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“We are what we repeatedly do.
Excellence, then, is not an act,
but a habit”

Aristoteles
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Me gustaria definir el enfoque que pretendo dar a esta
investigacion de forma que su posterior desarrollo sea lo
mas completo posible. El objetivo principal sera el de
realizar un estudio tedrico y practico sobre el trabajo
desarrollado por Chuck Close. Analizar todas las
aportaciones tanto técnicas como conceptuales dadas por
este artista y sacar mis propias conclusiones desde la

experiencia.

Close ha sido wubicado dentro del denominado
Fotorrealismo Americano, pese a que su visién personal
acerca de lo que significa el proceso de creacién de una
obra, evidenciara una reformulacién acerca de su postura

con respecto a este tipo de pintura.

Por este motivo este trabajo de investigacién parte de
una descripcién acerca del momento histérico y cultural
en el que se sitla este artista, haciendo un recorrido por
su vida y obra, para posteriormente realizar una serie de
ensayos conceptual y técnicamente similares. Por tanto,
mi pretension sera mostrar todas las fases del proceso
pictorico seguido por Chuck Close, con el objeto de
contribuir a la realizacibn de un proyecto artistico

personal.

Desde un punto de vista metodologico, el propdsito de
esta tesis es que pueda servir de utilidad a otros en la
comprension de los distintos procedimientos técnicos
empleados por este artista, sin olvidarnos de las
motivaciones que le han llevado a entender la pintura

bajo su enfoque personal.

Asi, se pretende dar una respuesta a todas aquellas
preguntas que nos surgen al contemplar las distintas
“cabezas” realizadas por Close. Si Gnicamente apreciamos

en dichas obras una mera reproduccion de la “realidad” o

si existen otras voluntades en ese intento por

aprehenderla.

Al enfrentarse a una obra de estas caracteristicas, en
muchas ocasiones soélo se tiene en cuenta el resultado
final y la habilidad del pintor en su ejecucién, sin indagar
realmente en las motivaciones y decisiones que el artista
ha tomado en su conformacion. Estas cuestiones, se
tornan igual de importantes, por lo que se desarrollaran

en esta investigacion.

En el estudio por tanto, se analizaran las distintas
técnicas y procesos pictéricos llevados a cabo por Chuck
Close, asi como la investigacion de nuevos métodos en la
formacién de imagenes, para una mejor comprension
acerca de como percibimos la realidad “aparente”, que
nos permita acceder a ellos de una manera mas

comprensible.
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A.1. PROLOGO

A.1.1 UBICACION DE LA TESIS EN EL
MARCO ACADEMICO E INSTITUCIONAL

Esta tesis consta de dos partes, siendo la primera de ellas
basicamente tedrica, en la que se estudia la figura de
Chuck Close, en el momento histérico y cultural en el
que se ubica, mostrando las diferentes etapas seguidas
en la realizaciéon de su trabajo y su relacién con otros
artistas influyentes en su obra.

En la segunda se incluira un anexo, donde de forma
practica, se mostrara la metodologia empleada por Close,
posibilitando un acercamiento al proceso técnico seguido
por él. Aunar esos dos campos posibilitara una
comprensién mas completa de este modo de entender la

pintura.

A partir de la metodologia seguida por Close, se
investigara en nuevas formas de construccién de la
imagen, por medio de distintas configuraciones de
representacion, como pueden ser las imagenes formadas

digitalmente, uso de nuevos materiales, etc.

A.1.2 MOTIVACIONES PERSONALES

Siempre he sentido la necesidad de plasmar de una forma
veraz lo denominado como “real”. En este sentido, la obra
que Chuck Close ha realizado en todos estos afos
siempre me ha llamado poderosamente la atencién, no
s6lo por su calidad técnica sino también por la

profundidad conceptual de su discurso estético.

A la hora de afrontar este reto, he tenido presente el
poder dar respuesta a distintas preguntas:

¢Qué metodologia emplea Close en la realizacién de sus
obras? ;Qué técnicas utiliza? ¢{Qué motivaciones le han
llevado a pintar de esa determinada manera?

¢Qué sensacion provoca en el espectador el contemplar

una pintura que no se puede distinguir de una fotografia?
Es por esto, que esta investigacion pretende mostrar

coémo sus obras van mas all4 de una mera representacion

fiel de la “realidad”.

19



A.1.3 POSIBLES
ESTUDIO

APLICACIONES DEL

Esta tesis se propone estudiar los diferentes
procedimientos seguidos por Chuck Close en Ila
conformacion de una imagen, desde un punto de vista
plastico, destacando el concepto procesual de la obra

como base de su creacién artistica.

Asi, por medio del estudio de las diversas estrategias
descriptivo-visuales empleadas por Close, y que sirven
como base de su discurso artistico a lo largo de todos
estos afios, se pretende objetivar las distintas
posibilidades perceptivas de sus obras, asi como las
verdaderas dimensiones de su estética. La mayoria de
estudios acerca de Close le sitian como parte integrante
del movimiento fotorrealista, ofreciendo por tanto una
interpretacion parcial de su trabajo, ya que éste va

mucho mas alla de la superficialidad de la imagen.

Mediante el andlisis metodolégico y conceptual de su
trabajo, he procurado determinar su posicionamiento
estético, situandole préoximo a conceptos pertenecientes
al Expresionismo  Abstracto, destacando asi la
bidimensionalidad del espacio pictérico y la eliminacién de
cualquier tipo de jerarquizaciéon dentro de la obra. Del
mismo modo, su discurso se estructurara cercano al
“Minimal Art”, en cuanto a la traduccién desapasionada
del modelo, enfatizando el caracter procesual en sus

trabajos, con la intencién de hacerlo visible.

Una de las hipotesis principales de esta investigacion,
serd por tanto la de proporcionar nuevos puntos de vista
para una mejor interpretacion de su trabajo, permitiendo
asi comprender las verdaderas motivaciones de Close,
situandole mas cercano a la abstraccion minimalista que a
cualquier tipo de figuracion, ya que la verdadera cuestion
para Close radica en la relacion entre lo que la pintura
tiene de artificio y de real, mas que la de construir una

imagen veraz.

Desde un punto de vista académico, el propésito de este
estudio es servir de referencia a otros estudiantes para
una mejor comprension de todos y cada uno de los

procedimientos empleados por Chuck Close.

20



A.2. ASPECTOS INICIALES

A.2.1 CONCRECION DEL TEMA ELEGIDO

No es mi intencidn establecer mediante esta tesis ningun
tipo de dogma acerca de lo que significa una obra de arte,
sino que a través de la vision particular de Chuck Close,

animar al posible lector a encontrar la suya propia.

Este trabajo de investigacion se centra en el estudio
pormenorizado de la labor desarrollada por Chuck Close,
realizando de manera practica varias creaciones para su
mejor comprension, en las que se demostrarad todo el
proceso metodoldgico necesario en la construccion de una

obra de estas caracteristicas.

A.2.2 OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

Dado que uno de los objetivos principales de esta
investigacion es mostrar todo el proceso artistico llevado
a cabo por Chuck Close a lo largo de décadas, las
referencias a los distintos movimientos que le son afines
y/o contemporaneos se limitaran a una mencién de sus
caracteristicas mas importantes, con el fin de poder
ubicar de manera precisa su obra dentro del mundo del

arte en un momento histérico concreto.

a.2.2.1 Objetivos generales

¢ La hermenéutica de la epistemologia del tiempo y
el espacio en la obra de Chuck Close en la crisis de
la modernidad y la creacion de nuevos supuestos

valores de la representacion en la pintura.

+ Investigaciobn de los distintos procesos
ontolégicos llevados a cabo en la creacion,
desarrollo y formacion de las imagenes.

+ Interpretacion y estudio de dichos procesos
surgidos como verdaderos espacios construidos
en la pintura, su reubicacién en el arte y su
consiguiente reconstrucciéon tras su

confrontacion con los nuevos medios de

creacion de iméagenes.

a.2.2.2 Objetivos especificos

e Estudiar los diferentes procedimientos pictéricos
empleados por Chuck Close.

e Mostrar todas y cada una de las fases del proceso
seguido por dicho artista, con el objeto de
contribuir a la realizacibn de un proyecto artistico

personal.

Dar respuesta a los interrogantes que surgen a la hora de
contemplar una obra de estas caracteristicas, solventando
cualquier duda conceptual o técnica que exista en cuanto

a su realizacion

21



A.2.3 ESTADO DE LA CUESTION

Aunque existe una gran cantidad de estudios acerca del
trabajo realizado por Close en todos estos afios,
mostrando de esta forma el interés que existe para con
su obra, la mayoria de ellos se han centrado en la parte

meramente tedrica.

Me detendré en algunas investigaciones realizadas afines
a nuestro campo de investigacion, haciendo referencia a
textos y fuentes documentales que por su importancia
pueden ayudar al desarrollo y mejor comprensién de este

trabajo.

A.2.4 MODELO DE ESTUDIO. ENFOQUE DEL
TEMA Y METODOLOGIA QUE SE VA A
APLICAR

El enfoque seguido en este ensayo nos conduce a una
metodologia que permanentemente nos posibilita la
busqueda de soluciones a los distintos problemas que

surgen en los procesos de creacion de cada obra.

Una primera parte tedrica centrada en el estudio del
contexto histérico en el que se mueve Close, de manera
que propicie un entendimiento de las razones por las que
se producen las distintas modificaciones metodolégicas en

sus trabajos a lo largo de toda su carrera.

Se incluirdn textos de algunos teoricos y criticos dentro

de este campo de investigacion, asi como reflexiones y

documentacion visual de artistas influyentes en la obra

realizado por Close.

Una segunda parte que tendrd por objeto central en esta

investigacion:

Indagacion en nuevas herramientas tecnoldgicas para la
conformacion de una imagen real, persiguiendo el ideal
de transformacién de lo impersonal significado en un
ordenador, a una realidad totalmente personal y

subjetiva, como una obra de arte.

La imagen fotografica servira como punto de partida para
la realizacién del trabajo desarrollado por Close, que se
significara como instrumento referencial del que servirse
para una exploraciéon que ira mas alla de nuestra vision

ocular.

Por tanto, se indagara en la bdsqueda de nuevos medios
que permitan la compresion de dichos métodos en la

configuracion de una nueva representacion.

Esta segunda parte tendra como objeto de estudio la
construccion de varias obras, en las que se detallara el
proceso metodolégico empleado en su conformacion,
extrayendo distintas conclusiones a la finalizacion de este

estudio.
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Disefio metodoldgico a aplicar

Los distintos procedimientos seguidos en la elaboracion
de esta tesis responden a la necesidad de restablecer
mediante la investigacion tedrico-practica las verdaderas
motivaciones de Close. A partir de su propuesta, se
articulan una serie de rasgos que estructuran y dan forma
a su discurso, teniendo como base la delimitacion de la
obra como espacio bidimensional. La division del lienzo
mediante el uso de la cuadricula, ha favorecido este

propdésito.

Una de las ventajas apreciables en la metodologia
empleada por Close es la utilizacion de esta cuadricula en
la que se divide el espacio pictorico. La pérdida
referencial de la obra como elemento global permite
liberarse del peso del parecido. Centrarse en una Unica
celda facilita trabajar con idéntica concentraciéon todas las
partes de la obra, hecho que adquiere una relevancia

fundamental en lienzos de gran formato.
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DE LA IMAGEN REFERENCIAL A LA
REALIDAD PICTORICA
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Chuck Close. Self-Portrait/Diptych, (detalle). 2005.
Fotografia Polaroid sobre aluminio.
261,6 x 203,2 cm.

“El arte es una mentira que nos ayuda a ser conscientes
de la verdad o, al menos, de esa verdad que nos esta
permitido comprender, sostiene Picasso. Lo que el pintor
ha de saber es de qué medios dispone para convencer a
los demas de la veracidad de sus mentiras — para ser
capaz de producir en ellos, si no admiracién, al menos

curiosidad frente a lo que hace.”

“(...) Me siento, fisica y psiquicamente, parte integrante
de la realidad, y me parece que soy incapaz de hacer
nada que no esté en relacion estrecha y directa con ella.
Emborronar, rascar, actuar sobre la tela y, en definitiva,
pintar, me parecen actividades humanas tan inmediatas,
espontaneas y simples como pueden serlo el canto, la
danza o el juego de un animal que corre, piafa o
resopla.(...) Por tanto, para mi pintar siempre ha
supuesto la existencia de la realidad, realidad que es
resistencia, impulso, ritmo y empuje, pero que no soy
capaz de aprehender en su totalidad mas que cuando la
agarro, la acoto, la inmovilizo por un instante que querria
prolongar para siempre. Con esto quiero dar idea de
hasta qué punto creo que mi pintura esta préoxima a la
realidad, estd moldeada por ella, y reacciona con
estremecimientos venidos del exterior y del interior que
determinan y provocan mis actos artisticos.” — Hans

Hartung.?

1. Llano, R., Nueva Revista. Picasso: la l6gica de la libertad no es como la pintan,

Septiembre 2004, n°® 095.

2. Hartung, H., Revista Minerva, La via natural hacia la abstraccion — Extractos de

Autoportrait, 1976.




B.1. CHUCK CLOSE: ESTUDIO E
INTERPRETACION DE LOS
DISTINTOS PROCESOS DE CREACION
EN LA CONFORMACION DE LA
IMAGEN COMO ESPACIO FISICO

“La apariencia irreal del arte, intencionalmente producida,
no ha de considerarse una copia degradada de la realidad
seria de la vida (Platén). Por su consistencia simbdlica
puede ser mas poderosa ontoldégicamente que la propia

realidad.”®

El momento en el que la obra de arte abandona su
funcion representativa para ser consciente de su propio
valor intrinseco marcara un punto de inflexion en la

historia del arte del siglo XX.

“Desde entonces la pintura no representa la realidad,
sino que es la realidad en si misma (producido por si
misma). Y en algn momento u otro volvera a
cuestionarse la negacioén del valor de esta realidad, con el
fin de producir imagenes de un mundo mejor (como

anteriormente).”- Gerhard Richter.*

Con el arte de vanguardia de principios de siglo, todos los
cambios que dan paso a una nueva concepcién de la
pintura, se haran evidentes a través del rechazo absoluto
de los valores tradicionalmente conferidos a una obra de
arte, llegando de esta forma a la total negacion de

cualquier tipo de representacion.

3. Bozal, V., Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas
contemporaneas, volumen |1, Editorial A. Machado Libros S. A., 2010, pag. 124.

4. Harrison, C., Wood-Blackwell, P. Art in Theory. An Anthology of Changing
ideas, 1993.

“Toda pintura (...) es un hecho, y eso es suficiente; las
pinturas estan cargadas con su propia presencia. Pienso
que la situacion, las ideas fisicas, la presencia fisica, son

el contenido.” — Andy Warhol.®

5. Aracil, A., Rodriguez, D., El siglo XX: entre la muerte del arte y el arte
moderno, Ediciones Istmo, 1982, pag. 391.
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B.1.1 CHUCK CLOSE: HACIA UNA NUEVA
SIGNIFICACION DEL ESPACIO PICTORICO

“El ‘mundo aparente’ es el unico: el ‘mundo verdadero’ no

es mas que un afiadido mentiroso.”®

Realidad (Del lat. realitas).’

-Existencia real y efectiva de algo.

-Verdad, lo que ocurre verdaderamente.

-Lo que es efectivo o tiene valor practico, en

contraposicion con lo fantastico e ilusorio.

El término “realidad”, cuyo origen etimoldgico proviene
del latin “realitas” y éste a su vez del vocablo “res”, se
significara como entidad, materia o ser, entre otros.

Resultaria complejo, por tanto, delimitar la palabra
“realidad” en su vinculacion con el arte y con la imagen,
ya que las distintas significaciones interpretativas de ésta
ultima posibilitan madltiples lecturas en su traduccion

fisica.

En este sentido, para Chuck Close, lo real se revela a
través de la fisicidad de la propia pintura, mediante la
relacion fenomenoldgica que se establece entre el
espectador y la obra, haciéndole participe del proceso de
construccion del espacio pictérico. Su interés, por tanto,
radica en la bUsqueda de distintos métodos formativos
que le posibiliten nuevas interpretaciones de esa
“realidad”, lo que le llevara a ir mas alla de la mera
traduccion fotografica, en aras de un lenguaje matérico
en sus obras, permitiéndole alejarse asi de la imagen

referencial.

Jean-Paul Sartre, en su obra “Lo Imaginario. Psicologia
Fenomenoldgica de La Imaginacion” nos habla acerca de

tres procedimientos a la hora de representar dicha

realidad. El primero de los procedimientos seria la
representacion mental, que se encuentra cercana a la
generada mediante el lenguaje pictérico, ya que en
ambas es fundamental la imaginacidn que nos devuelva
la imagen del modelo. En segundo lugar se hallaria la
fotografia, entendida como reproducciéon imparcial, pero a
su vez, carente de cualquier tipo de subjetividad, y por
tanto, de vida. En tercer lugar estaria la caricatura, a la
que Close se acerca en su etapa mas expresionista,
mediante el empleo de estructuras biomdrficas que
conforman una imagen reconocible a través de su

abstraccion.

6. Nietzsche, F., Crepusculo de los idolos, Alianza Editorial, 2004, pag. 46.

7. Diccionario de la lengua espafiola, Real Academia Espafola, 232 edicién, octubre
de 2014.
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Chuck Close. Cecily/Sello de fieltro. 2012.
Oleo sobre plancha serigréfica realizado mediante sellos de fieltro.
85,7 x 69,9 cm.®

8. En esta obra Close desarrolla alguna de las ideas que explor6 en la década de los 70, utilizando el mismo sistema divisionista de la imagen, enfatizando el caracter
procesual de la obra y una mayor materialidad en cada una de las marcas incrementales.
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Chuck Close. Cecily/Sello de fieltro (detalle). 2012.
Oleo sobre plancha serigréfica realizado mediante sellos de fieltro.

La base del presente estudio aboga por esa nueva
definiciéon que se confiere a la pintura como presencia,
siendo ésta capaz de modificar nuestra conciencia y
sensibilidad, transformando asi la relacion perceptual que
se sucede entre objeto y espectador, que ira mas alla de

su delimitacioén fisica.

En el trabajo de Chuck Close, se hace patente la clara
delimitacion de la obra como espacio bidimensional,
siendo el caracter procesual de su pintura el que

determina y justifica su propia autorreferencialidad.

“Las representaciones, (...), en vez de venir después de la
realidad, en una imitacion de ella, preceden ahora a la

realidad y la construyen.”®

Para Close, la materialidad pictorica de lo real se
constituye a través de los distintos procesos
metodolégicos seguidos en la “traduccién” impersonal de
la imagen referencial, permaneciendo asi alejado de
cualquier predisposicion simbdlica y revelando la

capacidad intrinseca de la forma en la pintura.

b
¢ oP 448
94 SV

* *’ -
+ 4

La estética procesual de su obra le situara mucho mas
cerca del pensamiento minimalista que de cualquier tipo
de pintura figurativa, cuyo contenido representacional
posibilite una interpretacion gestaltica sencilla, ya que su
trabajo carece de proposicion narrativa alguna que

condicione la actitud del espectador para con él.

En este sentido, Chuck Close, al igual que Donald Judd,
considerado uno de los principales exponentes del
Minimalismo Norteamericano, excluiran en sus trabajos
cualquier huella o indicio que implique lo subjetivo dentro

del proceso de construccion de la obra.

Ambos les confieren un caracter impersonal, sirviéndose
de formas geométricas que se presentan como elementos
puramente abstractos significAandose en su experiencia
cinestésica, y que en conjunto, determinan la identidad
global de la obra. Dichas formas, ausentes de cualquier
interpretacion previa, se reafirman en su geometria,

haciendo referencia s6lo a su propio peso especifico.

9. VV.AA., Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad, Editorial
Akal, 2006, pag. 47.
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Donald Judd. No title. 1992-93.

Grabado en madera sobre papel.
59 x 78,9 cm.*°

De igual modo, la division que Close realiza del espacio
pictdrico, le permitira una comprension de la naturaleza
de la imagen mucho mas logica. Al hacer visibles todas
esas formas biomorficas, la dimensién procesual de la
obra se nos muestra contraria a cualquier tipo de

idealizacién, asi como del papel del artista.

El marco mental que subyace bajo toda esa transcripcion
objetiva que se da en la divisiéon del todo en partes, nos
plantea un tipo de razonamiento abstracto, al otorgar un
caracter simbdlico a todas esas estructuras que
permanecen aisladas en su traduccién fisica,
aprehendidas en cada una de las celdas en las que se ha

segmentado el espacio pictorico.

