este sentido como una
segunda piel, un envoltorio, que protege el cuello y la cabeza y, a veces, tam-
bién la faz.

Por su parte, la labor de la costura cuenta también con una rica semantica
(que revisaremos en el proximo apartado) y con una larga tradicion histérica,
mucho mas vinculada a la mujer, pues se le atribuyen sélidos lazos con la
“idea de la mujer como tejedora y como arafia. [...] La arafia crea y recrea
como la mujer.”? Destaca ademas entre otras labores por ofrecerse en un re-
levo generacional que le confiere la virtud de poder perpetuarse. El traje del
verdugo, que constaba, entre otros elementos, de una capucha roja o negra,
se traspasaba también de padres a hijos. Podemos detenernos en este punto
para establecer un interesante paralelismo entre la costura y el oficio “de Ia
muerte”. Y un antagonismo: mientras que el verdugo encapuchado destruye,
la costurera crea, construye, repara.

Asi, asumiendo estas premisas para la elaboracién del patrén unico, el
cual ha hecho posible la confeccidn posterior de dos capuchas idénticas, he
contado con el apoyo técnico de mi abuela, quien fuera disefiadora y modista
de alta costura en su juventud.

23. JIMENEZ CORRETIER, Z. El fantdstico femenino en Espafia y América



Dibujos preparatorios para capucha y
patrén de corte, 2014
Boligrafo, rotulador y lapiz sobre papel

Dimensiones capucha: 42 x 23 x 20 cm.
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En primer lugar, tomamos como referencia las medidas de mi busto, des-
de la cima de la cabeza hasta el inicio del esterndn en la parte anteriory a la
altura de los omoplatos en la parte posterior. Asimismo, nos ayudamos de
una capucha-modelo recuperada de una trenca para aprehender su sentido
formal y anticipar las dificultades que la prenda que nos disponiamos a ma-
nufacturar podria entraiar en las fases sucesivas, por ejemplo, a la hora de
intervenir con el hilo.

Seguidamente, sobre un papel de estraza o patronaje realizamos con tiza
blanca una serie de dibujos preparatorios hasta conseguir el disefio buscado,
el cual estaba conformado por dos perfiles iguales y una banda central irre-
gular con la figura, en plano, que recuerda a la silueta de un reloj de arena.
Esta Ultima recorre la capucha transversalmente, es decir, en este caso desde
el extremo de la parte anterior hasta el extremo Ultimo de la posterior.

Una vez despiezado el patron de corte, haciendo uso de unos alfileres se
procede a su ensamblaje y posterior costura.

Como a la fase de patronaje le es mas propia una preocupaciéon de natu-
raleza espacial y requiere de unas manos expertas, a la etapa de busqueda
de los diversos materiales utilizados para resolver la pieza le pertenece el
cuidado por la nobleza de los materiales escogidos, de la que va a depen-
der por entero el compromiso y complejidad estructurales y conceptuales de
este trabajo:

“Las fibras de seda tienen una seccidn transversal triangular con esqui-
nas redondeadas. Esto refleja la luz a diferentes angulos, dando a la seda un
brillo natural”.?* Su hilo es fuerte y resistente y por esto es considerada una
de las fibras naturales mas preciadas. Asimismo, de la seda me interesan los
signicados que se desprenden de su propia concepcidn como materia, pues
no es sino la emanacién corporal del gusano, sustancia del interior que pasa
a cubrir desde el exterior. Por todo ello, puede juzgarse como un material que
cumple las expectativas de esta etapa del trabajo.

Se emprende para su localizacidon una busqueda minuciosa por diferentes
comercios especializados en la venta y distribucién de sedas. Se selecciona
una seda salvaje natural - también llamada seda Tussah-, configurada a partir
de los capullos de gusanos de seda indigenas de China, Japdn y la India. Si
bien la fibra es de una calidad inferior perdura mas que la seda natural, (pro-
cedente de gusano domesticado) o que las sedas tratadas o mezclas.