En este contexto, Mark Rothko en su famoso documento
“Los romanticos sintieron el impulso”, se referird a la
forma como entidad que se significa en si misma, con

independencia de cualquier tipo de experiencia visible.

Chuck Close. John Il. Detalle. (en proceso). 1993.
Oleo sobre lienzo.
182,9 x 152,4 cm.**

La simplicidad en las formas posibilita un nuevo vinculo
entre el espectador y la obra, que se evidenciara como
sistema abierto, originando asi un espacio que motivara a
dicho espectador a interactuar de manera espontanea
para con la superficie pictorica, dando lugar asi a un tipo

de experiencia corporal que ira mas alla de lo visual.

10. En esta obra, Donald Judd se sirve de la serialidad y el caracter no relacional
para “reconducir” la atencién del observador al plano bidimensional de la pintura,
posibilitando asi una lectura meramente formal. De este modo, su pretension
supone una concepcién de la obra alejada de cualquier referencia simbélica o
narrativa, postulando una experimentacion sensorial del espacio pictorico.

11. “John 11” representa un claro ejemplo de la aceptacion de la imagen como la
suma de todas esas formas geométricas, logrando en ella un equilibrio perceptivo
entre la imagen descriptiva, entendida como consecuencia del proceso realizado, y
la autosuficiencia grafica de todas y cada una de esas formas. Se trata de una
pintura en la que el paso de un lenguaje perceptivo a otro resulta fluido.
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Chuck Close. John I1. 1993.
Detalle. (en proceso).

Oleo sobre lienzo.

182,9 x 152,4 cm.




Como explica Roman Jakobson, uno de los iniciadores del
estructuralismo, en “Arte desde 1900. Modernidad,
antimodernidad, posmodernidad”, el vinculo entre todas
esas formas o0 signos se manifiestan como mas
importantes que su correspondencia con una imagen

razonada.

El uso de la red, por tanto, dinamizara la relacion
interdependiente de las distintas configuraciones inscritas
en cada una de las celdas en las que se divide el espacio
pictérico. Todas esas estructuras organicas poseen una
doble naturaleza, significandose como medio autbnomo a

la vez que conforman la imagen global.

Donald Judd, en su articulo “Objetos Especificos”, afirma:
“Las cosas esenciales estan aisladas y son mas intensas,
mas claras y mas fuertes. El gran problema es preservar

el sentido del todo.”

Este tipo de simplificacion formal encuentra en la pintura
de Cézanne un modelo referencial, cuyo caracter
geométrico otorga autonomia a cada pincelada, dotandola
de un peso especifico y diferenciado. Sera él quien
impulse el proceso mediante el que los elementos propios
de la pintura se manifiesten, evidenciando el significado

oculto que tiene lugar en la propia materia.

En este sentido, tanto Close como Cézanne conciben el
espacio pictérico como pensamiento acerca de lo que
significa construir una imagen mediante la pintura,
remarcando su caracter bidimensional, al entenderla no

como producto, sino como proceso.

Mediante la descomposicién de lo real en formas basicas,
Cézanne muestra el verdadero artificio de la pintura,

marcando el camino a seguir por movimientos como el

Cubismo o el Expresionismo Abstracto, dando lugar a una
experiencia de los sentidos, a la que él mismo
denominaba “Petit Sensation”, que va mas alla de la mera

racionalidad visual.

“(...) las pinceladas peculiares, atomistas de Cézanne (un
color por pincelada, cada una siempre claramente
diferenciada) se consideraban una  contribucion
congruente que consolidaba la proscripcion de la mezcla
de colores que habia seguido siendo habitual en el
Impresionismo”.*?

En sus trabajos, ambos artistas pretenden franquear la
apariencia de los objetos, al deshacer la configuracion
visual de las imagenes, y por lo tanto su dependencia
para con ellas, creando una nueva estructura que les
permitird ahondar en el papel de la obra de arte, no como
re-presentacion, sino como presentaciéon de una nueva

realidad.

“Hay dos maneras de superar la figuracion (es decir, a la
vez lo ilustrativo y lo narrativo): o bien hacia la Forma
abstracta, o bien hacia la Figura. A esta via de la Figura
Cézanne le da un nombre sencillo: la sensacion. La Figura
es la forma sensible relacionada con la sensacion; actia
inmediatamente sobre el sistema nervioso, que es carne.
Mientras que la Forma abstracta se dirige al cerebro,
actia por mediaciéon del cerebro, mas cercano al

hueso.”t®

12. VV.AA., Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad,
Editorial Akal, 2006, pag. 71.

13. Deleuze, G., Francis Bacon. Légica de la sensaciéon. Editorial Arena Libros,
Madrid, 2002, pag 41.
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Paul Cézanne. Retrato de Victor Chocquet (detalle). 1876-77.
Oleo sobre lienzo.
45.7 x 36.8 cm.

AUn compartiendo un mismo interés por aprehender la
totalidad de la imagen a través de su division en formas
definidas, a las que se les otorga un lenguaje especifico,
articulado siempre en funcién de la globalidad de la obra,

sus trabajos divergen en un punto concreto.

Por un lado, Cézanne, en su pretension de ir mas alla de
lo meramente formal, tratara de extrapolar Ila
experimentacion sensorial de la realidad al propio lienzo.
Close, por el contrario, no tendrd ninguna intencion
apropiacionista del modelo referencial, por lo que lo
denominado como “real” pasara a un segundo plano,
dando importancia al caracter procesual de la obra como

valor en si mismo.

De este modo, Close se ha posicionado mas proximo al
trabajo desarrollado por Claude Monet, evidenciandose
como claro ejemplo de lo que representa la busqueda de

nuevos lenguajes perceptivos mediante la pintura.

Chuck Close. Stanley (detalle). 1980-81.
Oleo sobre lienzo.
256.5 x 213.4 cm.

La obra de ambos apunta un interés creciente en la
aprehension formal de la representacion, reivindicando la
materialidad de la superficie pictérica. Asi, en sus
respectivos trabajos, la pintura opera hacia un lenguaje
abstraccional. Un interés que radica en la construccion
fisica de una realidad que surge de la propia experiencia

sensorial del espectador para con el espacio pictdérico.

Tanto Close como Monet representan ejemplos perfectos
en lo que supone la comprension de la naturaleza de la
imagen y de como ésta puede ser deconstruida,
reafirmando asi su caracter bidimensional. Al
descomponer el espacio pictdrico, cada una de las zonas
en las que se divide permanecera independiente en su
significacion, liberadas del concepto global de la obra. Asi,
la relacién entre las distintas partes del lienzo posibilita
una lectura que va mas alla de la mera visién retiniana,

dando lugar a una experiencia fisica de la pintura.
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“No podemos entender un cuadro a menos que
entendamos la forma en que representa lo que no

podemos ver”.'*

Similitudes formales, como el tamafio de las obras o la
renuncia a su caracter representacional sera motivacion
principal en ambos artistas. Asi, la desaparicion del
concepto ilusionista de profundidad les permitira trabajar
sin conocer aquello que interpretan, practicando cierto
automatismo en la metodologia que siguen en la
construccién de sus trabajos, mediante la realizacion de
formas abstractas que permaneceran independientes al

significado global de la imagen.

De esta forma, ambos interpretan la obra como un todo,
hecho que se posibilita gracias al estudio de cada una de
las partes que la conforman, otorgando a todas ellas la
misma importancia. La no diferenciacién entre plano
horizontal o vertical les proporciona un caracter mas

propio de un lenguaje expresionista.

En el caso de Monet, la espiritualidad que genera su obra,
dentro de una abstraccién impresionista, puede ser en
cierta manera predecesora de lo que tiempo después

significaria el Expresionismo Abstracto.

“La nueva concepcion artistica de la pincelada, convertida
en mancha, que desarroll6 Monet en las series del Puente
japonés o en los Nenufares del final de su largo recorrido
artistico, le acerca a la abstraccibn mas expresiva y
gestual. A través de la superposicion de sucesivas capas
de pintura, unas veces gruesas y rugosas, otras finas y
fluidas, Monet desarroll6 lo que Robert Herbert
denominaba “trazos de textura’, que pueden indicar
sencillamente una aparente rapidez en la aplicacién, pero

que en realidad manifiestan un método de ejecucion

sistematico y, por qué no, una deliberada abstraccion a

través de una profunda reflexion del proceso pictorico.”*®

En el trabajo de ambos, la divisidon del color posibilita su
igual distribucion por toda la tela, concepto propio de los
Expresionistas, denominado “All over”. La obra, por tanto,
sera entendida como superficie en la que no existen
jerarquias dentro de las distintas formas. Gracias a la
interrelacion que se sucede entre todas ellas, se atentdan

los contrastes y el caracter ilusionista de la pintura.

“(...) Todo tiene que aparecer con la misma importancia e
intensidad, incluso desde el punto de vista de la

intensidad cromatica.” — Franz Gertsch.®

Asi, la obra de Monet ha supuesto para una amplia
mayoria de Expresionistas Abstractos un referente, al
redefinir aquel el concepto de pintura como espacio de
experimentacion que se fundamenta en la preocupacion
acerca de como se relacionan e interactian los distintos
elementos formales que la conforman. El principal interés
en Monet (y de Close en su etapa mas expresionista) en
la utilizacién del color conectard directamente con la obra

de Expresionistas Abstractos como Barnett Newman.

14. Mitchell, D., Iconology: Image, text, ideology, University of Chicago Press,
1987, pag. 39.

15. Alarco, P. Monet y la abstraccion. Exposicion Museo Thyssen Bornemisza,
Fundacién Caja Madrid, del 23 de Febrero al 30 de Mayo de 2010. Museo
Thyssen Bornemisza. 2010.

16. Sager, P., Nuevas formas de realismo, Alianza Editorial, 1981, pag 85.
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Claude Monet. Reflejos de las nubes en el estanque de nenufares (detalle). 1920.
Oleo sobre lienzo.
200 x 1276 cm.’

"Hacer concreto un color quiere decir: primero, decantar
el color natural a color primario; segundo, reducir el color
a puro; y, tercero, cerrar el color de tal manera que
aparezca como unidad de planos rectangulares.» (...)
«Porque el color actia como una forma pura, plana y
cerrada, la nueva imagen llega a ser imagen directa de
extension, es decir, imagen directa de lo que causa la

apariencia del espacio”.*®

Monet, al igual que Close, han sabido aislar el color, de
modo que el espectador pudiese construir una realidad
aparente que surgira de su propia experiencia fisica para

con la obra.

En este sentido, para Clement Greenberg, la dialéctica
existente entre abstraccion y figuracion tendra su origen
en la dltima etapa de Monet, al lograr disociar forma y
contenido, estableciendo como verdadero tema de su

obra la reflexién en su propio caracter procesual.

“Su sentido ultimo es la experiencia sensible del color y
las asociaciones posibles se vinculan a la constitucion
psiquica de cada individuo pudiendo desencadenar una

cadena de asociaciones privadas intensas”.*®

Walter Benjamin, en su ensayo “La obra de arte en la
época de su reproductibilidad técnica”, expondra el
concepto “inconsciente 6ptico”, para referirse a todas esas
estructuras o formas que no son percibidas de forma
consciente, remarcando su naturaleza procesual vy

constructiva.

17. En esta obra, los distintos contrastes tonales (luz/sombra) se encuentran
determinados por el propio color, conformado siempre en base al tono contiguo, a
modo de estructura croméatica.

18 Mondrian, P.,, La nueva imagen en la pintura: La realizacion del neoplasticismo en
la arquitectura del futuro lejano y de hoy, Colegio Oficial de Aparejadores y
Arquitectos Técnicos, Murcia, 1983, pag. 33.

19. Marchan, S., Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidad
posmoderna, Ediciones Akal, 1990, pags. 228-229.
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La division del espacio pictdrico que Close llevara a cabo
en sus obras, nos retrotrae de igual forma al lenguaje
propio del Art Minimal, estructurado en torno al cuadrado
como forma basica sobre la que se construye su discurso

estético.

Al igual que sucede en la obra de Chuck Close, Piet
Mondrian hace visible esta “estructura” donde todos los
elementos que la conforman proyectan una realidad que
afiade un significado distinto al espacio pictérico, al
requerir la experiencia corporal o fenomenolégica para su
lectura visual. El cuadrado se erigira como la forma basica
que representa la esencia de lo real, despojado de

cualquier tipo de subjetividad emocional.

“A través de este medio se supera lo que llamé
particularidad de una imagen y se sustituye la ilusion
espacial por la ‘verdad’, por la oposicién de lo vertical y lo
horizontal que es la esencia ‘inmutable’ de todas las
cosas. El método es infalible, pensaba Mondrian en
aquella época: todo puede reducirse a un comun
denominador; todas las figuras pueden digitalizarse en un
patron de unidades horizontales frente a verticales y de
este modo diseminarse por la superficie; y toda jerarquia
(por tanto toda centralidad) puede abolirse. La funcién
del cuadro pasa a ser ahora la revelacion de la estructura
subyacente del mundo, entendida como un depdsito de

oposiciones binarias; (...).”*°

Tanto Mondrian como Close practican una pintura
relacional, en la que las formas geométricas en que ésta
se encuentra dividida, permanecen subordinadas a su
composicion global, manteniendo un equilibrio entre
todas ellas. En ambos artistas el proceso se significara

como valor plastico en si mismo, participando asi de las

posibilidades de la pintura, representandose ésta como

una clara delimitacion de lo plano.

La mediatizacion subjetiva de la imagen, por tanto,
derivara del proceso de interiorizacion de todas esas
formas, que surge a su vez como resultado de la

apropiacion subjetiva del modelo referencial.

“(..) La obra de Mondrian evoluciona y trata de
comprender como un sistema formal en apariencia rigido

engendra diversas significaciones.”**

La exploracion formal del medio pictérico permite a Chuck
Close construir un objeto codificado carente de cualquier
pretensiéon metaférica. De este modo la pintura busca
revelarse como identidad, alejandose del denominado
concepto “ventana” y dando paso exclusivamente a su

plano fisico.

“Asi pues, el soporte es una pintura de superficie,
realizada como una profundidad posible. Todos los datos
de la sensibilidad poseen asi emergencia visual y la
pintura se convierte en lugar para la traduccidon en
imagenes de motivos sutiles e impalpables. Signos de la
tradicibn abstracta, cuya matriz estd en la obra de
Kandinsky, Mir6é y Klee, y en los mas reelaborados de la

figuracién, entrelazados en un motivo Gnico y organico.”%?

20. VV.AA., Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad,
Editorial Akal, 2006, pags. 148-149.

21. VV.AA., Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad,
Editorial Akal, 2006, pag. 38.

22. VV.AA., Los manifiestos del arte posmoderno: Textos de exposiciones, 1980-
1995, Editorial Akal, 2000, pag. 40.
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Al aproximarnos a una obra de Close, la sensacion que se
percibe es similar a la referida por el filésofo inglés Alfred
North Whitehead en el libro “Richard Serra: Escritos y
Entrevistas 1972-2008”, quien nos descubre Ila
experimentacion sensorial a través de estimulos que nos
es imposible analizar, ya que la sensibilidad visual es
anterior a la conciencia. Este nuevo espacio pictérico
posibilitara al espectador discernir un tipo de
conocimiento empirico, vinculandole a conceptos e

imagenes formados a partir de su experimentacion fisica.

Epistemologia a la que también se refiere Susan Sontag,
en su obra “Interpretation and other essays”, para quien
la pintura se reafirmard como estudio, mas que como
solucién o respuesta a posibles interrogantes, valorando
por ello, el conocimiento obtenido mediante la intuicién y
la expresividad, prevaleciendo éstos sobre el contenido, el
cual se nos presenta como mero pretexto,
retrotrayéndonos asi a un tipo de experiencia totalmente

primitiva y magica ante la obra de arte.

En este sentido, el filésofo Maurice Merleau-Ponty en
“Phénomenologie de la perception”, reivindica que la
experiencia del espectador frente a la obra sea corpérea y
no se limite a lo meramente visual. Se trataria, por tanto,
de “ver” antes de reconocer las cosas. En esta misma
linea, Juan Luis Moraza afirma que “Una obra de arte no

quiere decir nada. Méas bien hace decir, pensar, sentir”.?®

Dicha fisicalidad sera remarcada por Close, valiéndose de
la ampliacion cinematica, motivando al espectador a
“vivir’ su propia experiencia fisica y sensorial con
respecto a la obra, convirtiendo de este modo a la escala

en una cuestion empirica.

Su interés por el gran formato, propio del Expresionismo
Abstracto, que habia hecho de dicha escala uno de sus
rasgos caracteristicos, se trasladara en la década de los
60 a otros movimientos, como el Arte Pop o el
Fotorrealismo, apreciandose una disposicion cada vez
mayor por este tipo de obra, debido al impacto visual que
las imagenes publicitarias, gracias a sus enormes
dimensiones, despertaban en el observador. El caracter
monumental y el uso del primer plano como consecuencia
directa del cine alterarian la forma de representar lo real
y la manera en que lo percibimos, hecho que influird

decisivamente en el trabajo del propio Chuck Close.

Asi, la utilizacidon que hace del primer plano en sus obras,
obliga al observador a replantearse el modo en que toda
esa informacion visual es asimilada. Sus “cabezas” se
presentan a modo de mapa topografico, significandose
todas y cada una de las partes que las componen como

amplias areas de un territorio que debemos transitar.

Al situarse frente a una de sus obras, el espectador se

siente abrumado por su tamafio, hallandose
tremendamente pequefio e insignificante ante la
enormidad del lienzo que se extiende ante él. La
inabarcabilidad visual de Ila obra produce cierto
desasosiego, obligando a modificar la manera en que es
aprehendida, ofreciendo de este modo varias lecturas

perceptivas, validas todas ellas.

“Basicamente yo queria hacer algo grande, agresivo, que
golpease tus sentidos a través de imagenes conformadas
a partir de pequefias marcas, imagenes donde la cara se
convierte en una especie de paisaje donde uno se

tropieza con el pelo de la barba.”®* — Chuck Close.

23. Espejo, B. Revista El Cultural. 17 de marzo de 2015.

24. Clare, H., A little help from his friends, Financial Times, 21 Enero 2004.
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Chuck Close. Keith
(en proceso).

1970.

Acrilico sobre lienzo.
275 x 213,4 cm.




Chuck Close. Lucas Il (detalle). 1987. Oleo sobre lienzo. 91,4 x 76,2 cm.

Asimismo, en la etapa mas expresionista de Close, el
espectador en su proximidad para con la obra, puede
comprobar que la pintura estd compuesta de pinceladas
enérgicas. Su intencion pasa por otorgar visibilidad a
todas esas marcas, mostrandolas de forma evidente. El
espacio que genera la pintura a través de dichas
pinceladas, hace que dicho espectador se sienta fascinado

con el misterio que éstas originan.

Asi, la percepcion del observador varia dependiendo de su
ubicacidon con respecto al espacio pictdrico, generandose
una tension formal entre Ilo abstracto y Ilo
representacional. Se pretende que para percibir la obra
en su globalidad, sea necesario recorrerla de manera
visual y fisica. Al estar situado a escasa distancia de ella,
en nuestro anhelo de dar sentido y significado a todas
esas marcas, surge esa parte inconsciente en la busqueda

de algun referente simbdlico.

“Para los ilusionistas, el estado mismo de la ilusion impide
ser consciente de su cardcter ilusorio. Segun Gombrich,
uno de los mayores placeres proporcionados por el arte
es el del paso entre la ilusién y la realidad. A este cambio
se referia el historiador del arte Kenneth Clark cuando
«trataba de observar que sucedia cuando las pinceladas y
las manchas de pigmento en la tela se transformaban en
una vision distinta de la realidad cuando daba un paso
atras». Clark afirmaba que las dos visiones eran
incompatibles. Para Gombrich se trata de una
imposibilidad psicoldgica, la de percibir dos objetos al
mismo tiempo: la mancha de tinta y el objeto que
representa, y, en particular, la imposibilidad de percibir el
cuadro como un objeto en dos dimensiones y en tres
simultaneamente. No se trata, por tanto, de negar la
importancia de los aspectos materiales, técnicos y
formales, sino al contrario, de constatar como
contribuyen a la creacidon de la ilusién, en el caso del
analista y de gozar de la diferencia y de la transicion

entre ambas para el receptor.”?

25. Bozal, V., Op. Cit. 2010, pag. 320.
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Mujer observando la obra “Winter” de Franz Gertsch. 2009.

Ante la imposibilidad de descifrar esas marcas, debemos
alejarnos del lienzo, para que todas ellas cobren un
sentido simbdlico al convertirse en imagen reconaocible.
Pero Close se niega a desvincularse de la zona en la que
trabaja en ese momento, resistiéndose a alejarse de la
obra, ya que segun sus propias palabras, se siente
abrumado por la imagen global de la “cabeza”. Esta
metodologia provocara que durante el proceso de
construccion de la misma, Close no pueda visualizar
rasgos, sino meras formas, concediendo a todas la misma

consideracion.

Por tanto, serd frente a la obra entendida como identidad,
donde el espectador adquiera la suya propia. Esta
interaccion permitird al sujeto formar parte de un todo
que alcanza distintas formas de significacion, en virtud de
la posiciéon espacial que ocupe con respecto a la obra,

jugando un papel activo durante dicho proceso.

“Cuando personas reales se detienen en una exposicion
ante mis cuadros hacen que el cuadro me produzca una
impresion mas intensa y real que las personas.” - Franz

Gertsch.?®

26. Sager, P., Op. Cit., 1981, pag. 85.
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Chuck Close trabajando en la obra “Self-Portrait”. 2004-06.

A este respecto, Marcel Duchamp sefiala que el artista
sOlo tiene el cincuenta por ciento de responsabilidad
sobre la obra, y que ésta no se completa hasta que no es

contemplada.

Este tipo de implicacién corporal en la realizacién de una
obra surgirda en el trabajo de Jackson Pollock. Los
movimientos del propio cuerpo se transfieren
directamente en el lienzo, a través de la aplicaciéon de la
pintura. Para Pollock como para el resto de
expresionistas, el espacio pictérico se convierte en
experiencia fisica, en la que la narratividad se manifiesta

a través del propio cuerpo.

“Mi pintura no procede del caballete. Por lo general,
apenas tenso la tela antes de empezar, y, en su lugar,
prefiero colocarla directamente en la pared o encima del
suelo. Necesito la resistencia de una superficie dura. En el
suelo es donde me siento mas comodo, mas cercano a la

pintura, y con mayor capacidad para participar en ella, ya

Jackson Pollock trabajando en su estudio. 1950.

que puedo caminar alrededor de la tela, trabajar desde
cualquiera de sus cuatro lados e introducirme literalmente
dentro del cuadro. Se trata de un método similar al de los
pintores de arena de los pueblos indios del oeste. Por eso,
intento mantenerme al margen de los instrumentos
tradicionales, como el caballete, la paleta y los pinceles.
Prefiero los palos, las espatulas y la pintura fluida que
gotea y se escurre, e incluso un empaste espeso a base
de arena, vidrio molido u otros materiales inusuales
adicionados. Cuando estoy en la pintura no me doy
cuenta de lo que estoy haciendo. S6lo después de una
especie de periodo «de acostumbramiento» ver, en lo que
he estado. No tengo miedo de hacer cambios, destruir la
imagen, etc., pues la pintura tiene una vida en si misma.

Trato de que ésta surja. S6lo cuando pierdo el contacto
con la pintura, el resultado es una confusion. Si no, es
pura armonia, un facil dar y tomar y la pintura sale muy

bien.”?”

27. Fride R. Carrasat, P. Movimientos de la pintura, Editorial Larousse, 2005,
pag. 151.
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Tanto Close como Pollock trabajan literalmente “inmersos”
en el lienzo, sin ser conscientes por tanto de la
significacion que posee la zona en la que se encuentran.
En el caso de Close, éste se limita a interpretar y
transcribir a un lenguaje pictdrico la imagen de la que
parte. En esa traduccion, los distintos problemas que se
suceden en forma de autolimitaciones, obligan a generar
soluciones imprevistas a modo de correcciones, que no

hacen sino enriquecer a la obra.

Para Close, al igual que Pollock, la idea del espacio
determina el contexto, presentandose como uno de los
principales argumentos en su trabajo, de ahi que ambos
sientan la necesidad de producir obras de grandes
dimensiones. El espectador podria, de esta manera,
involucrarse fisicamente en el objeto artistico,

reestructurando su comprension con respecto a él.

De igual forma, la obra de Barnett Newman nos incita a la
experimentacion fisica del espacio pictérico, que cobrara
sentido en su lectura temporal, aunque no narrativa, al no
existir jerarquia perceptual en ella. Newman, del mismo
modo que Close, pretende que sus obras de gran formato
sean observadas de cerca, obligando al espectador a
modificar su ubicacidon con respecto a ellas, logrando asi
la disociaciéon entre forma conocida y forma percibida,
considerando el color como base fundamental (de forma
analoga a como lo hizo Monet) desde el que abordar la
pintura, liberdndola de cualquier tipo de forma o
apariencia y convirtiéndola en motivo de reflexion acerca

de lo plano de la representacion.

A este respecto, Newman con motivo de su exposicidon en
la galeria Betty Parsons en Nueva York, donde su obra fue
expuesta por primera vez, se dispuso un cartel en la
misma sala en la que se mostraban sus trabajos, en el

que se podia leer:

"Existe una tendencia a observar imagenes de gran
formato desde cierta distancia. Las enormes obras de

esta exposicion pretenden ser vistas a corta distancia.”?®

Més all4 de consideraciones formales como el uso de la
gran escala o de la significaciéon abstraccional de sus
obras, el trabajo de Chuck Close, mantendra cierta
coherencia con el trabajo de expresionistas como
Newman, en la determinacion que ambos poseen acerca
de una concepcién de la pintura cuya principal pretension
serd la de convertirse en instrumento de busqueda,
fundamentado en la propia bidimensional de la superficie

pictérica, més alla del tema a representar.

28. Abstract Expressionist New York Exhibition. October 3", 2010-April 25", 2011,
MOMA the collection. 2010.
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Espectador frente a “Vir Heroicus Sublimis” (Barnett Newman)?®

29. La intencién de Newman es que la obra “abrace” al observador, estableciéndose un didlogo entre ambos fundamentado en la propia experimentacion fisica del espacio.
Esta pintura monocroma se encuentra dividida por varias lineas que se significan como elementos reales, rompiendo asi con cualquier tipo de analisis relacional en ella, y
posibilitando a su vez distintas interpretaciones, que acentuaran el caracter plano de la pintura.
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Chuck Close. Laura I. Fotografias Polaroid. 1984. 215,9 x 528,3 cm.*

30. Tras su experiencia con “Big Nude”, Close en esta obra fuerza al observador a centrar su atencion en las zonas erdégenas, con el fin de huir de cualquier lectura
interpretativa. Para ello, hizo construir falsos muros en la sala donde fue expuesta, con la intencién de que dicho observador experimentase la obra a muy corta distancia.
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Close sera capaz de trasladar este tipo de significacion del
espacio pictérico a un género académicamente normativo
como el retrato, todo ello bajo la dialéctica del gran
formato, siendo éste uno de los principios formales que lo

diferencia de la pintura fotorrealista.

En este contexto, un ejemplo de trabajo que presenta
ciertas concomitancias al realizado por Close seria el
llevado a cabo por el suizo Franz Gertsch, para quien en
sus obras la dimension monumental de los rostros se
tornara fundamental, ya que el uso de la escala modifica
nuestra relacién con la realidad, al ampliar la experiencia

del observador.

Gertsch se interesard por una pintura que no permite
establecer ningun tipo de jerarquizacibn visual,
manteniendo asi un mismo nivel de intensidad en toda
ella, posiciondndose de esta forma, al igual que Close,
mas cercano al concepto “all-over” y por ende a los
conceptos pertenecientes al Expresionismo Abstracto que

al movimiento fotorrealista.

Ambos han permanecido ajenos a dicho movimiento, ya
que su tematica se aleja de la seguida por la mayoria de
los artistas pertenecientes a esta corriente artistica, que
centraron su interés en el modo de vida americano. Por el
contrario, tanto Close como Gertsch centran su obra en el
ser humano y en su entorno mas préximo, otorgando
importancia a la significacion de la obra como espacio
fisico y destacando de igual modo su caracter procesual y

temporal.

En sus obras, la neutralidad de los rostros permite al
espectador distintas conclusiones acerca del pensamiento
del modelo, posibilitando un interés guiado hacia la

realidad material de la pintura, al margen de cualquier

consideracion psicoldgica con respecto a lo representado.
De este modo ambos reflexionan acerca del sentido que
conceptos como percepcion, realidad o temporalidad
adquieren frente a una obra pictérica de estas
caracteristicas, asi como de la relacion fisica existente

entre dicho espacio pictoérico y espectador.

Asi, la obra es concebida como objeto auténomo, en la
interaccion que se produce con el espectador,
constituyendo asi una experiencia de la pintura como
mera superficie, mas alla de cualquier significacion
narrativa, permaneciendo indiferentes a cualquier tipo de
sentimentalismo durante su construccion, al otorgar la
misma importancia a todas las zonas del espacio

pictérico.

Sin embargo, sus trabajos difieren en la estrategia
representacional que rige la conformacion de una obra
pictorica, refiriéendonos concretamente al tipo de lectura
perceptiva que éstos nos posibilitaran; la obra de Close
ofrece al observador distintas interpretaciones, que
dependerdn de la posiciéon espacial que ocupe con
respecto a dicha obra y que transitan entre la figuracion y
la abstraccion. De igual forma, su trabajo nos permitira
reflexionar mucho mas acerca del proceso de
construccion de un retrato, al hacer visibles sus distintos

estadios.

En la obra de Gertsch, por el contrario, no se produce la
descomposicion de la imagen que da lugar a un lenguaje
abstraccional inspirado en el biomorfismo (claramente
visible en las etapas mas expresionistas de Close). Asi,
mediante la divisibn de la imagen, se mostraran
abiertamente todos los elementos de que se compone,
adquiriendo

sentido en su propia  estructura.
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2

Mujer observando la obra “Irene” de Franz Gertsch.
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Richard Serra por su parte, es otro ejemplo de busqueda
acerca de la concomitancia del espectador para con la
obra y la relacibn que establece con ella en su
exploracion, por lo que su interpretacion correcta estaria
ligada a su experimentacion fisica dentro de un mismo

espacio-tiempo, disociandose de su posterior significado.

En este sentido, tanto Serra como Close, persiguen la
interaccion corporal para con sus obras, situando al
espectador como parte fundamental del espacio
auténomo en el que se constituyen. Sin imponerle una
pauta determinada ante una forma concreta, pretenden
que dicho espectador pueda vivirla del modo que desee,
esto es, recorriéndola fisicamente e interactuando con
ella, obligandole a adoptar distintos puntos de vista ante

sus trabajos.

En el trabajo de ambos, el valor de la obra de gran
formato, principal caracteristica del arte norteamericano,
no solo se significa como medio generador de
experiencias en el espectador, sino que forman parte
esencial de su significado. Asi, los dos comparten una
misma concepcidon de la obra cuyo ideal se desvinculara
de ciertas connotaciones artisticas asociadas al motivo
estético, alejandose de términos como escultura o
pintura, para acercarse a una terminologia de lo “real”.
De esta forma, la desmaterializacion del objeto artistico
otorgara contemporaneidad a sus trabajos, cimentadas

en gran parte en la afirmacién de su propia autonomia.

31. Este conjunto de esculturas, concebidas para ser expuestas en el Gran Palais
de Paris, bajo el titulo de “Promenade”, cuya traduccion al espafiol significa paseo,
pretendian justamente eso, que el observador transitara a través del espacio
generado por ellas, adquiriendo sentido en la experimentacién perceptual que se
produce entre la obra y publico.

Richard Serra. Promenade. Cinco placas de acero. 17m. cada una.®*
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Espectador recorriendo una de las esculturas que componen la obra “La materia del tiempo” de Richard Serra. 1994-2005.

Por tanto, el analisis fenomenoldgico de sus obras nos
sugiere una metodologia que, fundamentada en la
exigencia de la propia materia, servirhA como medio para
la creacion de un lenguaje propio. De esta forma, la
representacion mantiene un discurso abierto y dinamico
que otorga especial importancia a la cuestion ontolégica
del medio, asi como la manera en que éste se relaciona
con el observador, creandose un espacio propio que se
definird a si mismo y que se aleja por tanto del concepto
de motivo artistico.

De esta forma, en la aprehension estética de la obra, el

observador disociara forma y contenido, otorgandole un

valor alejado del idealismo implicito e instrumental, asi

como de cualquier pensamiento practico.

Richard Serra, mas alla de la enorme escala de sus
esculturas, se servira del dibujo como motivo de reflexion
acerca de como interpretar el espacio y la forma en que
lo percibimos. Al igual que sucede en las “cabezas” de
Close, Serra en estos dibujos nos refiere que el “mirar”
siempre supone un esfuerzo que englobara al resto del
cuerpo. A este respecto, plantea un tipo de percepcion
que ird mas all4 de la visidon ocular, al buscar un “mirar”

fisico.
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Richard Serra. Double Rift #5. Cray6n sobre papel hecho a mano. 2012. 291,5 x 536,9 x 9,5 cm.

Ambos plantean asi la obra de arte como elemento
autarquico, que se presentara no como objeto
escultdrico/pictoérico, sino como lugar que debera ser
experimentado para una comprension total, posibilitando
al espectador distintas interpretaciones de una misma

experiencia perceptiva.

La superficie de esta obra, en su cercania, nos habla de
sus cualidades especificas, asi como de las formas
generadas mediante la propia materia, pero si nos
alejamos se puede experimentar la sensacion de estar
frente a una especie de puertas o cortinas que provocan
en el observador la sensaciéon perceptiva de espacio

ilusorio.

En este sentido, refiriekndose a las diversas
interpretaciones de la obra de arte, Serra aludira al
término “umbral”, identificandolo como lugar neutro, en el

que experimentar distintas realidades.

Esta apuesta por las propiedades inherentes de los
materiales ya habia sido realizada por los Expresionistas
Abstractos, para quienes la obra de arte se definia en su

propio caracter procesual.

Tanto Close como Serra experimentan en la creacion de
formas, sirviéndose de ellas como proceso abierto al
observador, enfatizando el modo en que un método
concreto determina el resultado. Asi, los dos han
desempenado un papel crucial en la constante

exploracién de nuevos procedimientos, centrandose en el
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procedimiento creativo como cuestiéon central en su
trabajo. Al hacer visible las distintas decisiones formales,

desmitificaran la idealizacion del objeto artistico.

Las formas creadas mediante la division vy
reestructuracion del espacio en sus obras, se presentaran
de forma auténoma y representadas en su propia
densidad, masa, peso, fisionomia y color. Tanto Close en
su etapa mas expresionista, como Serra, mediante las
torsiones a las que el material es sometido en sus
trabajos, se valdran de dichas formas puras para
mantener un equilibrio estructural y compositivo en todas

ellas.

De este modo, el espectador desempefiara un papel
dinamico en la comprension del objeto artistico, del
propio lugar circundante y en el que se ubica, a través de
las distintas lecturas perceptivas que la obra le
proporciona, derivando todo ello de la concepcion que
para ambos tendra la obra de arte como espacio/lugar. De
esta forma, el observador al estudiar fisicamente dicho
espacio, participara de una experiencia qué soélo puede

ser vivida.

Dentro de este contexto, EI marqués de Girardin,
formulaba: “De esta manera, mucho antes de edificar
podéis combinar y aseguraros del éxito de vuestras
construcciones en relacién con los diferentes puntos en
que deben figurar, en relaciéon a su forma, a su alzado
(...); podréis de esa manera daros cuenta de todas sus
relaciones y de su concordancia con los objetos que las

rodean”.?!

31. Serra, R., Richard Serra: 28 de Enero — 23 de Marzo de 1992, Museo Nacional
centro de arte Reina Sofia,
Madrid. 1992. npaa. 19

Ambos artistas pretenden de esta manera que el
observador interactie perceptivamente para con la obra:
en su cercania puede apreciar todas esas formas y
texturas en su aislamiento, experimentando su peso,
gravedad, etc., mientras que al alejarse de ella se le

posibilita la aprehension global del espacio.

“En efecto, cuando la aprehension llega a un punto en el
que las representaciones parciales de la intuicién de los
sentidos captadas inicialmente empiezan a desvanecerse
en la imaginacion, ésta pierde por un lado lo que gana
por otro y en la comprensioén se llega a un punto maximo
que la imaginacién no puede sobrepasar.”*?

De esta forma, la experiencia vivida, que no pensada, de
la obra, incluirdA el concepto “tiempo”, adquiriendo
verdadero sentido en el propio acto de recorrerla. Asi,
para Serra, el tiempo y el movimiento se convierten en
algo fundamental a la hora de enfrentarse a sus trabajos,
incitando al espectador a interactuar fisicamente para con

ellos.

En este sentido se nos dice: “La dialéctica entre recorrer
y mirar el paisaje es lo que fundamenta la experiencia de
la escultura.”?

A este respecto, Jack Aumont en su obra “La imagen”,
expondra lo escrito por Raymond Bellour en referencia a
la pelicula, “La Peinture cubiste” (1981): "Parece, pues,
que el tacto se adelante a la vista, el espacio tactil al
visual. Todo sucede como si nuestra mirada no fuese mas
que una prolongacién de nuestros dedos, una antena en

nuestra frente".

32. Serra, R., Richard Serra: 28 de Enero — 23 de Marzo de 1992, Museo Nacional
centro de arte Reina Sofia,
Madrid, 1992, pag. 43.

33. Serra, R., Richard Serra: 28 de Enero — 23 de Marzo de 1992, Museo Nacional
centro de arte Reina Sofia,
Madrid, 1992, pag. 15.
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La busqueda de esa interaccion entre objeto y sujeto sera
también una constante en el trabajo de Jaume Plensa. Al
igual que Close, la obra se significara& como objeto
material, permitiéndonos ser conscientes de nuestra
propia realidad fisica al formar parte de esa imbricacion

que se da en el espacio compartido.

En ambos artistas, el rostro se ha convertido en lugar
comun en sus trabajos. La exigencia de huir del retrato
convencional, implica la necesidad de que sus obras se
desvinculen de su propia representacion, en busca de un
tipo de experiencia sensorial en la que el espectador, al

recorrerlas, introduzca el concepto de tiempo vivido.

La inclusiéon del concepto tiempo se hara necesaria debido
a la inabarcabilidad corporal del espectador con respecto
a sus obras, estableciéndose una relacion de
subordinacién para con ellas y subrayando asi su
nimiedad ante el imponente tamafio de aquellas,
exigiéndole la experimentacion fisica del objeto artistico,
y obligandole, por tanto, a ser consciente de su situaciéon
espacial para con él. Asi, sus trabajos se evidencian como
lugar al que poder acceder, planteando la potencialidad de
la obra de arte como elemento generador de experiencias

sensoriales.

“Cada ser humano es un ‘lugar’. Cada mujer, hombre,
nifo, viejo es un espacio habitable en si mismo que se
desplaza y desarrolla; un “lugar” en tiempo, en geografia,
en volumen y en color. Ciudades enteras edificadas con
cuerpos abriéndose y cerrandose como puertas. Luces
que parpadean. Cada vez que un ser humano muere, una
casa se cierra y se pierde un ‘lugar’. Mi obra es su
memoria. La fijacibn congelada de tantos y tantos
cuerpos desarrollandose y desapareciendo en la fugacidad

de la luz. Mi obra es su volumen.”®*

Mas alla de las posibilidades formales inmanentes a la
escala, en sus trabajos se descubre un tipo de
experiencia que abarcard implicitamente lo visual o
retiniano y lo sensorial o fisico. Experiencia fundamentada
en su dimorfismo, al que se referira Sol Lewitt en su
ensayo “Sentences on Conceptual Art”, donde la obra se
nos definira asentada en dicha dualidad perceptiva,
significandose como espacio que invita a su
experimentacion sensorial, confiriéndole asi un sentido
que posibilitara su determinacion como medio generador

de transformaciones perceptivas en el espectador.

De esta forma la relacion con la obra vendra determinada
por su experimentacion fisica, en donde la interpretacion
individual de cada elemento unitario, provoca una lectura
hiperestésica, al ir mas allda de lo que en ella se

representa, en este caso un rostro.

“(...) he intentado integrar conceptos intangibles como
luz, poesia, sonido, mundo interior, en algo palpable,
fisico, que puedas acariciar. Me gusta la interaccion con
mi obra. Hay en mi trabajo la voluntad de dirigir la obra

al ser humano."3®

Tanto Close como Plensa, plantearan en sus creaciones
cuestiones presentes en el arte contemporaneo acerca de
las posibles lecturas que éstas ofrecen. Asi, en sus
trabajos se encuentran distintos cdodigos interpretativos
entendidos como identidades, por encima de cualquier

analisis global de la obra.