Por su parte, la eleccion del hilo, elemento activo que se enhebra en la
aguja e intervendrd directamente sobre el tejido, es también primordial. Este

24. WIKIPEDIA. Seda
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ha de presentar una excelente calidad para trabajar con comodidad y asegu-
rar la longevidad de la pieza. Las condiciones de conservacion de la prenda
van a depender en gran medida del material del que esté compuesto este hilo
y su perdurabilidad. Asi, una bobina de la casa Gutérmann de cien por cien
poliéster parece una eleccidén que se adecua a los objetivos de la propuesta.

Ademas, es importante disponer de una bobina de hilo de hilvanar, cuya
calidad no es preocupacion, pues constituye un elemento de guia, provisio-
nal, y habra de poder romperse con facilidad.

En el cierre de este estadio de la investigacién, se toma la decisién de
generar un tubo que después comunicara ambas capuchas. Recuperando esa
idea de la obra de Francés del elemento tubo como vaso comunicante, como
via de intercambio de una serie de fluidos, o como la comisura, el intersticio,
del que habldramos en Abramovic; un conducto cilindrico sugiere una suerte
de respirador, asi como una posibilidad comunicativa y, a su vez, pues los tu-
bos unen espacios o elementos aislados, una distancia tangible.

La decisidn de construirlo con piel se sostiene sobre varias motivaciones:
las cualidades de la piel, como tejido animal, por su resistencia y capacidad
de conservacién; sus connotaciones, como el érgano del cuerpo que quiza
haya suscitado las mas diversas reflexiones en el mundo del arte contempo-
rdneos -la piel nos protege de los agentes externos adversos pero también
constituye una frontera con lo que estd fuera del cuerpo, es envoltorio y es
prision-. Y, en tercer lugar, un afdn de experimentacién y de incorporacion de
un tejido inédito en mi imaginario de trabajo.

Se emprende para su localizacién un rastreo detenido por diferentes cur-
timbres y casas especializadas en la venta y distribucién de cuero. Se seleccio-
na un pergamino (u hollejo de cabra u oveja), sometido a un curtido vegetal
para su preparacion. Este proceso ofrece una piel imputrescible muy plastica
y de aspecto natural. En el caso concreto del pergamino auln se pueden apre-
ciar los poros, pelos y capilares de un estadio anterior de la piel viva. Asimis-
mo, su tono marfil y su translucidez la hacen muy pareja a nuestro érgano.

2.1.2. Coser, accion reparadora

Coser es, sin duda alguna, un gesto. Dice Mario Camara en Las memorias
sentimentales de Leonilson: “el bordado se convierte entonces en un gesto
de retardamiento y anticipacién”? (de una muerte anunciada), pero también
es una potencia generadora, que subraya el valor del tiempo y activa la me-
moria, la comunicacidn de las emociones y una creatividad viva y cambian-
te. La repeticidén que le es propia abre un territorio para la recuperacién, la

25. CAMARA, M. Ramona 92.Abraza a Brasil. Hilos modernos y tramas contempordneas,p. 41.
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curacién. El coser permite ademds, como gesto, recrear lenguajes y redes
culturales nuevas, insertdndose de esta manera como herramienta y proceso
propios y bien reconocidos en el variado y extenso campo de la escultura
contempordnea.

Citando de nuevo a Cdmara: “el bordado en telas y ropas no sélo nos ha-
bla de una tradicion artesanal, de un trabajo con las texturas, sino de un
nuevo modo de poner en escena el cuerpo y la intimidad, que comprometié
la afectividad”.?® Podemos también entonces pensar el coser no sélo como
el trabajo cuidadoso con los tejidos y su incorporacion a la pieza escultdrica,
sino como una estrategia de (auto)apreciacion e (in)sumisién, un mecanismo
de reparacion.”

Se inicia esta etapa con el corte y cosido a mano de las capuchas. Toman-
do el patrén Unico como referencia se lleva a cabo una demarcacion con tiza
blanca de las piezas sobre la seda y se procede a su corte conforme el prototi-
po marca. Una vez despiezada la tela, se ensamblan los diferentes elementos
mediante el hilvanado.

La seda se deshila, perdiéndose, con gran facilidad, de manera que tam-
bién se hace necesario un sobrehilado de todas las piezas y, en especial, de
los extremos sobre los que intervendran a porteriori las costuras internas. Se
afianza de este modo la perdurabilidad de la prenda.