34. Plensa, J., Sombras y textos (1990-2007), Galaxia Gutenberg, S.L., Edicién 1,
2008, pag. 59.

35. Achiaga, P., Jaume Plensa: La escultura tiene mucho que aprender de la
poesia, Revista El Cultural, Noviembre 2013.
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Jaume Plensa ante su obra SHO. 2007.%¢

36. En este obra, Plensa propone al observador la posibilidad de interactuar fisicamente a través de la malla de acero de que se compone, siendo el propio material el que de
paso a una experiencia perceptiva que permitird otorgar a la obra una dimensién humana, en este caso representada en un rostro femenino.
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También lo procesual adquirird importancia decisiva como
experiencia motivadora de reflexion, imprescindible en la
significacion de la obra de arte como espacio mediante el
que formular cuestiones. De este modo, ambos artistas
se apropiaran de conceptos pertenecientes al “Action
Painting” cuyo procedimiento se fundamentaba en el

principio metodolégico de ensayo/error.

Un espacio que adquiere verdadera significancia siempre
en relaciéon al espectador, comprometido éste en la
reinterpretacion del lugar en el que se constituye la obra
de arte como medio homogéneo y cerrado, cediendo
protagonismo asi a una dimensién perceptible. La
fragmentacién, que se supondra como evidencia de una
posterior reconstruccion visual, se presentarda a modo de
impulso creador de ideas al permitir la coexistencia de

distintos lenguajes.

La descomposicion formal de sus obras en fragmentos
aparentemente inconexos (en el caso de Plensa en forma
de letras, y en Close a través de cada una de las formas
biomérficas que permanecen aisladas dentro del espacio
pictérico) daran paso a la configuraciéon de una entidad
global cuya fisicidad resulta de la suma de todos esos
elementos que adquieren significaciéon propia y que
proporcionan una experiencia de la obra distinta de la

lectura genérica.

La division del espacio matérico en todas esas formas
herméticas, independientes entre si, provocan en el
espectador la posibilidad de mantener un didlogo para

con la obra sensible, pero no comprensible.

En el caso de Plensa, las letras se muestran como
unidades constituyentes del cuerpo, trascendiendo su
propia materialidad, significandose como signos que

permaneceran decodificados.

“Cada letra representa muy bien al ser humano. Sola
parece que no es nada, pero en relacion a otras puede
formar palabras; igual que una persona sola con otra crea
una comunidad. Todas mis obras pretenden crear un

lugar donde puedan entrar otros.”*’

De este modo, en sus trabajos se auna lo concreto y lo
abstracto, estableciéndose en ambos Ilenguajes la

cuestion acerca de cémo percibimos.

La metodologia empirica que adoptan, confluye en un
punto en el que la “palabra” de Plensa se convierte en
imagen, a la vez que la forma biomdrfica de Close se
supondréa “lenguaje” en si misma. En este sentido, para el
filos6fo y escritor Emmanuel Lévinas el rostro se
encuentra conformado en un espacio neutro en el que
palabra y mirada convergen, donde el lenguaje y sus

formas modelaran dicho rostro.

En el caso de Plensa, la cabeza se manifiesta como la
parte del cuerpo que esta realizada para los demas, ya
que nosotros mismos no podemos vernos. De este modo,
su caracter frontal nos devuelve nuestra propia identidad,
de modo que la obra se significa cual espejo en el que

poder reflejarnos.

En este contexto, tal y como nos refiere la filésofa
Hannach Arendt, la cabeza se nos presenta en sus obras
como motivo aislado, siendo esta singularidad la que se

identificard por su valor como “objeto de pensamiento”.

37. Schilling, L., Jaume Plensa. Obsesiones del espacio y la diversidad, Arte al
limite, Mayo 2010
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Jaume Plensa. Twins | y Il. Acero inoxidable pintado. 2009. 377,1 x 234,9 x 245,1 cm.

En sus trabajos, la orografia del rostro permitird su
lectura fisica por parte del espectador sin ningdn tipo de
intencién simbdlica. Las letras, que conforman alguna de
las esculturas de Plensa, funcionan como unidades
abstractas, de igual manera que lo hacen las formas
biomoérficas realizadas por Close en su etapa mas
expresionista. Dichos elementos poseen significacion en si

mismos, distintos de la “lectura” global de la obra.

Asi, para Jaume Plensa, el rostro, mas alla de su propia
fisicidad, simbolizara el alma. Sus esculturas, al igual que
sucede con Close, mantienen una pose neutral, reforzada
por el hecho de que muchos de ellas aparecen con los
ojos cerrados, posibilitando multiples interpretaciones por
parte del espectador. La dimensiébn emotiva de la
experiencia ante lo inexpresivo de dichos rostros les
conferira la capacidad de significarse como “completos”,

independientes en su materialidad.
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Jaume Plensa. Humming (detalle). 2011.
Marmol y plomo.
255 x 94 x 113 cm.*®

“He aqui un principio de criterio artistico: debe haber
alguna interaccion entre la expectativa y la observacion;
esta interaccion es la base de toda comunicacion, pero
debe contener alguna desviacion de lo convencional,
algun desafio para la atencion. Cuando se produce este
desafio se sufre un ligero trauma y hay que reajustar las

expectativas, revisar las hipétesis de partida.”*°

38. En su huida del concepto de escultura convencional, Plensa en esta obra altera
la configuracion del rostro, suprimiendo cualquier tipo de singularidad en él,

suavizando las distintas facciones y rasgos, y potenciando la disociacién entre forma

y contenido, por medio de su division en bloques claramente delimitados.

39. VV.AA,, El libro del aerégrafo: Arte, técnica e historia, Editorial Tursen-Hermann

Blume, 2005, pag. 25.

Chuck Close. Self-Portrait/Composite/Nine Parts. 1979.
Fotografia Polaroid.
210.8 x 175.3 cm.

Asi, los rostros ahusados de Plensa, logran resolver la
desemejanza entre vision y forma, haciéndonos
conscientes y participes del significado de su propia
presencia.

Caracter fundamental en la obra de Close, para quien la
imagen se constituird como interpretacion incompleta de

la obra.
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Johannes Vermeer. Retrato de una mujer joven (detalle). 1666-67.
Oleo sobre lienzo. 44,5 x 40 cm.

En esta misma direccién, Chuck Close siempre ha tenido
a Johannes Vermeer como referente, descubriéndose
concomitancias en el trabajo de ambos, ya que en sus
obras se aprecia un mismo interés por descubrir la
artificialidad que se esconde en la traduccion pictérica de

lo real.

En sus creaciones subyace una estructura, visible o no,
que enfatiza el plano de representacion y la materialidad
de la pintura, permitiéndoles simplificar toda Ila
informacioén visual accesoria, plasmando asi su situacion
en el lienzo, lo que supondra un tipo de pensamiento
abstracto al desaparecer el caracter jerarquico dentro del

espacio pictorico.

"En su intensidad y radicalidad, distancia los asuntos
visuales. Los rasgos de su pintura no son lo que
representa como el modo visual de su representacion,
con aspectos muy sutiles como la presencia de una silla,
o0 la luz sobre la pared. Es como si no dejara ninguna
concesion a la literatura. (...) La excelencia de Vermeer
radica en el equilibrio, sin conceder nada a la literatura ni

a la moral. (...) Vermeer mantiene una distancia, elimina

40. Samaniego, F, La seduccion moderna de Vermeer, El Pais, 31 de Marzo de 2002.

Chuck Close. Sienna (3/4 view) (detalle). 2013.
Pigmento de acuarela impresa sobre papel Hahnemuhle. 190,5 x 152,4 cm.

los elementos familiares y cotidianos para describir una

situacion con ojos nuevos.”*

El modo en que Vermeer intenta plasmar lo real mediante
el estudio de la luz y la forma en que ésta incide sobre las
distintas superficies, servird como primer acercamiento al
significado que la pintura tendra en el futuro, ya que su
pretensibn no pasaba por reproducir los objetos o
personas que tenia frente a él, sino que su interés se
centraba en la captacion de toda esa realidad intangible
que les daba forma.

En este sentido, Close destaca Ila Iluminosidad
caracteristica de las obras del pintor holandés, como si
éstas desprendiesen luz propia, asi como la suavidad con
la que la pintura era aplicada sobre el lienzo, de tal modo

que pareciese haber sido soplada sobre la tela.

En las obras de Vermeer, al igual que en las de Close, no
aparecen marcas individuales que por si mismas
signifiguen un elemento u objeto. Se hace necesario por
tanto, un gran conocimiento formal para traducir a un
lenguaje plastico cada uno de esos gestos. La
interiorizacion de este tipo de conceptos sera condicion
fundamental para poder llevar a cabo una obra de estas

caracteristicas.
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Johannes Vermeer.

Mujer joven con sombrero
rojo.

1665.

Oleo sobre tabla.

23,2 x 18,1 cm.




Lleva tiempo poder asimilar que la apropiacion plastica de
lo real no significa reproducir en el lienzo todos y cada
uno de los detalles que conforman esa realidad; la ilusion
de lo verdadero se obtiene gracias a la resignificacion del
espacio pictdrico, afirmando su presencia fisica a través
de la disposicion tonal correcta. Solo a través de la praxis

podemos alcanzar dicha comprension.

Dentro de este contexto, la premisa de reflejar la
apariencia y la esencia de lo retratado seguida por Close
en su etapa mas expresionista, posee cierta sincronia con
la de los puntillistas. En sus obras no se pretende plasmar
un objeto concreto, sino su ubicacién, donde todas y cada
una de las formas se representen por si mismas antes
que formar parte de una imagen reconocible, dando lugar

asi a una comprension global del espacio pictérico.

En este sentido, la fragmentacién de dicho espacio sera
también caracteristica comdn en sus trabajos. Todos y
cada uno de los elementos uniformes que constituyen la
imagen global demandaran su propia autonomia,

imprescindibles todos ellos en su conformacion.

Para los puntillistas, el concepto de realidad dentro de la
concepcidon pictorica se asienta sobre la teoria de la
refractividad de la luz sobre los distintos colores que

conforman el espectro cromatico.

“El arte es armonia. La armonia es la analogia de los
contrarios, y de similares elementos del tono, del color, y
de la linea, considerados a través de su dominancia y
bajo la influencia de la luz en combinaciones alegres,

serenas o tristes.™?

41. Carta a Maurice Beaubourg 1890. Georges Pierre Seurat.

Chuck Close. Autorretrato (detalle). 1987.
Oleo sobre lienzo.
182,9 x 152,4 cm.

Georges Seurat. Femmes au bord de I'eau (detalle). 1885-86.
Oleo sobre tabla.
15,7 x 25 cm.

La simplificaciobn y el nuevo orden sinéptico de la
representacion, les aleja del concepto clasico de pintura,
puesto que en ambos casos el trabajo se manifiesta
claramente retiniano, produciéndose la mezcla del color
en los propios ojos del espectador y no en la paleta. La
manifestacion del espacio pictorico como extension

bidimensional se refleja en la ausencia de jerarquias, ya
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que la pintura es aplicada de forma ordenada y regular en
todo el lienzo.

A pesar de las concomitancias existentes entre el trabajo
de los puntillistas y el desarrollado por Close, éste
siempre ha rechazado cualquier otro tipo de conexion que

vaya mas alla de lo meramente formal.

“Siendo espectador, no experimento la sensacidén sino
entrando en el cuadro, accediendo a la unidad de lo
sentiente y de lo sentido. La leccidn de Cézanne mas alla
de los impresionistas: la Sensacién no esta en el juego
‘libre’ o desencarnado de la luz y del color (impresiones),
al contrario, esta en el cuerpo, aunque fuere el cuerpo de
una manzana. El color esta en el cuerpo, la sensacion
estd en el cuerpo, y no en los aires. Lo pintado es la
sensaciéon. Lo que esta pintado en el cuadro es el cuerpo,
no en tanto que se representa como objeto, sino que es

vivido como experimentando tal sensacién.”*?

Asimismo, en este contexto, la obra de Wassily Kandinsky
posee cierta concordancia con la de Chuck Close, ya que
en sus obras, todas las manchas gestuales o geométricas
que las componen, no guardan relaciébn con ninguna
forma del mundo real, significandose asi el cuadro como

Unica realidad tangible.

Alexander Kojéve, en su obra “Kandinsky”, se refiere en
este sentido a la pintura como objeto real: “De modo
general, el cuadro ‘total’, al no ser la ‘representacion’ de
un objeto, es en si mismo un Objeto. Los cuadros de
Kandinsky no son pinturas de objetos, sino objetos
pintados: son objetos en la misma medida que los
arboles, las montafas, las sillas, los Estados.. son
objetos; s6lo que son objetos pictéricos, pinturas

‘objetivas’.”*?

42. Deleuze, G., Francis Bacon. Logica de la sensacion. Editorial Arena Libros,
Madrid, 2002, pag 42.

43. Kojeve, A., Kandinsky, Abada, 2007, pag. 51.

Wassily Kandinsky. Cuadrados con circulos concéntricos.
1913.

Oleo sobre lienzo.

94,5 x 79 cm.

Chuck Close. Autorretrato 2004-2005 (detalle).
Oleo sobre lienzo.
259,1 x 214,6 cm.
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Ad Reinhardt. Pintura abstracta. 1940.
Oleo sobre lienzo.

Esta descomposicién de lo “real” en planos de color, se
fundamentara en una nueva reestructuraciéon del espacio,
constituyéndose como superficie bidimensional realizada
mediante gestos fisicos con significado en si mismos,

posibilitando una nueva lectura de la imagen aparente.

Para Chuck Close, la concepcién del espacio pictérico no
podria entenderse al margen de la obra de Ad Reinhardt,
quién se erigira como precursor del Arte Conceptual y del

Minimalismo.

Al igual que sucede con Close, la pintura de Reinhardt
alude a lo “real”, interpretandola como mero artificio en el
que destaca la planeidad del espacio pictérico,
entendiéndolo como un sistema de reglas en el que la
pintura, a través de los elementos estructurales de que se
compone, se nos presenta como objeto de conocimiento

con existencia propia.

Chuck Close. Autorretrato (detalle). 1997.
Oleo sobre lienzo.
259,1 x 213,4 cm.

“Ni lineas ni imaginaciones. Ni formas ni composiciéon ni
representaciones, ni visiones ni sensaciones ni impulsos,
ni simbolos ni signos ni empastes, ni decoraciones
coloraciones ni figuraciones, ni placeres ni dolores, ni
accidentes ni readymades, ni cosas, ni ideas, ni atributos,
ni cualidades: nada que no esté en la esencia.” — Ad

Reinhardt.**

La frialdad y meticulosidad con la que Reinhardt encara
sus trabajos fue lo que atrajo a Close, ofreciéndole otro
punto de vista. Sus obras, concebidas para verse en
directo, son capaces de transmitir una seguridad

fundamentada en su inherente evidencia ascética.

44. Luca de Tena, M., La presencia de lo ausente.El concepto y la expresion del
vacio en los textos de los pintores contemporaneos occidentales a la luz del
pensamiento extremo-oriental, Universidad de Salamanca. Facultad de Bellas
Artes, 2008, pag. 328.
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Para Reinhardt, el verdadero arte debia ser contemplado
en directo, ya que segun él la fotografia no era capaz de
reproducir satisfactoriamente las sutiles variaciones
tonales reflejadas en la pintura. Lo plano de sus trabajos,
basados en el monocolor, sobresale en la serie de obras
“negro sobre negro”, donde las formas geométricas se
adivinan a través de la textura de la propia materia

pictérica.

Ambos llevan a cabo una metodologia fundamentada en
la construcciéon de limitaciones. Para Close, en este
sentido, la autonomia absoluta durante la conformacion
de la obra conduce de manera analoga a un mismo
procedimiento; por el contrario, la imposicion de una
serie de restricciones favorecera la creacién, motivada
gracias al estudio de las distintas posibles soluciones que

se nos ofrecen.

“Cuando iba a la escuela, pintaba yo exactamente como
un expresionista abstracto: era un uniforme. No estabas
obligado a llevarlo, simplemente Ilo imitabas. Era
extraordinariamente seductor enfrentarse a la tela
blanca, paleta en mano. Me encantaba pintar de esa
manera, pero no habia ninguna razén para seguir
avanzando. Comencé a entrever que todo lo que quedaba
por hacer era una imagen concebida de antemano.
Premeditar mi arte fue una libertad enorme.”*®

Dentro de este mismo contexto, Frank Stella negara en
sus obras cualquier tipo de caracter ilusorio, entendiendo
la pintura como mera superficie. Al igual que Close,
pretende que el observador se deleite con “habitar” en

ese plano, con significacién en si mismo.

En la obra de Stella no se aprecia distincién entre forma y
fondo, teniendo ambos la misma importancia, efecto que
logra deliberadamente, de modo que el espectador sea
incapaz de distinguir a primera vista si las lineas estan
sobre un fondo negro o viceversa, modificando su vision a

través de toda esa simetria mondétona.

“Yo solo estaba tratando de ser lo mas directo posible.
Intentaba encontrar algo mas cercano a mi sentido de la
conciencia. Sin filtros. Sin dramatismo o ansiedad. Algo
inmediato y que causara un impacto. Y que a la vez se
entendiera de primeras. Una comprension visual

instantanea.” - Frank Stella.*®

Lo formal del lienzo se impone asi a la configuracion
pictérica, por lo que en sus obras se acentia la
naturaleza fisica del cuadro mediante su proporciéon y
frontalidad. Dicha caracteristica, fundamental en los
trabajos de Stella, serda también una de las bases sobre

las que se asiente el discurso plastico de Close.

45. Aumont, J., La estética hoy, Ediciones Catedra, 2001 pag. 55.

46. Jarque, F., A la velocidad del presente, Diario El Pais, 21 de Julio de 2012.
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Frank Stella. Jacques le Fataliste. 1974.
Polimero sintético sobre lienzo.
343 x 343 cm.

La nueva figuracion de los 60 llevaba interiorizada la
importancia del gesto en la pintura, por lo que los temas
a representar permanecerian “encerrados” en la materia

pictorica.

En este contexto, podemos diferenciar dos formas de
realismo; una que parte de la fotografia, con una
tematica similar al Arte Pop, y otra que nace de la
contemplacion directa de la realidad, denominada New
Perceptual Realism, cuyos principales exponentes seran
Alex Katz y Philip Pearlstein. Para Chuck Close, ambos
fueron de suma importancia, ya que marcaron el
comienzo hacia un nuevo tipo de figuracion moderna,

liberada del peso de la tradicion.

Chuck Close. 9-part self portrait.
Fotografia Polaroid.

Asi, el trabajo desarrollado por Close se asemeja en
algunos aspectos al de Katz. En sus obras, la eliminacion
de cualquier tipo de sentimentalismo, convertira los
rostros en meras mascaras, mediante las que cuestionar
las posibilidades de la imagen. Katz, al igual que Close,
pretende que todas y cada una de las fases del proceso
queden manifiestamente claras para el espectador. No
existe en sus obras por tanto, intenciones idealizadoras,

sino un fiel reflejo de aquello que se documenta.
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Alex Katz. Brisk Day I-111. 1990.
Litografia, Aguatinta, Grabado sobre Madera.
91,44 x 73, 66 cm.

Chuck Close. John. 1998. Chuck Close. John I1. 1993. Chuck Close. John. 1992.
Serigrafia. 1 Oleo sobre lienzo. Oleo sobre lienzo.
63,8 x 138,4 cm. 182.9 x 152.4 cm. 254 x 213.4 cm.
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“Ya en 1935 Picasso advirti6 que seria interesante
preservar fotograficamente no las etapas sino las
metamorfosis de un cuadro: Posiblemente asi se podria
descubrir el camino seguido por el cerebro para
materializar un suefio. Pero hay algo muy extrafio, y es
observar que un cuadro basicamente no cambia, que la
primera visibn permanece casi intacta pese a las
apariencias.”*’

En concreto, Katz fue el principal participe de que la
nueva figuracion pictérica resurgiese en los afios 60, en
un momento en el que la pintura apenas tenia presencia
dentro del panorama artistico. Alex Katz fue el primero en
trabajar en formatos muy grandes, pretendiendo mostrar

en sus trabajos algo mas que apariencia.

Sus obras, compuestas de grandes superficies de pintura
en las que no se aprecia ningun gesto o marca, poseen
un caracter impersonal. Dentro de estos inmensos planos
se sitllan los principales rasgos del rostro, aislados unos
de otros, sin aparente conexion, lo que otorga a sus

creaciones una gran expresividad.

Tanto Katz como Close conseguiran atraer la atencién
hacia un nuevo tipo de figuracién al introducir nuevos
valores formales en este tipo de pintura, como su
gigantesca escala, lo que les permite establecer nuevos
vinculos entre el espectador y la obra; mediante la
exploracién fisica del espacio pictdrico se constituird una
interaccion sensorial entre ambos, que ird mas alla de la

mera presencia.

Ambos partiran de la fotografia, cifiéndose a Ila
informaciéon que ésta les ofrece, permitiéndoles liberarse
de cualquier tipo de sentimentalismo. En la simplificacion
de las formas y en la eliminacion de lo accesorio radica

parte de su busqueda.

Existe un interés comudn en el proceso de conformacion
de la imagen pictérica, planteada sin ninguna pretension
psicolégica o narrativa, sino como espacio que evidencia

Su propia presencia.

El caracter intimo que otorgan a sus trabajos se
contrapone al uso que hacen del gran formato, mas
propio del Expresionismo Abstracto. Sus enormes retratos
poseen una clara significacion cinematografica vy
publicitaria, potenciada por la utilizacion del primer plano.
En su realizacién se serviran del mismo interés por el
mundo que les rodea y su cotidianidad, convirtiendo asi

en protagonistas de sus trabajos a familiares y amigos.

De este modo, los dos han sabido conservar una mirada
independiente, ajena a cualquier sentido de pertenencia a
un movimiento artistico definido, lo que no les ha
impedido construir una obra basada en la coherencia, que
ha logrado preservar sus elementos estructurales vy

conceptuales a lo largo del tiempo.

47. Revista Descubrir el arte, afio XIV, n® 171, mayo 2013, pag. 61.
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Alex Katz. Sarah. 2011.
Oleo sobre lienzo.
203,2 x 213,4 cm.
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Chuck Close. Keith. 1977.

Acrilico sobre lienzo.
275 x 213.4 cm.
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Chuck Close fotografiando a Kate Winslet para Vanity Fair. 2014.

Al margen de consideraciones formales, el retrato les
servird como excusa para ahondar acerca de la naturaleza
de la imagen, convirtiéndola en el verdadero tema de su
obra. En este sentido, Philip Glass, protagonista en varias
de las creaciones de Close, se referira al trabajo de éste
afirmando que resultaria un error pensar que su pintura
versa sobre el retrato, ya que de ser asi, se habria
obviado lo fundamental en su obra, que trata sobre el

mirar.

A través de la figuracién, el Arte Pop surge como
contraposicion al Expresionismo Abstracto. En un
momento en el que lo conceptual dominaba el panorama
artistico, el Pop muestra un nuevo planteamiento estético,
un arte por y para las masas, en el que se cuestionara la

sociedad de consumo.

“Los artistas Pop tuvieron su época, y a su sombra
trabajaron mucho tiempo sus contemporaneos realistas,
incluso antes de ser conocidos como ‘nuevos’. ‘Las
Combine Paintings’ de Rauschenberg predecian que un
cuadro seria mas objetivo si estd hecho de partes del
mundo objetivo; la confrontaciéon de objetos pintados y
auténticos de Jim Dine refleja la interrelacion real entre
arte y vida y la diferencia entre la reproduccion y lo

reproducido.”*®

48. Sager, P., Op. Cit., 1981, pag. 40.
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tipo de imagen generada en el c

Chuck Close. Leslie/Pastel (detalle). 1977. Pastel y acuarela sobre papel.

76.1 x 55.9 cm.

estampas publicitarias.

Roy Lichtenstein. A girl”s picture. M-Maybe... (detalle). 1965. 152,4 x 152,4 cm.*°

49. Esta metodologia divisionista empleada en la construcciéon visual de la imagen sera pieza fundamental en el trabajo de Roy Lichtenstein, quien, al igual que Close, basa su

método en los distintos sistemas de reproduccion fotomecanica. Lichtenstein se servira de los denominados puntos Ben-Day como marcas incrementales, realizados mediante

el uso de plantillas de las que servira para la formacién de la imagen.
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Aunque Chuck Close se valdrd de esta metodologia,
basada en una mecanicidad propia del arte Pop, lograra
sin embargo devolver al medio pictérico la importancia de
la habilidad manual.

I°° se servira de

Del mismo modo que Close, Andy Warho
la serigrafia para transfigurar las imagenes, mediante su
repeticion y ampliacién, imitando el sistema empleado

por los medios audiovisuales en su reproduccion.

En efecto, en la década de los 60, Warhol se significa
como ejemplo a seguir para toda una generacién de
jovenes artistas que se habian alejado del lenguaje
abstracto y que irrumpian con fuerza en ese momento
dentro del mundo del arte, entre los que se incluira Close.
La importancia de Warhol reside en las distintas
posibilidades que sera capaz de otorgar a la obra de arte,

constituyéndola como espacio de exploracion.

En sus serigrafias, Warhol traslada esas imagenes
fotogréaficas a la tela. A través de la experimentaciéon
formal, mediante el empleo de técnicas hasta ese
momento pertenecientes a los medios de comunicacion,
serd capaz de incorporarlas al mercado del arte,

redefiniendo el proceso y la praxis artistica.

“Imitando las estrategias de los medios de comunicacion,
Warhol se convierte en el maestro del arte como empresa
comercial. Cuanto mas se traiciona el lenguaje al interés
comercial, mayor sera la posibilidad de que los que tienen

autoridad premien el esfuerzo.” — Richard Serra.”!

Todos los motivos que aparecen en sus serigrafias se
transforman en arte bajo su firma. Podia convertir asi
fotos de accidentes brutales en obras maestras en un
instante. Incluso las imperfecciones técnicas carecian de
importancia, al ser valoradas en si mismas como parte de

su discurso estético.

Andy Warhol reformulara en clave contemporanea el
género del retrato, sirviéndose para ello del lenguaje
fotografico, no como herramienta, sino como medio
completo en si mismo, cuya materialidad y condiciones

especificas le definiran como elemento real.

Asi, se centrara en la fotografia, en su condicién de
realidad objetiva, sin ningln tipo de discurso estético, de
algun modo similar a la imagen estandarizada que se
obtiene en un fotomaton. De hecho se servira del caracter
automatico de este aparato para realizar el que seria su
primer retrato de encargo, logrando asi una imagen en su

propia condicion de objeto fabricado.

50. Se puede considerar a Andy Warhol como el maximo representante de este
movimiento, actuando como nexo entre artistas, intelectuales y celebridades de la
época. Su aparicién en el mundo del arte, supuso para toda una generacion de
jovenes artistas la obligacion de redefinir su discurso mediante el planteamiento
de nuevas cuestiones estéticas.

51. Harrison, C., Wood-Blackwell, Paul. Op. Cit., 1993, pag. 1127.
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Andy Warhol. Selfportrait. 1966.
Tinta serigréafica sobre lienzo.
171.7 x 171.7 cm.
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Andy Warhol. 13 most wanted men (detalle).®? 1964.
Serigrafia sobre lienzo.
122 x 100 cm.

Warhol produce imagenes que se hacen eco de las
aparecidas en el cine y en la television; rostros que
ocupan la totalidad de la pantalla, uso masivo del primer
plano, caracteristicas todas ellas que otorgaban a dichos
rostros un mayor dramatismo si cabe. Una de sus
grandes virtudes sera la de ser capaz de trasladarlas al
lienzo, para mostrar todo aquello que habia permanecido

oculto, y que ahora, gracias a la magnificacion de las
obras resultaba visible.

g,
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Chuck Close. Maqueta para Big Self-portrait. 1967-8.
Acrilico sobre lienzo.
273.1 x 212.1 cm.

En la década de los 70, inmortalizé a un gran niumero de
famosos, utilizando para ello una camara Polaroid. Estos
retratos guardan cierta similitud con las “cabezas” de

Close, en el sentido de que ambos conceden importancia
a la imagen individual, en este caso concreto al rostro, al

que devuelven su caracter simbdlico y representacional.

52. En 1964, una serie de retratos de fichas policiales de delincuentes formaron
un mural en el pabellén New Yorker State, bajo el titulo de “Los trece hombres
méas buscados”. Esta obra fue realizada por Andy Warhol con motivo de la
Exposiciéon Universal de Nueva York. La contemplacién de estas fotografias
provoco tal revuelo que se hubo de cubrir esas imagenes con pintura.
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Fotografias Polaroid realizadas por Andy Warhol durante el periodo 1970-1987.
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Andy Warhol. John Lennon Polaroid. 1971.
Fotografia Polaroid.

Tanto Warhol como Close huiran del denominado “retrato
psicoldgico”, ya que ambos lo conciben desde un punto de
vista formal; de este modo, la negacion del rostro le
devolvera la importancia al caracter extrinseco de la
imagen, presentandose como mera superficie, vy
descubriendo  su propia  condiciéon ficticia. La
estandarizacion de las distintas poses conduciran a la
desvinculacién para con la personalidad de la persona

retratada, presentandose asi a modo de mascaras.

La neutralidad en las expresiones de los modelos, ofrecen

al espectador la posibilidad de elaborar distintas

Chuck Close. Brad Pitt. The 2014 Vanity Fair Hollywood Portfolio. 2014.
Fotografia Polariod.

interpretaciones acerca de sus pensamientos. Por otra
parte, la frontalidad del retrato se significara a su vez
rasgo comun en sus obras. De este modo, la propia
presencia material de la imagen, liberada del peso de
aquello que representa, mantendra una actitud de

confrontaciéon para con el observador.

En definitiva, ambos artistas otorgan al retrato fotografico
la consideracion de objeto, cuya exploracion psicoldgica
forma parte de la propia experiencia del espectador con la

naturaleza formal de la representacion.
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Para Close, el trabajo de Andy Warhol, significaba asi una
nueva forma de figuracion, que cuestionaba conceptos y
dogmas atribuidos a la pintura tradicional, compartiendo
interés en la busqueda de nuevos procedimientos,

pertenecientes todos ellos a un mismo discurso.

Dentro de este contexto, el fotorrealismo participara de
los mismos temas que el Arte Pop habia hecho suyos,
siendo la representaciéon de la cotidianeidad uno de ellos.
En la mayoria de los casos, sus obras se tornan distantes,
en parte debido a la ausencia de gestualidad en todas

ellas.

Los fotorrealistas perseguirdn un arte propio, con
identidad especifica, que surgira como manifestacion
contraria a la abstraccion predominante durante la
década de los 60 dentro del mundo artistico. En este
sentido, tanto el Arte Pop como el fotorrealismo

compartiran ese rechazo a la estética abstraccional.

Asi, la pretension para la mayor parte de ellos, sera la de

construir mediante la pintura una  apariencia
fundamentada en una relacion mimética para con la
imagen referencial, reafirmando su valor como fiel

representacion de la realidad.

Sus temas, aun siendo similares a los de los artistas Pop,
difieren en el tipo de relaciéon de interdependencia que se
establece con aquello en lo que se trabaja. Los
fotorrealistas no precisan conocer la naturaleza de lo
representado, al contrario que aquellos, para quienes al
igual que Close, haran de su compresion parte central de

su trabajo.

El Fotorrealismo ve en la fotografia un elemento
codificador de la realidad. A través de ella, la pintura
suprime cualquier tipo de sentimentalismo, otorgando a
las obras una uUnica lectura, basada principalmente en
lograr la semejanza con la imagen fotografica de la que
se parte, y concebida para ser apreciada desde una

distancia normal.

De este modo, el fotorrealista aspira a la neutralidad
fotografica como medio de simplificacion objetiva. La
cadmara se significa como una especie de filtro de la
realidad, sin conceder importancia al proceso plastico de
la obra como valor propio. Close se situara en este
sentido mas proximo al Arte Pop, ya que la fotografia le
servirA como algo mas que mero instrumento del que

valerse plasticamente.

Close no llegé a comprender la animadversion generada
en aquellos artistas que pintaban del natural hacia los que
utilizaban el lenguaje fotografico como referencia en la
busqueda de una nueva figuracién, ya que el empleo de
la fotografia como herramienta en la composicion del
espacio pictérico es casi tan antiguo como la misma

fotografia.

Dicha situacion se debia en parte a que la figuracion a
finales de los afios 60, se encontraba sometida bajo la
vision de los denominados realistas tradicionales o
“eyeballs realists”, quienes pintaban directamente del
natural. Pese a que la utilizacién de distintos dispositivos
visuales han servido de ayuda a los artistas a lo largo de
los siglos, el uso del lenguaje fotogréafico por parte de los

fotorrealistas fue censurado por gran parte de la critica.
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Al no precisar de la interpretacion conceptual por parte
del critico para su justificacion, gran parte de este sector
no se sintid6 entusiasmado ante la aparicion de dicho
movimiento. Para un amplio espectro del mundo del arte,
los fotorrealistas carecian de cualquier tipo de
profundidad en sus propuestas, representando el
desconocimiento mas absoluto de lo que significaba arte

moderno.

“El hiperrealista americano, ignora o no conoce el
funcionamiento y la naturaleza del asunto pintado y a su
vez tampoco siente la necesidad de conocerlo, o de

sentirlo; simplemente le ‘apetece’ pintarlo y ya esta.”?

El fotorrealismo, que habia despertado un gran interés en
Europa, al no considerarsele simplemente una pintura de
imitacién, comenzara a obtener cierto prestigio a partir de

la Documenta V de Kassel, en 1972.%

Close no tenia intencién de pertenecer a un movimiento
carente de unidad formal, imposibilitando asi una
definicion como grupo, ya que el término Fotorrealismo
era demasiado indeterminado. Artistas como Robert
Cottingham, Robert Bechtle, Richard Estes o Ralph Goings
sOlo tendran en comun con Close que todos ellos se
sirven de la imagen fotografica como punto de partida

para su posterior traduccion al lienzo.

Obviamente, se pueden encontrar semejanzas formales
entre la obra desarrollada por Chuck Close y el trabajo
fotorrealista, que podrian asociarle a este movimiento.
Close compartira con ellos la utilizacion del gran formato
y el uso del primer plano en sus obras, lo que les
permitira hacer visible esa otra “realidad” que permanece
oculta a nuestros sentidos. De este modo, al aumentar la

dimension del modelo representado, se modifica de igual

forma la percepciéon acerca de él. En el caso concreto de
Close, el agrandamiento cinematico del rostro hace
perceptible una ingente cantidad de detalles en forma de
marcas Yy cicatrices, otorgando a todas ellas

autosuficiencia representativa.

Mediante la manifestacion visual de todos esas marcas, la
conquista de lo real a través de la pintura se obtiene
gracias al vinculo existente entre todas ellas, mediante la
imagen de su idea global. Por lo tanto, el trabajo
desarrollado por Close implica no so6lo una habilidad
manual evidente, sino también la interiorizacion de dicho

pensamiento.

En este sentido, la enorme escala permitira al espectador
la contemplacién de todos esos detalles que a simple
vista no podemos percibir, otorgando a la pintura un
caracter intimo, puesto que de alguna forma se invade el
espacio del modelo retratado, al mostrar todas esas
marcas, dificilmente apreciables salvo a muy corta
distancia. Estas singularidades en obras de gran tamario

son imposibles de obviar por parte del espectador.

53. Stremmel, K., Realismo, Coleccién Taschen, 2004, pag. 345.

54. Documenta es la exposicion de arte contemporaneo de mas renombre en
Alemania y considerada una de las mas prestigiosas internacionalmente, similar
en importancia a la Bienal de Venecia. Se sucede cada cinco afios y tiene una
duracion de cien dias. La Documenta V (1972) significé una revolucion para con
la forma de interpretar una obra de arte, ya que las alli expuestas, entre las
que se encontraban performances e instalaciones, propiciaban una nueva
relacién entre ellas y el espectador, a través de su experimentacion fisica.
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Lucian Freud. Reflection (Self-Portrait) (detalle). 1985. Oleo sobre lienzo.
56 x 51 cm.

De este modo, la vision de la obra por parte de los
propios modelos les provoca incertidumbre, siendo
incapaces de reconocerse ante su imagen, al no
encontrarse familiarizados con toda esa informacion
visual en forma de cicatrices, manchas o arrugas,
haciéndoles conscientes a través de la pintura, de esa
otra realidad velada. La sensacibn que el modelo
experimenta ante su propia imagen es la misma que se
obtiene al verse reflejado en un espejo de muchos
aumentos. Tal y como nos dice Close, con el paso de los
afios, los retratados modificardn su opinibn a este

respecto, para terminar reconociéndose en esas pinturas.

“(...) puede Pablo Picasso permitirse la famosa réplica

irreverente a Gertrude Stein, que no encuentra que su

retrato se le parezca mucho: ‘ya se le parecerd’...”>®

55. VWAA, Retratos: Obras maestras del Centre Pémpidou, T.F. Editores, 2013,
pag. 26.

56. Hughes, R., El impacto de lo nuevo: El arte en el siglo XX, El futuro que fue
(Ensayo), Editorial Galaxia Gutenberg, 2000, pag. 299.

Chuck Close. Leslie. (detalle). 1972-73. Acuarela sobre papel.
184,2 x 144,8 cm

A pesar de mostrar todas y cada una de las marcas que
conforman las primeras “cabezas” de Close, éstas no
resultan desagradables a ojos del espectador, algo que
por el contrario, si sucede en las pinturas de Lucian
Freud, quien muestra a través de la carnalidad de la
pintura toda esa sordidez que forma parte del ser

humano.

En este sentido, Walter Benjamin en su articulo “Pequefia
historia de la fotografia” (1931), nos habla del concepto
de detalle. El uso de la ampliacién fotogréafica, nos
permite sumergirnos en otra dimensiéon de imagenes a las
que no podemos llegar solamente a través de la vision

ocular.

“(...) la paradoja central del realismo es que Ila
representaciéon nunca puede ser completa. Siempre hay
un nivel de detalle que escapa a las posibilidades de la
pintura. El realismo est4d asi condenado a ser mas

hipotético que la abstraccién.”®
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Chuck Close. Susan (detalle). 1971.
Acrilico sobre lienzo.
255,3 x 228,6 cm

Nuestra visién no es capaz de enfocar la totalidad de un
determinado espacio al mismo tiempo, como pueda ser
un paisaje, un rostro, etc. Esta serda una caracteristica
que defina al movimiento conocido como “Sharp-Focus

Realism”.

Asi, las zonas que omitimos visualmente se tornan
borrosas, al enfocar soélo aquello a lo que dirigimos
nuestra mirada. En la obra “Susan”, estas areas difusas
no pueden ser obviadas debido a las dimensiones de la

obra.

El asombro que se experimenta ante una pintura de estas
caracteristicas, al lograr registrar visualmente todo ese
universo de marcas que conforman la imagen, nos hara
ser conscientes de nuestras limitaciones a la hora de
percibir, asi como de todas nuestras imperfecciones, al
comprender que en la contemplacion de ese rostro

subyace nuestro propio reflejo.
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El imponente tamafio de las “cabezas” de Close,
acentuadas por su frontalidad y su apariencia neutral,
ademas de su pronunciado caracter fotografico, incita al
espectador a percibirlas sin ningdn tipo de interpretacion
psicolégica. De este modo, la obra provoca que
desaparezcan las connotaciones que en principio pueden
estar asociadas al retrato, analizando las posibilidades
narrativas de una imagen de esas dimensiones. Su escala

encubre el tema.

Pese a algunas concomitancias formales con los
fotorrealistas, en relacidon a la mecanicidad empleada en
la realizacién de sus primeras “cabezas”, potenciada por
el uso del aerégrafo, Close siempre ha mostrado
abiertamente la necesidad de incluir el gesto en sus
trabajos, asi como de hacer visible todo lo que sucede
durante el proceso de construccién de una obra de arte,
hecho que se aprecia claramente en la utilizacibn que
hace de herramientas como la mufiequilla, asi como del
raspado de la superficie matérica para la recuperacion del
blanco del soporte, lo que demuestra su interés en la
propia investigaciéon conceptual y expresionista de la

pintura.

En este contexto, Close vincula el movimiento
fotorrealista con el realismo mas tradicional. Quiza sea
ésta una de las razones por las que siempre le haya
incomodado su inclusién dentro de este grupo, ya que
siempre se ha mostrado mucho mas interesado en la
pintura como artificio, siendo el proceso pictdrico la base
fundamental sobre la que se sustenta su trabajo. En su
opinién, este tipo de obra se muestra superficial,
supeditada en demasia a la imagen referencial de la que
se parte; frente a esto, Close se servira del lenguaje

fotografico para indagar en la forma en que ese tipo de

representaciones influyen en nuestra manera de ver,
logrando en sus creaciones esa dicotomia entre realidad e

ilusion.