El cosido de la capucha se desarrolla enhebrando una aguja especifica
para seda y a través de la técnica de “punto-atras”, esto es, se da una pun-
tada y después se vuelve sobre la misma, sobrecosiendo después encima de
la ultima, y asi sucesivamente. Se trata de un método prolijo y que exige
paciencia, pero que ofrece por otro lado muy buenos resultados, pues dota a
las uniones entre las piezas de mucha fuerza y resistencia.

Para el corte y cosido a mano del tubo se procede de forma similar, si bien
hay que tener en cuenta algunas consideraciones técnicas y proceder por-
menorizadamente, al tratarse de un material complejo y experimental el que
se va a trabajar. Tras disefiar un patrén orientativo en papel, tomando como
punto de partida las dos capuchas finalizadas, se procede al corte de la pieza.

Una vez seccionado, el fragmento se ha de sumergir en un recipiente
rebosante de agua, con el fin de hidratarlo y trabajarlo con comodidad. En
seco, el pergamino es rigido, pero con la humedad adquiere una consistencia
cartilaginosa que permite trabajarlo mejor. Enhebramos entonces el hilo de
poliamida en una aguja especifica para cuero y procedemos a la construccion
del tubo por intermedio de la técnica, de nuevo, de “punto-atras”. La dureza
y elasticidad de esta piel la convierten en un desafio matérico y favorecen,
ademas, la generacidn de una vasta riqueza procedimental.

26. Ibid. p. 40.
27. MUNEVAR, D.1.; DIAZ, N.E. Del tejer y del coser al arte textil, p. 3.



Dibujos preparatorios para mueble y
esqueletos de las capuchas, 2014
Boligrafo y lapiz sobre papel

Dimensiones mueble:
110x 83 x38 cm.
[cajén de 11 x 38 x 76 cm.]

Dimensiones sombrereros:
55x16,5x 16,5 cm.
[base de 16,5 cm. @, listdn de 3,5 cm. @]
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Asimismo, la posterior hibridacidon del pergamino con la seda, en el en-
samblaje final de la prenda, subraya el caracter experimental de esta pieza.
Esta unidn se lleva a cabo también con hilo de poliamida, que evitara que el
plegamiento del cuero al secarse tense el tejido en exceso, dafidndolo.

2.1.3. Cajon y archivo

La decisién de crear un mueble como parte de la pieza vino dada por la
necesidad que se planteaba, por un lado, de exponer la prenda debidamente;
por otro, la de generar un espacio o lugar que funcionase a efectos de com-
pilacion documental del proceso: patrdn de corte, costura, materiales, hibri-
dacién; es decir, un archivo. Una coleccidn archivistica que, ademas, presenta
el rasgo fundamental de ser exhibida como elemento indisoluble de la pieza
final. Esta idea se sustenta sobre la precisidn caracteristica propia del acto de
coser, como recurso en la escultura contempordnea, exactitud que permite
al escultor abordar el proceso en unos tiempos dilatados y en los que, por lo
tanto, se genera una gran potencia de elaboracién de contenidos sensibles
“durante” y no sélo “a través de” o como via instrumental. El archivo -y los
rastros de ese trabajo- representan en este caso una herramienta indispen-
sable en el abordaje de la investigacidn artistica y, por lo tanto, podemos su-
ponerle la capacidad para ofrecerse como objeto de estudio y también como
obra en si mismo.

A partir de esta idea, se desarrollan una serie de dibujos cientificos, prepa-
ratorios, con objeto de disefiar un mueble destinado a cobijar este archivoy a
la disposicidon adecuada del elemento textil, para el cual se producen ademas
unos “esqueletos” o armazones de madera (que llevardn adheridos en su ex-
tremo superior unos casquetes esféricos de corcho), para los que también se
realizan bocetos previos.