Aungue Close siempre rehusé formar parte de este grupo,
no pudo impedir ser considerado por gran parte de la
critica como uno de los maximos exponentes del
fotorrealismo al igual que Robert Bechtle, Richard Estes o
Robert Cottingham. De hecho, no pudo evitar que dos de
sus obras formasen parte de la exposicion “22 realists”
(Whitney Museum of American Art, 10 Febrero a 29
Marzo 1970). Estas fueron “Phil” y “Frank”.

Los fotorrealistas no trabajan todas las partes de la obra
por igual, ya que se limitan a trasladar el lenguaje visual
de la imagen fotografica al lienzo, lo que supone
establecer jerarquias dentro de esa imagen. Por el
contrario, la utilizacién de la fotografia por parte de Close
le posibilitara ubicarse en un espacio neutral, en el que no
existira jerarquizacion visual alguna, distanciandole a su

vez de cualquier tipo de realismo tradicional.

Este es un punto que desvinculara el trabajo de los
fotorrealistas del de Close, quien permanecera alejado de
la imagen referencial. Su propuesta metodolégica, basada
en la division del espacio pictérico en modulos, le
permitir4 trabajar de forma incremental, distanciandose
de cualquier tipo de narratividad o simbolismo en su
pintura. De este modo, al no poseer referencia visual
alguna sobre aquello en lo que se aplica en ese momento,
concedera la misma significacidn a todas las partes de la

obra.
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Chuck Close. Phil. 1969. Acrilico sobre lienzo.
274,3 x 213,4 cm.

“Matisse escribié: en la antigiiedad, todas las partes han
sido consideradas por igual. El resultado es la unidad y el
reposo del espiritu. En los tiempos modernos, a menudo
encontramos una expresion apasionada y una atencién a
ciertas partes en detrimento de otras; de donde deriva
una falta de unidad, con su consiguiente debilidad y

turbacién del espiritu.”’

Asi, el trabajo de Close se aparta del movimiento
fotorrealista desde la propia concepcion de lo que
significa una obra pictérica. Su interés estético no radica

en el objeto referencial, sino que se convertira en la

Chuck Close. Frank. 1969. Acrilico sobre lienzo.
274,3 x 213,4 cm.

excusa para la creacion de una realidad manifiesta que
se tornara mas importante que dicho objeto. La cuestion
central de su trabajo gira por tanto, en torno a la propia
artificialidad de la pintura, por lo que lo principal no es el

tema a representar, sino como representarlo.

La formulacibn de una nueva valoracién del objeto
artistico a partir de determinados conceptos formales
como la renuncia a la ilusidon espacial o la acentuacion de
su caracter bidimensional, nos permitird establecer
concordancias entre la obra de Chuck Close y los artistas

Pop.

57. Kuspit, D., Signos de Psique en el arte moderno y posmoderno, Ediciones
Akal, 2003, pag. 45.
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De esta forma, Close se sentirA mucho mas cercano a
ellos, a los que se les denomind como nuevos realistas, al
plantear la obra como espacio en el que el espectador
tendrd una posicion mucho mas activa, incitandole a
mantener una dialogo para con ella, que vaya mas alla de

lo meramente visual.

Close, al igual que sucede con el Arte Pop, adoptara los
métodos de reproduccién fotomecanicos pertenecientes a
los medios de comunicacion, como forma de enfrentarse
a la problematica de la percepcién, al percatarse de que
este tipo de lenguaje se alejaba de lo artistico en la
capacidad de ver el mundo como plano bidimensional

donde todas sus zonas adquieren la misma importancia.

Por tanto, la negacién de la imagen artistica propia del
Arte Pop serd clave en la concepcion de la obra de arte
por parte de Chuck Close, cuya intencidon se centraria en
otorgar visibilidad al proceso llevado a cabo en su

realizacion.

Dicha metodologia procesual, en la que no existe ningdn
concepto pictorico preconcebido, se inicia en la obra de
Jackson Pollock. En sus trabajos, existe el mismo nivel de
intensidad repartido por todo el lienzo. Este concepto,
denominado “all over”, marcara la forma de entender la

pintura por parte de Close.

Ambos artistas se interesan por aquello que sucede en
todas y cada una de las pequefias partes que conforman
la globalidad de la obra. Mientras que por un lado Close
divide esas zonas en bloques, Pollock las separa de
manera instintiva, con el objetivo de que el observador
participe de todo ese proceso. En definitiva, mirar la obra
de la misma forma en que se observaria un cuerpo o un

paisaje.

Asi, las distintas decisiones tomadas por Close durante el
proceso de construccion de la obra, le llevaran a la
busqueda de posibles soluciones no planteadas. Posicion
radicalmente opuesta a la de los pintores fotorrealistas,
para quienes su practica metodolégica permanecera

sujeta a un mero procedimiento de imitacion.

Aungue Close se ha mantenido fiel a si mismo a lo largo
de las décadas de los 60, 70 y 80, en las que los cambios
en el mundo del arte se sucedian de manera vertiginosa,
pasando de un movimiento a otro, también es cierto que
en su obra se han ido incorporando diversos recursos
provenientes del Expresionismo Abstracto, del Arte Pop o
del Minimalismo, convirtiéndose en este sentido en una
especie de hoja de ruta en la que poder consultar las

distintas aportaciones de todos estos movimientos.

Asi pues, el trabajo de Chuck Close puede ser visto como
una especie de narracion visual de todo lo acaecido en el
mundo del arte en ese momento en Nueva York, ya que
en sus obras aparecen los rostros de quienes llegarian a

ser artistas reconocidos.
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B.1.2 EL PROCESO COMO NUEVA
SIGNIFICACION DE LO REAL: EL
PARADIGMA DE CLOSE

”Dices: lo real, el mundo tal como es. jPero no lo es, sino
que deviene! jSe mueve, cambial... Te acercas mas a esa
realidad cuando dices... ‘se presenta a si mismo’: eso
significa que no esta ahi, que no existe como un objeto.

El mundo, lo real, no es un objeto, es un proceso”.>®

La obra de arte se aleja de su sentido estético tradicional,
convirtiéndose en algo mucho mas complejo, ya que se
elimina el caracter representacional de la misma a través
de un motivo concreto. Complejidad que se traducira en
su multiplicidad de interpretaciones, siendo el mercado
artistico y su critica los que determinen en gran medida

su valor.

Asi, el artista se servira de la pintura para materializar
sus emociones; éstas se convierten a un lenguaje
pictérico en el que la gestualidad cobra importancia en si
misma, gracias en parte al tamafio monumental de las

obras.

En este sentido, Greenberg en su articulo “Complaints of
on Art critic” (1993), afirma que la auténtica significacion
de la obra se hallaria en su capacidad emotiva para con el
espectador, siendo esta experiencia exclusiva del objeto

artistico.

Sera el Expresionismo Abstracto®® quien rescate su
caracter bidimensional, liberandola de cualquier funcion
representativa. No se pretende reproducir el mundo real,
sino las emociones que dicho mundo nos suscita. Estas
emociones adquiririan sentido dentro de la obra pictorica,
intentando manifestar a través de ellas una serie de

realidades universales.

“La pintura debe arrancar la Figura de lo figurativo.”®°

Al partir de la idea de pintura como espacio fisico, se
remarcarda lo plano de su superficie, a través de la cual
poder formar imagenes que nos evoguen experiencias

vividas.

El proceso de construccién de la pintura como realidad
fisica serd entendido como fundamento metodolégico en
la conformacién de una obra de arte. Caracteristica que
ser& comun en el trabajo de los Expresionistas
Abstractos, siendo también piedra angular en el discurso

de Chuck Close y en la de muchos de sus colegas.

Como enuncié Robert Morris a finales de los afios 60, “de
los expresionistas abstractos, solo Pollock fue capaz de
recuperar el proceso y aferrarse a él como parte de la
forma final de la obra. La recuperacién del proceso por
Pollock implicé un profundo replanteamiento del papel del

material y de las herramientas en la ejecucion”.®*

58. Cita extraida de la pagina web que forma parte de un proyecto de
investigacion ideado por una serie de profesores de Bellas Artes, financiado
econémicamente por la UPV/EHU y titulado ‘Envidia-Fragmentos de un proceso de
creacion’. Esta cita forma parte de la entrevista ‘Conversing with Cage’, Richard
Kostelanetz. Psychology Press, 2003.

59. El término “Expresionismo Abstracto” fue utilizado por primera vez en 1946,
por el critico Robert Coates. Los artistas comienzan a plasmar en sus obras el
estado de animo generalizado de la época, se trata de una manera de poder
expresar el sentimiento reinante en la sociedad.

Este movimiento surgié en Norteamérica en la década de los 40 como el mas
importante de la posguerra, teniendo como referente el Surrealimo.

Un gran nimero de artistas europeos se vieron en la necesidad de emigrar a
América debido a la precaria situacion en sus paises de origen. Algunos de ellos se
afincaron en Nueva York, la que seria la ciudad de referencia en el mundo artistico
y centro neurdlgico para todos estos artistas.

60. Deleuze, G., Guattari, F., Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia. Editorial
Pre-Textos, 2000, pag. 19.

61. VV.AA., Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad,
Editorial Akal, Editorial Akal, 2006, pag. 358.
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Willem De Kooning. Pink Angels. 1945. Oleo y carboncillo sobre lienzo.
132,1 x 101,6 cm.

“El arte como accion descansa en el formidable supuesto
segun el cual el artista s6lo acepta como realidad lo que

el mismo es en su proceso de creacion.”®?

Dentro del Expresionismo Abstracto, William de Kooning
tendra clara influencia en el concepto que Chuck Close ha
ido formandose acerca de lo que supone la construccion
de una obra de arte. En sus trabajos subyace un mismo
interés en la propia esencia de la pintura, en la que el
gesto y la expresividad (Close en su etapa mas
expresionista) se muestran como sus caracteristicas
principales, destacando en este sentido la utilizacién de

una paleta de colores similar en ambos artistas.

Chuck Close. Georgia (detalle). 2006-7. Oleo sobre lienzo.
275,6 x 213,4 cm.

La pintura asi se justificara con su mera presencia, sin
pretensién narrativa alguna, involucrando al espectador

en una nueva lectura del espacio pictérico.

En relacidon a esta nueva interpretacion de la obra, Close
se servira de lo pictorico para alejarse de la imagen
referencial de la que se parte, conformando asi una
subjetividad totalmente contraria a la naturaleza objetiva
del lenguaje fotogréafico. Exégesis que se manifestara a
través de la carnalidad de la propia pintura, sugiriéndonos

sensaciones que trascienden la realidad matérica.

62. Rosenberg, H. The American Action Painters (Ensayo), pag. 5.
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El proceso de construccidon de esa realidad fisica en la que
se conforma el lienzo, le ofrece la posibilidad de
reflexionar acerca de lo que se constituira como la
auténtica dimension de su obra; esto es, profundizar en
la verdadera condicién de la imagen. La interpretacion
estética de su pintura se afirmara por tanto en dicho
proceso de construccibn como verdadera experiencia

hermenéutica.

La enfatizacion en la perceptibilidad del proceso evidencia
a su vez una posicion mas proxima al trabajo de artistas
como Richard Serra o Sol Lewitt, cuyo principal interés
reside en el estudio de las posibilidades formales de los
distintos materiales. Para todos ellos, el proceso de
realizaciéon de la obra justifica su propia presencia y

significado.

En este sentido, la década de los 60 supuso una etapa de
experimentacion para Close, al igual que otros artistas,
situando a dicho proceso como fundamento metodolégico
en la construccion de una obra, por encima de cualquier

resultado final.

Close compara el proceso de creacion de sus trabajos a la
forma en la que un libro se va estructurando, pagina a
pagina. La naturaleza de un texto no precisa de su
revision periédica por parte del autor. Por el contrario,
todas y cada una de las aportaciones diarias que se
introducen en una pintura son “escritas” en una misma

pagina.

“Eso es lo bueno de las maquetas. Usted puede ver las
decisiones que tomé, donde aparecen esas lineas. Y si
alguien se toma el tiempo de analizarlas, creo que
encontrarian que existe un método dentro de toda esa

locura.”®®

63. Eykyn Maclean Gallery. Photo Maquettes, 2013.

Sol LeWitt. Wall Drawing#1111, Circle with Broken Bands of Color. 2003.

Chuck Close. Lucas/Woodcut (detalle / en proceso). 1993. Grabado en Madera.
118,1 x 91,4 cm.
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El hecho de hacer visibles todas y cada una de esas
decisiones, no impide, sin embargo, que la obra siga
manteniendo su viveza y expresividad. Al observar los
trabajos de Close, continuamos percibiendo en ellos la
propia capacidad de la pintura para trascender su propia

fisicidad.

“Yo rompo las reglas de cualquier mago y le digo a la
gente como se hace el truco; si tu aun ves la ilusion
después de descubrir el truco, entonces tu realmente has

hecho algo.”®*

A través del caracter procesual de la obra, Close se
alejara de la tradicion pictérica, mediante la negacién de
su propio contenido, rehuyendo asi de conceptos clasicos

asociados a la construcciéon de una pintura.

De esta forma, se cuestiona tanto la propia naturaleza de
la representaciéon como realidad fisica, como la de la
imagen generada través de toda esa materia,
desmitificando todo lo que significa una obra de arte. Esta
idea acerca de la normalizaciéon del objeto artistico ya fue
enunciada por Warhol: “Toda pintura (...) es un hecho y
eso es suficiente; las pinturas estan cargadas con su

propia presencia. Pienso que la situacion, las ideas fisicas,

la presencia fisica, son el contenido.”®®

“Una ficcion, un fendmeno de imagen, es un objeto
cultural, que puede tener una funcion estética, es una
irrealidad anclada en un soporte real, de manera que el
soporte real no es algo afadido, sino que esta implicado
esencialmente en la imagen objetiva: es la tela del
paisaje o el agua en que el arbol se refleja. La imagen
objetiva es el conjunto formado por un soporte real y un
mundo de imagen irreal, pero los actos constituyentes
que le corresponden son intuitivos, presenciales, y su
irrealidad no tiene nada que ver con la irrealidad de la re-
presentacion de lo alejado en el tiempo. No percibimos en
el objeto artistico el soporte real al que sobreafadimos el
mundo de la imagen, sino que en este caso el correlato
perceptivo es el conjunto unitario de soporte e imagen.
En la experiencia artistica «percibimos la irrealidad», y
por eso la irrealidad de la imagen es una «apariencia»
real. Esa intencionalidad, que alberga una irrealidad en
una realidad, so6lo es posible si tiene Ilugar una
disimulacion del soporte material (no invisibilidad), una
disimulacion no atencional, sino estructural, que hace
posible por ejemplo que el rojo de la tela sea también el

rojo del crepusculo del mundo de la imagen.”®®

64 Smith, B., Art Saved My Life. An intimate conversation with Chuck Close, The
Pink Project Publication, 7 Febrero 2010.

65. Aracil, A., Rodriguez, D., El siglo XX: entre la muerte del arte y el arte
moderno, Ediciones Istmo, 1982.
66. Aracil, A., Rodriguez, D., Op. Cit., 1982, pag. 391.
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De este modo, Close nos hace ser conscientes de la no
necesidad de una finalidad mimética para que la obra
tenga sentido. Asi, ésta permanece justificada en su
propia materialidad, en ausencia de cualquier tipo de
referente visual. A este respecto Hockney nos dice: “(...)
los propios cuadros son la evidencia, si sabes como
mirarlos - es decir, si los miras como lo haria un artista.
Muchos historiadores del arte tienen una idea de si
mismos demasiado elevada - demasiado ocupados con la
historia de las ideas, de la iconografia, etc. - como para
molestarse con preguntas sobre el mero arte de la
fabricacién de una pintura. Debo decir, sinceramente, que
no estoy muy interesado en lo que a veces pasa por
“historia del arte”, sino que estoy interesado en la historia

de las pinturas.”®’

El trabajo desarrollado por Close en todos estos afios ha
conformado un circulo cuyos primeros trazos marcaron su
etapa expresionista; posteriormente le seguirian fases en
las que la ausencia de cualquier marca o gesto se
significarian como principal discurso epistemoldgico en
sus obras, para finalmente cerrar dicho circulo a través de
la resignificacion de sus pinturas mas expresionistas,

retornando de este modo a su admirado De Kooning.

A pesar de sentirse firmemente cohesionado por el
Modernismo Americano de posguerra, y aun sabiendo de
la importancia de Jackson Pollock, al representar éste el
arquetipo de artista norteamericano, la obra de De

Kooning fue la que mas entusiasmo desperto en él.

La coherencia existente en el trabajo de ambos se asienta
en una misma concepcion de la obra de arte, entendida
desde su propio artificio. Mientras que De Kooning incluye
elementos figurativos dentro de un lenguaje totalmente
abstracto, Close por el contrario, se servira de la
neutralidad de las formas para definir una imagen

simbdlica.

La etapa mas expresionista de Close, en la que la pintura
se nos presenta a priori de manera mucho mas intuitiva,
esta determinada sin embargo por su caracter procesual
y mecanico; bajo la aparente improvisacion de la
superficie pictdrica, subyace una estructura que le

permite remarcar su naturaleza bidimensional.

Todas esas formas biomdrficas que se aprecian en el
trabajo de De Kooning y de las que Close hace uso en
estas obras, en principio, carentes de significacién en si
mismas, poseen sin embargo, un concepto evidente en su
globalidad, conformando asi un lenguaje primitivo,
totalmente ajeno a lo real en la que todo guarda un
sentido, y que posibilita multiples tipos de percepcién. De
las relaciones entre dichas formas se deducira el tema

global de la obra.

La multicentralidad que se sucede dentro del espacio
pictdrico se identificara como caracteristica principal en la
pintura de Willem De Kooning, donde cada forma dara

lugar a distintas interpretaciones simbdlicas.

67. Weschler, L., The looking glass, The New Yorker, 31 de Enero de 2000, pag. 72.
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Willem De Kooning. Carole Lombard. 1947.
61 x 40,6 cm.

De Kooning en este sentido, al igual que Close, pretende
que la obra ofrezca distintas lecturas. A este respecto, el
propio De Kooning afirmaba: “Hasta las formas abstractas

tienen siempre un parecido.”®®

Asi, el lienzo se conforma como medio de construccién de
una nueva realidad, donde la materia, al fundirse con la
imagen simbodlica que resulta de su propia fisicidad, nos
permitird ser conscientes de la artificialidad de dicha

representacion y de nuestra percepcién acerca de lo real.

Sera dentro del proceso de construccién del espacio
pictérico donde confluyan las ideas, determinadas por las

distintas decisiones llevadas a cabo durante dicho

Chuck Close. Zhang Huan I1. 2008/09.
257,8 x 213,4 cm

procedimiento, posibilitando seguir avanzando en la

busqueda de un estilo propio.

Esta investigacion conllevara, segun Close, la aparicidon de
problemas, al hacerse necesario recorrer caminos poco
transitados. Pero a su vez, de forma analoga, surgiran
distintas soluciones que permitan superarlos, aunque
validas Unicamente para aquel que ha avanzado en dicho
trayecto. El hallazgo de tu propia senda llevara implicito
la consecucion de un estilo propio. En este sentido, la
idea de que su trabajo no pueda confundirse con el de
ningln otro artista ha sido siempre un propésito
fundamental para él.

68. Fundacion Juan March. Expresionismo Abstracto: Obra Sobre Papel: Coleccion
the Metropolitan Museum of Art, Nueva York: Fundacién Juan March, 9 Mayo-2 Julio,
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Close recuerda una conversacion mantenida con Richard
Serra, donde éste le explicaba metaféricamente que para
lograr que su trabajo destacase del de todos los demas,
siempre que llegase a una encrucijada en su vida, eligiese
el camino mas dificil, puesto que la mayoria de las

personas escogerian el facil.

Siguiendo ese consejo, Chuck Close siempre ha elegido la
senda mas compleja, abordando todos y cada uno de los
problemas surgidos dentro del proceso de construccion de
una obra de arte, sirviéndose de ellos como excusa para
investigar acerca de las distintas soluciones posibles a la
hora de conformar un rostro a través del color y la forma.
Cabe destacar que en un momento en que muchos

artistas renunciaban a la pintura, el se afirmoé en ella.

Asi, nunca ha perdido ni un apice de curiosidad ni de
pasién por aquello en lo que trabaja, lo que le permite
seguir formulandose preguntas, siendo capaz mediante su

obra de no dejar indiferente a nadie.