Tras el disefo, la decisién de contactar con un carpintero ebanista se debe
a dos razones fundamentales: la primera es la del apoyo técnico en el trabajo
de la madera desde la experiencia: un mueble de caracteristicas tan espe-
cificas y del cual se realiza, ademas, un estudio de estabilidad por sus atipi-
cas dimensiones, requiere de un trabajo cuidado y conocedor. La segunda,
la necesidad de un asesoramiento en cuanto a las tipologias de madera mas
adecuadas y al acabado de la pieza, pues es la presente una propuesta funda-
mentada en lo empirico, en la cual la seleccidon de cada material se concreta
en un procedimiento de busqueda y examen exhaustivos.



Detalle fotogrdfico de la pieza, 2014
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2.1.4. En la antesala: el salto a lo performatico y su documentacion fo-
tografica

La inmersion progresiva a través del tejido en el territorio de la prenda,
de lo ponible o que se puede vestir, ya anticipaba en las primeras etapas del
trabajo una exigencia ulterior, por parte del mismo, de caracter performativo.
La prenda funciona como cobertura del cuerpo, como una piel externa a la
nuestra propia, que la protege -o bien la oprime, la ahoga-. Y nuestro cuerpo,
por su parte, es dindmico y vivo, respira, se tensa y se mueve. La prenda, por
lo tanto, acompanfa a la naturaleza del cuerpo o bien la niega o la limita, pero
no deja asi de hacerla manifiesta. Por esto se torna inevitable el didlogo entre
objeto y cuerpo, entre instalacion y accidn, que se inmortaliza en este caso en
la captura fotografica de un instante, confuso. Se traduce esta imagen como
ese registro de una huella, de un rastro, de un no-rostro que dejan sendos
personajes, que escritos en las lineas de una escena doméstica, portan las
capuchas comunicadas por ese tubo que sirve como respirador y tensa la
pasion hasta lo que podria anticiparse como una muerte o la pérdida de cons-
ciencia, como viéramos en el capitulo anterior a través de Abramovic. Estos
amantes se encuentra sentados, cara a cara, piel con piel, en la antesala de
algo que amenaza con devorar la luz, en cualquier momento.

El planteamiento de esta ficcidn, a través del elemento fotografico, no es
sino un intento de transmutar lo invisible de una realidad en suspensién, una
metafora.

Finalmente, se plantea una propuesta instalativa: “En la antesala”, cons-
truida a partir de todos los elementos que venimos revisando (ver indice de
imagenes).
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CONCLUSIONES

A continuacidn, se reflejan las conclusiones principales extraidas de esta
busqueda realizada a través, fundamentalmente, de algunos de los recursos
propios de la escultura contemporanea:

1. La revisién pormenorizada de una bibliografia especializada tanto en
la incorporacion del textil en la escultura asi como en los artistas contempo-
rdneos cuyas piezas nos hablan de la faz siniestra de la pasién (como deseo
imperativo o intenso sufrimiento) y de la pérdida (como muerte o disolucidn
de la identidad) ha favorecido un intercambio y una filtracidn plastica y sinte-
tizada de estas ideas a la instalaciéon que aqui se presenta como produccion
Final de Grado. Asimismo, la exploracién de estas nociones, intensa e intrin-
cada, ha generado una suerte de locus o cartografia conceptual concreta de
gran utilidad para la consulta en subsecuentes investigaciones.

2. El intento de llevar a la practica los conceptos propios de este andlisis
ha constituido la etapa mas dificil del trabajo. Creo que la decisidn de vestir
a unos “personajes” con esas capuchas (o mascaras) ha marcado una gran
diferencia de lo que podria haber sido la pieza sin accionar su vinculacién con
el rostro y con esta, el enmascaramiento. En este sentido, considero que he
caminado por la linea que se trabajara en los afios noventa, desde una preo-
cupacion que persevera, quiza mas desleida, o mds acusada, por el hombre
“desarraigado, desterrado, enfrentado al desierto ontoldgico de la realidad,
emplazado en otra cosa que no es él mismo.”? El tubo, por otro lado, tensa
ese aislamiento e introduce un vinculo, un empalme intersubjetivo; como la
huella manifiesta de una pasién que trasciende o trascendid. Creo que este
elemento es clave en la pieza, pues se puede decir que ha permitido actuali-
zar lo umheimlich para hablar también del deseo, que asimismo lo contiene.