89



b.1.2.1 El fragmento: Significacion propiay
estructura para la creacidon de un nuevo espacio

referencial en la obra de Chuck Close

“Si realmente te fascina como es el mundo, deberas
mostrar gran interés por todos los procedimientos de
creacion de imagenes que se crucen en tu camino.”

David Hockney.

La imagen fotografica de la que parte Close, y su
posterior traducciéon a pintura, forma parte de un proceso
necesariamente psiquico, que nos obliga a ser
conscientes de una nueva realidad. Un proceso que
convierte dicho lenguaje fotografico en pintura, mediante
la divisién del lienzo en pequefias unidades a través de
las cuales recomponer una imagen que nos evoque la

apariencia de esa persona.

Su metodologia evidencia el caracter multiple en la
realizacibn de sus obras. Método que surge como
necesidad desde muy temprano en la vida de Close, al
descubrir siendo nifio que sufria dislexia®® vy
prosopagnosia’®. Enfermedades que le supusieron
muchas dificultades en su aprendizaje, por lo que tuvo
que hallar sistemas distintos a los habituales para poder
asimilar y retener la informacién dada. De ahi que
aprendiese a dividir toda esa informacién recibida en
pequefios fragmentos, motivando asi una lectura
comprensible para él. Analizar el modo en que se
construye una imagen, le supuso comprender la manera

de deconstruirla.

Dicho procedimiento divisionista ya se puede observar en
los antiguos mosaicos griegos y romanos, a los que Close
tuvo acceso durante su estancia en Roma. La vision de

estas obras le supuso una experiencia contemporanea, al

advertir en ellas el mismo principio metodolégico que se

sigue actualmente en los  distintos procesos
fotomecanicos de transferencia de color empleados en las
reproducciones de revistas y periédicos, método que
posteriormente Close ha sabido traducir a un lenguaje

pictorico.

En todos estos métodos, Unicamente se ha modificado la
nomenclatura de las distintas unidades incrementales que
conforman la imagen global de la obra; esto es, de las

teselas a los pixeles.

La labor de Chuck Close evidencia una reformulacion del
concepto de mosaico, al ser capaz de traducir a un
lenguaje pictorico los mismos fundamentos metodoldgicos
que rigen su construccion, reafirmandose en la
concepcion de la obra como espacio bidimensional que
viabilice distintos coédigos visuales, posibilitando asi la

interaccion fisica para con el observador.

El uso de la gran escala permitira tanto a Close como a
los maestros mosaistas la utilizacion de distintos
lenguajes perceptivos, fundamentados todos ellos en la
relacion de una experiencia real del espectador para con
la obra, por lo que la distancia mantenida entre ambos se

tornara fundamental.

69. Hoy en dia es sabido que los disléxicos son muy creativos. Muchos artistas
como Andy Warhol o Robert Rauschenberg lo eran, asi como Picasso y Leonardo
Da Vinci, con el que compartia la capacidad de hacer escritura espejada.

70. Prosopagnosia: Es la interrupcion selectiva de la percepcién de rostros, tanto
del propio como del de los demas, los que pueden ser vistos pero no
reconocidos, como los que son propios de determinada persona.

90



En su cercania, s6lo pueden apreciarse los distintos
componentes estructurales de los que se constituye,
reafirmando asi el plano bidimensional en el que se
sitian, otorgando a cada uno de ellos un nuevo valor de
interés perceptual, al consolidar su autonomia como
elemento independiente. El deseo por otorgar sentido
visual a todas esas unidades cromaticas, provocara
distanciarse de su superficie, de modo que todos esos
fragmentos se fusionen en la retina del observador, dando

paso a la conformacién de una imagen reconocible.

En este sentido, tanto Close como los mosaistas trabajan
literalmente “inmersos” dentro de la obra, por lo que
durante todo su proceso de construccién, no poseen una
vision global de ella, permaneciendo asi ajenos a
cualquier tipo de experiencia artistica o narrativa. Este
posicionamiento, otorga a sus trabajos un discurso
contemporaneo, en el que la obra cobrara sentido en su
propio caracter procesual, al hacer visibles todas y cada
una de las decisiones tomadas por el artista, a la vez que
se subraya su condicién de objeto, en la medida en que

posibilita distintas “realidades” perceptivas.

En definitiva, para ambos la lectura de la imagen global
se tornard menos importante que hacer visible la
mecanicidad del proceso subyacente, propiciando asi un
interés mas formal de la obra en si misma, en el sentido

de que se muestre como presencia auténoma.

Por este motivo a Close siempre le ha interesado la idea
de construir un objeto (a partir de la suma de pequefas
unidades incrementales sin carga representacional)

artistico mas que la de pintarlo, pretendiendo que

el observador se sitle a una distancia similar de la obra a
la mantenida por él durante todo el proceso de su
construccion, de forma que experimente de un modo

muy fisico la pintura como realidad material.

Mosaico Romano. Museo Arqueolégico de Antakya.

Chuck Close. Prueba de impresién sobre marmol de la obra “Cindy”. 2012.
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Chuck Close. Estudio para Kent. Acuarela sobre papel. 1970.7*

71. Su pretensién por reproducir de forma manual el proceso de transferencia de tinta utilizado en las imprentas, con la intencidon de otorgarle visibilidad, se manifiesta
claramente en “Estudio para Kent”, en el que se aprecia el uso de la red que divide el espacio pictérico en unidades cromaticas independientes, al igual que sucede en los
mosaicos. De la misma forma se expone el sistema divisionista del color, a través del uso de los primarios, sobre los que se construye la totalidad del espectro cromético.
De este modo, el color, en lugar de mezclarse en la paleta, tal y como sucedia en la mayor parte de los trabajos fotorrealistas, se fundiria en la mirada del observador.
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Sol LeWitt. Wall Drawing#1144, Broken Bands of Color in Four Directions. 2004. Pintura de polimero sintético sobre pared.
243,8 x 1127,8 cm.

El deseo por otorgar sentido a todas esas unidades
abstractas que conforman Ila obra, nos obliga a
distanciarnos de ella de forma que aquellas nos
posibiliten una imagen reconocible. En este sentido, la
reflexion acerca de lo que significa una pintura y su
proceso de construccién, aproximara a Close a las
posturas de los expresionistas abstractos, alejandole del

Fotorrealismo.

“Ese modo de trabajar de forma incremental, ya sea a
través de las palabras o a través de pequefas pinceladas
de pintura, te ayuda a que el proceso puede ser
entendido si desandas los pasos. Asi que puedo mirar a
una vieja pintura y puedo imaginar lo que estaba
tratando de hacer o lo que yo estaba pensando en aquel
entonces. Y eso es una experiencia de aprendizaje para

mi. Regresa y vuelve a verlos de nuevo.” 2

La metodologia seguida por Close basada en la
construccién progresiva del espacio pictérico, le permitira
entender aquello que buscaba en sus propias obras, aun
perteneciendo éstas a distintas etapas de su vida, asi
como la evolucién que ha tenido lugar en ellas a lo largo

de todos estos afos.

Su interés en la estructuracion de la obra mediante
formas geométricas proviene de la vision de artistas
como Sol Lewitt, quien estableci6 un sistema para la
creacion de esculturas del todo impersonales, al que él
preferia denominar “estructuras”, de tal modo que
pudieran ser realizadas por cualquier persona siguiendo
unas instrucciones concretas. Aunque para Lewitt el
resultado final era igual de importante que el proceso
metodolégico, Close se mostrd interesado en su obra,
estructurada también geométricamente. Esta vision le
mostraria el camino a seguir para la creacion del sistema

de red que aplicaria en su trabajo posteriormente.

En la obra “Sentences on conceptual Art”, Sol Lewitt
afirmaba que el verdadero arte es capaz de modificar
nuestra capacidad perceptiva. Este ensayo, que influy6
decisivamente en la manera de trabajar de Close, aporta
una serie de ideas acerca de que los cambios en la forma
de aprehender una obra de arte son el resultado de

variaciones a su vez en el procedimiento.

72. “Artist Chuck Close Discusses His Art and Craft”. The Charlie Rose Show:
Transcripts, Mar 14, 2007. Ed. CQ Transcriptions. Waltham- United States.
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“Sol LeWitt se singularizé entre los otros representantes
de aquella tendencia por su deseo de desvelar las
estructuras, es decir, los patrones lineales subyacentes a
las formas. No era la suya la obsesion de un matematico
puro, sino la de un dibujante que ha de visualizar en
superficies planas formas geométricas tridimensionales:
se trazan entonces los contornos, con un tiralineas, o con
un lapiz muy afilado, y aunque no se rellenen con color
los planos, el espectador los ve y reconstruye

mentalmente los cuerpos creados.”’®

La division de un lienzo de grandes dimensiones en
unidades de trabajo, de mayor o menor tamafo, facilita la
concentracion en cada una de ellas, ya que las decisiones
que se deben tomar se circunscriben a esa zona
delimitada, obviando el caracter representacional de
aquello en lo que trabajas, limitandote a situar el color
adecuado en el lugar correcto. Aunque puede parecer
contradictorio, la autoimposicién de estas reglas permitira

a Close ser mucho mas intuitivo.

“Estoy tan plagado de indecision en mi vida que ni
siquiera puedo decidir qué pedir en un restaurante. El
hecho de ser capaz de simplificar algo, hace que me sea

mas facil.”™*

Dicho procedimiento divisionista facilita trabajar todas las
zonas del lienzo por igual, otorgando a todas ellas la
misma importancia. (Planteamiento que nos retrotrae de
nuevo al concepto “all-over”). ldea que deshace Ila
composicion  tradicional en la obra de arte,
descentralizando toda esa informacién iconografica y
extendiéndola por toda la superficie del espacio pictérico,
lo que conlleva Iliberarse de Ila obligacion del

sometimiento a la idea del parecido con la imagen

referente de la que se parte, otorgando a la obra de Close

un discurso contemporaneo.

“Empastad por igual en todas partes. No veo yo en la
naturaleza toques pronunciados ni colores realzados. Para
llegar a la forma bella es preciso no proceder a un
modelado cuadrado o anguloso, sino modelar en redondo
y sin detalles interiores visibles. Una cosa dibujada esta

siempre bastante bien pintada.” — Jean Clay.”

Esta forma de deconstrucciéon de las representaciones por
parte de Close es similar a la que ocurre en la formacion
de la imagen televisiva o en fotografias, todas ellas
divididas en puntos de color. La forma abstracta de la que
se servira Close, tiene su semejante en el pixel, ya que
ambas son las unidades bésicas para la formaciéon de la
imagen pictérica o fotografica. A Close por tanto, se le
podria tildar de precursor del pixel, ya que la metodologia
empleada por el es similar y anterior a la aparicién de

éste.

“Queria hacer piezas en las que cada centimetro cuadrado
fuesen fisicamente iguales...Yo queria una marca
estlpida, inarticulada y nada interesante, que por si sola
no pudiera ser mas interesante que la dltima marca o

mas hermosa que la siguiente.””®

73. Ramirez, J.A., Més alla de la logica, Periddico El Pais, 10 de Abril de 2007.

74. Mullins, C., Chuck Close, Visual Arts: Up close and personal, Publicacion
FT.com, 7 de Febrero de 2003.

75. Aumont, J., Op. Cit. 2011, péag 25.

76. Storr, R., Chuck Close, The Museum of Modern Art, New York, 1998, pag. 36.
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Cuando se trabaja siguiendo esta metodologia, bloque a

bloque, se consigue una desvinculaciéon de la imagen
global conformada mediante todas esas pequefas
estructuras. Por medio de esa disposicion, la obra puede

trascender su propia realidad material.

“Probablemente, considerar el mundo sumergido de
simulacros, donde la Unica realidad a la que tenemos
acceso es mediatizada y mistificada como indica
Baudrillard, es ir demasiado lejos. Para el filésofo francés,
toda imagen es falsa. Sin embargo, este riesgo existe.
Por esta razon, aislar los fragmentos, desplazarlos en otro
contexto, activa y proporciona una nueva Vvision, mas
consciente del medio al que nos enfrentamos e incluso
desafiante. Resistir consiste en “tener la fuerza de de-

crear lo que existe, de-construir lo real.””’

El espacio comprendido en cada una de estas celdas, en
los que se integran formas simples tales como circulos o
elipses, que interactian entre si, adquieren por ende

significacion propia dentro de su propia abstraccion.

“Lo mismo que una pequefia obra de arte, un fragmento
debe estar totalmente separado del mundo que lo rodea y

cerrado sobre si mismo como un erizo.”’®

Si se observan individualmente, dichas unidades podrian
convertirse en pinturas expresionistas abstractas, aunque
a su vez funcionen como piezas de un gran puzzle,
formando la imagen global. Asi, la obra puede ser
interpretada a través de su totalidad o a partir de la

individualidad de todas esas estructuras.

En estas obras, Close se mueve en un espacio que separa
lo abstracto de lo representacional; tratando de encontrar
un equilibrio en su trabajo que le permita partir de
pequefias unidades incrementales que posibiliten la

conformacién de un rostro.

77. Giaveri, F, El Atlas de Gerhard Richter, Anales de Historia del Arte, 2011
Volumen extraordinario 225-239, pag. 238.

78. Aumont, J., Op. Cit., 2011, pag. 134.
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“Dividiéndola en un montén de pequefias decisiones para
luego trabajar lentamente, de forma gradual todos los
dias, con el tiempo haré esta cosa que quiero hacer”, dice
Close. “Este proceso me ha liberado y me permite
trabajar de una forma mucho mas intuitiva y sin ningun

tipo de idea preconcebida de a qué se deberia parecer.””®.

En este sentido,
Malcolm Morley,
al igual que
Chuck Close,
también se
servira de la red
para realizar
ampliaciones de
las fotografias
con las que

trabaja. Ambos

reflexionan sobre cuestiones como la naturaleza de la
imagen y de su percepcion. En sus obras, a través de
pinceladas enérgicas y gestuales, se muestra su caracter
mas expresivo; negando el valor artistico de la pintura,
pretenden desvincularse del motivo a representar durante
su proceso de construccion, interesandose principalmente
en el método de transcripcion del lenguaje fotografico al

pictorico.

Tanto para Morley como para Close, el proceso perceptivo
tendrd mas importancia que el argumento del cuadro,
que se juzga banal la mayor parte de las veces. En el
caso de Morley, sus pinturas estan basadas en
reproducciones comerciales de fotografias como carteles,
tarjetas, postales, o ilustraciones de folletos de
viajes...etc. “No me interesa el tema en cuanto tal, o la

satira 0 el comentario o cualquier otra cosa que pueda

verse relacionada con él... Considero al tema subproducto

»80

de una superficie.

En “Portrait of Esses in Central Park”, Malcolm Morley nos
hara participes de la influencia que hoy en dia posee la
fotografia como fiel depositario de lo entendido como
“real”. Asi, Morley, que trabajaba al igual que Close a
través de la division del espacio pictérico mediante el uso
de la red, negara lo artistico dentro del proceso de
construcciéon de la imagen. Circunstancia que se muestra
del todo clara en esta obra, al haber pintado también el
borde blanco de la fotografia, recalcando que lo que se ha
representado es una pintura de una fotografia y no una

pintura fundamentada en una imagen fotogréfica.

79. VOA News: Chuck Close — Portrait of the artist, US Fed News Service,
Including US State News, 1 Septiembre 2006.

80. Sager, P., Op. Cit. 1981, pag. 70.
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Malcolm Morley. Portrait of Esses in Central Park. 1969-1970.

183 x 183 cm.

Liquitex sobre lienzo.
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Artistas como Hamish Fulton o Richard Long®,
pertenecientes al Land Art, comparten con Close una
misma vision acerca de lo que significa el proceso de
construccion de una obra, haciendo de éste también su
principal objetivo. En sus trabajos, se pretende elaborar
una nueva realidad, a partir de la fragmentacion de
distintos elementos tomados de la naturaleza, a modo de
mosaico. Su enorme escala impide su vision global, por lo
que deben ser contempladas desde una distancia

considerable.

Asi, el uso de la red posibilita una lectura anti-jerarquica,
alejandose de la vision Unica de la obra de arte, para dar
paso a una nueva organizaciéon y construccibn mas

mecanica de la imagen y por ende, de su percepcion.

“Quizd sea esta estructura la que le impide creer en la
equivalencia entre la realidad e imagenes. Estas ultimas
pasan por su “mesa de trabajo” donde el artista las
desmonta y las reproduce después de una metamorfosis,

que sugiere también una forma de apropiacion.”®?

81. Richard Long concibe la obra como viaje en el que se nos permite contemplar
cada uno de los pasos de que consta.

82. Buchloh, B., Formalismo e historicidad. Modelos y métodos en el arte del
siglo XX. Procedimientos alegdricos: apropiacion y montaje en el arte
contemporaneo, Ediciones Akal, 2004, pags. 99-132.

Richard Long.
A Snowball track.
Bristol. 1964
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Todas estas formas que permanecen independientes unas La primera creaciéon en la que se puede observar la rejilla

de otras gracias a la red que las divide, encierran de manera evidente, y que divide a ésta en celdas, es
configuraciones biomdrficas en cada una de ellas, que “Keith”, siendo éste su primer grabado, realizado en
tienden a su fusién y por lo tanto a la vision mas 1972.83

ilusionista de la obra, provocando a ojos del espectador

cierta vibracion en la pintura.

AT
. L fﬁ' g i o
Chuck Close. Keith/Mezzotint. Detalle. (en proceso). Grabado al mezzotinto sobre papel. 1972.
130.8 x 106.7 cm.

83. Close estaba fascinado por este tipo de grabado, denominado “mezzotint”70, el cual generaba unas imagenes en blanco y negro ricas y aterciopeladas. Close realiz6
19 pruebas para su elaboracion, todas ellas expuestas junto a la obra finalizada. Destaca la textura lograda en este tipo de grabado, gracias a las irregularidades
existentes en esa plancha de metal.
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Chuck Close. Inka (detalle). 2013. Oleo sobre lienzo. 259,1 x 213,4 cm.

La informacidn visual contenida en cada una de las celdas
gue conformaban la imagen global, gracias a las distintas
variaciones tonales que existian entre ellas, posibilitaban
poder observar de forma evidente la existencia de una
red. A partir de ese momento a Close no le importara que
ésta sea visible, pues se significara como base donde se

sustenta todo su proceso metodoldgico.

“"El grabado genera ideas y abre a patadas otras puertas,
cambia mi forma de pensar. Los grabados me han hecho

avanzar mds que cualquier otra cosa.”*

El tamafio de las celdas en las que la obra se encuentra
dividida ha ido variando, incrementandose, desde apenas
unos milimetros hasta casi los 10 cm. En sus pinturas
mas expresionistas, ha llegado a unir varias de ellas para
resaltar ciertas zonas del rostro, otorgandoles asi un
dinamismo en el que la gestualidad y expresividad es aun

mayor.

84. Clare, H., Op. Cit., 21 Enero 2004.

La estructura en forma de rejilla situada en diagonal,
modificard de nuevo la percepciéon que de la obra puede
tener el espectador, dando una sensacidon de estar
observando a una persona a través de un cristal irregular
gue deforma la imagen. La enfatizacion de ciertas zonas
mediante la unidn de varias unidades o celdas, se puede

observar con claridad en la obra “Inka”.

“(...) la disposiciéon reticular, aparentemente neutral,
implica, por lo contrario, que: ‘los objetos van quedando
rebasados gradualmente por la matriz que los mantiene
en su sitio, la cuadricula que los situa y los aplana, el
método que los ensarta como ejemplares en otros tantos
espacios categoricos; una vida se transforma asi en un

sistema taxondémico’. ®°

85. Guasch, A.M., Autobiografias Visuales, Editorial Siruela, 2009, pag. 68.
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Chuck Close. Self-portrait 2000/2001. Oleo sobre lienzo.
275,6 x 213,4 cm.

Paulatinamente, en el trabajo de Close se puede observar
como la divisibn de dichas unidades comienza a
difuminarse, aunque manteniendo siempre esa doble
lectura de la obra, y que se mueve en los términos

abstraccion-figuracion.

Chuck Close ha aprendido a leer en las fotografias las
marcas que posteriormente realizara sobre el lienzo. Pero
no hay nada de automatico o instintivo en esa accidn,
sino que es una habilidad adquirida.

También se concede el uso de colores que no aparecen en

la imagen fotografica, como se puede observar en la

i ;;V/{?; Mm{
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Chuck Close. Maqueta para Self-portrait 2000/2001. (Fotografia
de Ellen Page Wilson)

pintura Autorretrato / 2000-2001. En la primera capa
utiliza un color totalmente opuesto al de la imagen
referente, por lo que en ese sentido “destruye” el cuadro
para posteriormente rehacerlo mediante el hallazgo de

nuevas soluciones.