3. En la elaboracién de la prenda, y en todas sus etapas: dibujos prepara-
torios y disefio del patrdn, seleccion de materiales, corte y construccion; he
descubierto la fertilidad del trabajo colaborativo, la virtud de la costura como
herramienta de comunicacién emocional y transmisién generacional, y he
tenido la oportunidad de profundizar en el hacer, redescubriendo ese sentido
reparador del que se habla en el capitulo segundo y revalorizando el coser
como gesto de una tradicion también moderna.

4. El sustrato experimental de esta produccién ha resultado ciertamente
complejo: el trabajo de cosido sobre pergamino asi como su subsiguiente hi-

28. CONDE, A.C. Lo Siniestro enroscado a la Palabra. Lenguaje y extrafiamiento a partir de
la lectura de Lo siniestro de Freud
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bridacidén con la fibra textil han supuesto un gran desafio técnico, tanto como
prometedor. Esta etapa abre una linea de investigacion futura en torno al
tejido animal y su aplicacidon en lo textil, que considero muy sugestiva.

5. La propuesta de una archivistica ha generado en la praxis de este pro-
yecto una potencia documental que subraya el cuidado por los materiales, su
importancia para el desarrollo -y preservacidén- 6ptimos del resto de elemen-
tos que configuran la pieza y la presencia de estos como parte (por entero)
activa de la obra. El cajon ha permitido, de esta manera, trascender los frios
limites de proceso o resultado final y presentarlos como la misma cosa en
una pieza dindmica, expansiva.

Cabe aiiadir, en este punto, lo sugerente de la relacién que se construye
entre el trabajo y el espacio destinado a su exposicion (ver indice de image-
nes): la entrada al taller, mi taller, a la casa, la esfera de ese lugar recogido y
privado, espacio que se transposiciona ademas a la fotografia.

6. Retomando el ultimo parrafo, cabe considerar que precisamente por
esa especial relacion con el espacio se haya podido propagar entre el objeto
y lo fotografico algo paralelo a un fendmeno de sinestesia: entre lo tactil y lo
visual, lo real (tangible) y lo ficcional. La instalacidn se ofrece como una expe-
riencia sensitiva multiple que, podemos suponer, ha permitido observar con
extraflamiento el objeto para después reconocerlo en la imagen. Y al agotar-
se ésta en la metafora, surgir entonces la necesidad psicolégica de retroceder
hacia lo concreto, hacia lo palpable.

7. Por ultimo, si bien el proceso de costura tradicional ya se ha convertido
en un procedimiento (y un ejercicio reflexivo) inmanente a mi investigacién
actual a través del tejido, la inmersidn, nueva, en el territorio de lo vestible,
ha significado una extraordinaria apertura hacia la recreacion de toda suerte
de didlogos entre la obra y el cuerpo. Abre también la brecha, sin duda, en
direccién a la fotografia del acto performatico.

Ademads, me gustaria afiadir, a titulo personal, cuan satisfactorias y en-
riquecedoras han resultado la investigacion y materializaciéon de “En la an-
tesala”, pieza con la cual cierro cuatro aios de estudios y se inician, espero,
nuevos caminos que explorar.
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En la antesala, 2014

Fotografia color sobre férex, capuchas cosidas a mano sobre seda salvaje, tubo en pergamino cosido a
mano, sombrereros y mueble en madera, patrdn, hilos diversos, agujas diversas.

Dimensiones variables
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En la antesala, 2014

Fotografia color sobre forex, capuchas cosidas a mano sobre seda salvaje, tubo en pergamino cosido a
mano, sombrereros y mueble en madera; (cajon) patrén, hilos diversos, agujas diversas.

Dimensiones variables



En la antesala. Un analisis. Pablo Vindel 36

Vista lateral de la instalacion “En la antesala” en el taller, 2014
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En la antesala, 2014
Fotografia color sobre férex
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ARCHIVO PROCESUAL -seleccion-: (por orden de aparicion) configuracion y patronaje del tubo, cosido del tubo y
las capuchas, vista de taller con mueble, pergamino, capucha y armazones; capucha finalizada con los rastros del
hilvan, sesion fotogrdfica, 2014