En este sentido Close nos refiere: “(...) No quiero que el
espectador sea capaz de pelar las capas de mi pintura
como las capas de una cebolla y encontrar que todos los

azules estan en el mismo nivel.”8®

86. The Atlantic. How Genius works. Chuck Close,
painter/photographer/printmaker, Mayo 2011.
http://www.theatlantic.com/magazine/archive/2011/05/chuck-close/308467/
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“;Sabes lo que decia Picasso? “Si no tienes rojo, usa el

azul”. Haz que el azul parezca rojo.”®’

En las Udltimas etapas de Close, el uso del color otorga a
la obra un caracter mucho mas expresionista, lo que le
permitird, tal y como nos hemos referido anteriormente,
ser mucho mas espontaneo. En estos trabajos comienza
por utilizar un sélo color a modo de base en cada celda;
siendo éste el tono que predominara en ese espacio. En
estas creaciones mas expresionistas prevalecen las
gamas de colores calidos, un tipo de paleta que nos

retrotrae a la utilizada por De Kooning.

“En lugar de mezclar la pintura en una paleta para
después aplicarla en el lienzo, yo quiero mezclar la
pintura directamente en el lienzo, relacionandolo con
otros cuadrados que ya he hecho también en anticipacion
de los cuadrados que estoy haciendo. Asi que Yyo,
sigilosamente me acerco a lo que quiero a través de una
serie de correcciones. Yo lo busco, pero lo busco en el

rectangulo. Lo busco en la pintura misma”.%®

En dichas unidades incrementales, Close se autoimpone
una serie de limitaciones: un nimero concreto de capas y
correcciones, lo que permite improvisar, dejando que la
intuicibn marque el camino a seguir, siendo parte
fundamental de este proceso, y posibilitando Ila

desvinculacion con la imagen referente.

En la primera capa, Close asigna a cada bloque o celda
uno o dos colores como maximo, que funcionaran como
base o una especie de borrador sobre los que se iran
realizando diversas correcciones en los siguientes estratos
de pintura. En dichas capas los colores utilizados deben
diferir de los ya aplicados en las celdas contiguas, lo que

contribuird a enriquecer visualmente la obra.

“Un cuadro es una suma de destrucciones. Yo hago una
obra - luego la destruyo. Al final, por tanto, nada se
pierde; el rojo que eliminé de un lugar, aparece en

cualquier otro lado.”®®

Al observar el espacio pictérico después de esa primera
capa se puede apreciar como toda la diversidad de
colores, aplicados de manera intuitiva, se muestra
interesante pero inacabada. Toda esta variedad tonal que
en principio se presentan de forma velada o secundaria
en un rostro, actuando como base de color, sera
fundamental en la aplicaciéon de las siguientes capas de
pintura, ya que ese primer tono de base se deja ver en
parte, produciendo en la visibn del observador Ila

“vibracion” del color.

“Para mi, una obra de arte debe ser un enigma. Debe
empujarme hacia el desconocimiento, de lo contrario mi
propia comprension me aburre. No escribo sobre arte
para explicarlo, sino para explorar lo que ha sucedido
entre la imagen y yo, tanto emocional como

intelectualmente.”®°

La simplificacion de las formas a las que llega Close en su
etapa mas expresionista es fruto de toda una vida
dedicada de pleno al estudio de las posibilidades de la

imagen y de sus multiples formas de elaboracion.

87. Hockney, D., El gran mensaje. Conversaciones con Martin Gayford. Editorial
La Fabrica, 2011, pag. 98.

88. Magiera, F., Chuck Close turns the abstract into the concrete. Telegram &
Gazette, 7 Diciembre 2000, C1, C12.

89. Harrison, C., Wood-Blackwell, Paul, Op. Cit.,1993, pag.499.

90. Richter, G., Fotografias pintadas, La Fabrica, 2009, pag. 73.
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Al observar durante un espacio de tiempo las obras mas
expresionistas de Close, apreciaremos como todas esas
formas biomoérficas de que se componen, se “agitan” ante
nuestros ojos, manteniendo una tensidon dinamica gracias
a la interpretacion que se sucede en términos de
abstraccion y representacion. Asi, la pintura se nos
presenta a través de trazos sutiles, sin brusquedad, y sin
prisas en su realizacién, en la que se aprecia ese sentido

del tiempo, de un trabajo elaborado paso a paso.

“Cuando se comienza un cuadro, se encuentra a menudo
cosas hermosas. Es preciso detenerse en ellas, destruir el
cuadro, rehacerlo varias veces. A cada destruccion de un
hermoso hallazgo, el artista no lo suprime, en verdad;
sino que lo transforma, lo condensa, lo vuelve mas
sustancial. El éxito es el resultado de los hallazgos

rechazados.” — Pablo Picasso®!.

91. Eluard, P., Antologia de escritos sobre el arte: Luz y Moral, Volumen 2. Proteo,
1967.
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B.2. CLOSE Y LA REDEFINICION DEL
RETRATO: DE LA MIMESIS A SU
CONSTRUCCION OBJETUAL

Retrato (Del lat. retractus).%

- Pintura o efigie principalmente de una persona.

- Descripcion de la figura o caracter, o sea, de las
cualidades fisicas 0 morales de una persona.

- Aquello que se asemeja mucho a una persona o cosa.

En el pasado, el género del retrato se manifestaba como
una forma de materializar ese eidolén o imagen de la
persona, otorgandole de nuevo un espacio fisico a través
de la pintura. En dichas obras se nos ofrecia una
representacibn mas o menos idealizada del modelo. Para
ello, los artistas, valiéndose de determinados recursos
formales, lograban conferir a los retratados una

apariencia mas inteligente y distinguida.

“El retrato estd hecho para conservar la imagen en
ausencia de la persona, ya sea por causa de alejamiento
o de muerte. Es la presencia del ausente, una presencia
in absentia que, por lo tanto, no desempefia tan sélo la
funcion de reproducir unos rasgos, sino también la de
presentar la presencia en tanto a ausencia: La de
evocarla (o incluso invocarla), y también la de exponer y
hacer patente el retrato en el que se sustenta dicha
presencia.”®?

La concepcion tradicional acerca de lo que significa una
obra pictérica, y mas concretamente del género del
retrato serd reformulada en un momento dado,
excluyendo la funcion mimética que se le habia otorgado
en el pasado. A partir de entonces, la pintura se
representara a si misma, sin necesidad de ningudn tipo de

semejanza con un referente.

“La historia del arte muestra un progreso en la realizacién
de lo que esta en su propia esencia, el concepto de arte.
Si desde Grecia este concepto es el de mimesis, la
conquista de las apariencias es la meta de la actividad
artistica hasta las vanguardias de este siglo. Una vez que
la aparicion del cine hace posible una mimesis del
movimiento cualitativamente superior a la de la pintura,
el progreso del arte como mimesis alcanza su meta. Sin
embargo, las  vanguardias clasicas continuaron
desarrollando el concepto de arte, no ya como
representacion, sino como analisis del propio lenguaje y
finalmente de la propia naturaleza del arte. Los
manifiestos colaboraron con las propias obras en esta
tarea que ya no es mimética sino autorreflexiva,

tedrica.”®*

En la nueva redefinicion del retrato (sacar a la luz,
rescatar todo aquello que permanece oculto), la imagen
que se torna visible a través de la pintura, queda definida
en su autorreferencialidad, haciéndonos conscientes de su

propio artificio, y por ende de nuestra propia identidad.

92. Diccionario de la lengua espafiola, Real Academia Espafiola, 23.2 edicion,
octubre de 2014.

93. Nancy, J.L., Le regard du portrait, Galilee, 2001, pag. 54.

94. Bozal, V., Op. Cit. 2010, pag. 115.
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Gerhard Richter. Evelyn (blue). 1964.
Oleo sobre lienzo.
120 x 130 cm.




Gerhard Richter, en la busqueda de esa realidad inherente
a la propia pintura, dara visibilidad a lo que de artificio
tiene la representacion, cuestionando la falsa objetividad

atribuida al lenguaje fotografico.

Asi, en la obra Evelyn (blue), Richter reformula el
significado de la imagen pictérica, otorgandole distintas
interpretaciones perceptivas que irdn mas alla de la mera

reproduccion.

Para ello, intervendra sobre la pintura adn hdmeda,
arrastrando un pincel seco por toda la superficie del
lienzo, provocando un efecto de barrido y la consiguiente
distorsion de las formas, logrando asi un desenfoque en
todas ellas. El resultado de la “manipulacion” de la
pintura conlleva a su vez la alteracidn perceptiva por
parte del espectador, estableciéndose asi una linea de
separacion entre la imagen referencial y la capa de

pintura azul que cubre toda la tela.

El tratamiento impersonal y estandarizado de lo que
significa un rostro, convertira a éste en una
representaciéon iconica, de la que servirse como excusa

para ahondar en la naturaleza de la percepcion.

En este sentido, Gilles Deleuze nos recuerda que sera el
arte el que nos permita experimentar plenamente nuestra
corporeidad a través de la materia. “La pintura se
propone directamente despejar las presencias que hay
debajo de la representacion. El propio sistema de los
colores es un sistema de accion directa sobre el sistema
nervioso...”®

Segun el critico de arte Clement Greenberg®®, los retratos
formaban parte de una tematica que no podia ser

abordada por artistas con un lenguaje contemporaneo.

Defendia lo plano de la obra pictérica, rechazando
cualquier tipo de idealizacion en su concepto. El retrato
clasico, conservaba arraigada esa idealizacion, de ahi que
Greenberg sostuviese que este género estuviera fuera de

lugar en ese momento.

“Si piensas en la década de 1960”, dice Close, “La pintura
estaba muerta, en un tiempo en el que la escultura
reinaba, la pintura parecia una actividad sin sentido. Si
fueras tan tonto como para pintar, seria mejor hacer
abstraccion. Asi que era aun mas estUpido fabricar una
imagen representativa. Por lo que lo que menos sentido

tendria seria hacer un retrato.”®’”

Greenberg sefialé, a propésito de esta cuestion: “Es
imposible hoy dia pintar un rostro”. Pero la respuesta de

De Kooning (“Si, pero también es imposible no pintarlo™)

(.“).:198

95. Deleuze, G., Francis Bacon: Légica de la sensacién, Arena libros, 2002, pag.

96. Clement Greenberg (16 de enero de 1909 - 7 de mayo de 1994) fue un
influyente critico de arte estadounidense muy relacionado con el movimiento
abstracto en los Estados Unidos. Promovié el Expresionismo Abstracto y en
particular la obra de Jackson Pollock.

97. Grynsztejn, M., Walter Magazine, Navigating the Self, Chuck Close discusses
portraiture and the topography of the face, 1 Julio 2005.

98. Hockney, D., Op. Cit., 2011, pag. 47.
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Sin embargo, pese a este tipo de argumentos, Close sera
capaz de integrar en sus obras el concepto de
bidimensionalidad, propio del Expresionismo, sin ninguna
pretension idealista en su realizacion. Por otra parte, no
habia ningln motivo que llamase tanto su atencidon como
el rostro, en parte porque desde un punto de vista
inmaterial éste adquiere un tipo de significaciéon que no
posee ninguna otra parte del cuerpo fisico. Asi, la cabeza
representara para Close un ente tan completo que no
requiere de ningun otro elemento conceptual para su

representacion.

“La cabeza es la parte menos fisica del cuerpo.” — Gilles

Deleuze®®

Aunque las obras de Close nos muestran la imagen de
una persona corriente, sin ningun tipo de ensalzamiento,
su motivacién por representar a determinadas personas
incluyéndose a si mismo, plantea una serie de incognitas
en torno a las distintas causas que le llevan a tomar esa
opcioén, ya que elige como modelos a personas cercanas,
ya sean amigos o artistas a los que admire y con los que

su trabajo mantuviese algun tipo de conexion.

Asi, uno de los motivos a la hora de decantarse por esta
tematica, se deberia a la enfermedad que padece
(prosopagnosia), resultandole muy dificil el
reconocimiento de los rostros, incluso en dos
dimensiones. Por el contrario, siempre ha poseido una
facilidad pasmosa para entender el proceso seguido por
otros artistas a la hora de conseguir un parecido entre la

pintura y su referente.

“Creo que estuve motivado a la hora de hacer retratos en
primer lugar por el tipo de discapacidad que he padecido

toda mi vida”, dice Close, explicando que el tiene

dificultad para poder reconocer las caras. “Puedo recordar
las cosas si estan en dos dimensiones, si se encuentran
en un plano, mejor que en la vida real, porque en la vida

real ellas se mueven y es dificil memorizarlas.”*.

Aungue el tema principal en la obra de Chuck Close se ha
centrado en el rostro, siempre se ha referido a sus
pinturas como “cabezas”, en lugar de retratos. Esto se
debe a que para Close, la imagen formada, mas alla de su
caracter mimético y referencial, se tornarad construccion,
evidenciando asi lo plano del espacio pictérico. En este
sentido, la verosimilitud de la representacion sera solo

una excusa sobre la que reflexionar en términos plasticos.

En sus creaciones se incide en una nueva lectura de este
género, en el que el rostro se significa como una
configuracion de elementos en los que cobra especial
importancia su fisicidad. Su trabajo le servirA como
pretexto para estudiar la manera en que percibimos, y de
como la fotografia influye en nuestra aprehension del

mundo y de nosotros mismos, a través de la pintura.

“La definicidn de retrato también se aparta de la idea de
modelo fiel para acercarse a la de conjunto de signos
donde cada uno, sea éste el pintor o el espectador,
reconstruye a su gusto la imagen de una persona apenas
determinada y que esto ha transcurrido en el lapso de
tiempo que puede ser alcanzado todavia por nuestros

recuerdos vividos.”%?

99. Danto, A., Chuck Close, Smithsonian Magazine, Tomo 36, n® 8, Noviembre
2005.

100. VOA News: Chuck Close — Portrait of the artist, US Fed News Service,
Including US State News, 1 Septiembre 2006.

101. Francastel, G., Francastel, P., El retrato, Editorial Catedra, 1995, pag. 9-10.
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Chuck Close trabajando en la obra “Keith”. 1970.

Las distintas decisiones que Close asume en la
construccion de la obra, se muestran claramente a través
de la experimentacion formal en la buUsqueda de un
lenguaje propio. Es necesario en este sentido destacar la

importancia que otorga a todo el proceso que conlleva la

traduccion de una imagen fotografica a un lenguaje
matérico y su posterior representacién simbdlica. Para
Close, dicho proceso sera interpretado a modo de viaje en

el que la imagen recorre diversos estados.
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Chuck Close. Richard. 1969. Acrilico sobre lienzo.
274,3 x 213,4 cm.

El rostro se convierte asi en una especie de mapa en el
que las distintas marcas que lo componen nos muestran
el camino seguido por la persona retratada en su vida.
Esta idea de pintura a modo de paisaje a fin de poder
transitarlo, enlaza con el arte oriental y sus
representaciones, destacando la multiplicidad temporal
que se aprecia en sus obras. En este contexto la escala se
tornard fundamental, al otorgar una nueva significaciéon a
todos esos detalles que conforman el rostro,
transformandolos en verdaderos accidentes geograficos

que componen dicho paisaje.

“Pero lo que nos importa es que el retrato correcto, como
un mapa util, sea un producto final de una larga travesia
por esquemas y correcciones. No es una anotacion fiel de
una experiencia visual, sino la fiel construcciéon de un

modelo de relaciones”*%?

De este modo, Close se aleja de la imagen referencial,
para centrarse principalmente en la metodologia que la
conformara. Asi, se desmarcara del retrato convencional,
alejado de todas sus connotaciones psicoldgicas e
idealizadoras. Esta nueva concepcion estética acerca de
este género pictdrico, se significara como identidad mas
alla del identidad

parecido, una desvanecida,

distorsionada y construida a partir de la materia.

“El parecido sélo es un subproducto de mi labor.”*°?

102. Gombrich, E., Arte e ilusién, Phaidon Press Limited, Londres, 2008,
pag.51. 2008, pag. 51.

103. Sager, P., Op. Cit., 1981, pag. 202.
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Chuck Close. Richard. 1969. Acrilico sobre lienzo.
274,3 x 213,4 cm.

Pese a esta reformulaciobn del concepto de retrato
pictérico, el trabajo de Chuck Close sigue dependiendo en
parte de la semejanza con su referente. La obligacion de
lograr un parecido riguroso a la vez que se pretende
conseguir una forma de abstracciéon genera en la obra

una tension dificil de ignorar.

Cuando contemplamos uno de sus trabajos, el primer
pensamiento que se nos viene a la cabeza es el de
asociar esa imagen directamente con la fotografia. De
este modo, la lectura de la imagen pictorica nos conduce
de manera automatica al lenguaje fotografico, que se

manifestara como objeto de pensamiento, en el que se

Chuck Close. Frente a la obra “Richard”. 1970.

destaca su caracter memoristico, ubicandonos en un
tiempo pasado; de forma andloga, serd la misma
experiencia perceptual de la pintura la que nos sitie de
nuevo en el presente, dotandola de presencia, formada

en su propia fisicidad.

Al observar una reproduccién de su obra, el espectador
no sabe descifrar si aquello que tiene ante él es la réplica
de una pintura o de una fotografia. Incluso en la
actualidad, a pesar de que su trabajo es muy conocido, es
imposible calcular el tamafio de sus retratos a través de
una copia, a no ser que haya alguna persona u objeto a

su lado que nos permita apreciar su verdadera escala.
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Para Roger Scruton, la percepcion de la imagen pictérica,
en este caso concreto del rostro, nos retrotrae de manera
directa e intencional al modelo representado en ella,
revelando de forma perceptiva un pensamiento sobre la

persona o modelo referencial.

“Pensemos en el momento en que nos encontramos con
una persona a la que nunca hemos visto: es tan fuerte el
deseo de averiguar, por su rostro, cOmo es esa persona,
si me es afin o no, qué caracter tiene, que casi la
devoramos con los ojos. Por alguna rendija tratamos de
entrar dentro de ella, para sacar algo de su interioridad,
algo que estd a mayor profundidad que su cara. Lo
primero que querria saber, al encontrarme con otro
rostro, es si la persona a la cual pertenece ese rostro me

sera amiga.”**

Aunque Close no puede abstraerse del todo de dicha
referencialidad en su trabajo, la serialidad y el caracter
mecanico que otorga a su pintura, mas propios del
lenguaje fotografico, le alejan de cualquier tipo de
pensamiento acerca del modelo representado, relegando
a un segundo plano el interés puramente estético de la
obra. La transcripcion mecanica que Close hace de la
pintura, por tanto, nos hace ser conscientes de que lo que

esta pintando es una fotografia y no una persona.

Asi, en su trabajo, el lenguaje fotografico se nos
descubrird como filtro necesario para observar el mundo
mediatizado que nos rodea. Obviamente Close no intenta
disfrazar el origen fotografico de sus obras, aunque nunca
hubo ningun compromiso especifico con dicho medio. Lo
que a Close le interesa de la fotografia es la forma en que

ésta le permite fijar una imagen en el tiempo.

Mediante la construccién pictorica del rostro, autentificado
éste en su propio lenguaje matérico, Chuck Close va mas
alla del propio parecido para con la imagen referencial,
dotando a la pintura de esencia y existencia en si misma.
En este sentido, Roland Barthes, (en “La camara Lucida™),
para quien la fotografia se significa como esencia
legitimadora de lo “real”, compartira con Close la
busqueda de la realidad en la propia naturaleza del medio

fotografico y/o pictdrico.

Obviamente Close supera la simple reproduccion
fotografica, ya que, en su traduccidn pictérica sera capaz
de extraer de ella mucha mas informacion. Mediante su
ampliacién, las fotografias muestran un mayor nimero de
detalles, hecho que posteriormente se extrapolarad al

lienzo.

Para Barthes, el “alma” del rostro no se puede
descomponer; si el rostro se divide, se aleja de su
naturaleza fotografica, ya que ésta se significa como
evidencia y lo evidente no desea ser dividido. De este
modo, Close, mediante la fragmentacion que realiza del
espacio pictorico, se alejara de esa evidencia inherente a
la fotografia, de la que se servirA eso si, para la

construccion matérica de una nueva realidad objetual.

104. Pericoli, T., El alma del rostro, Siruela, 2006, pag. 35.
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Chuck Close. Autorretrato. Fotografia con gelatina sensibilizada. 1987.

La deconstruccion de la imagen por parte de Close nos
retrotrae al Picasso cubista, centrando parte de sus
discursos estéticos en la desmaterializacion del objeto
artistico, que se tornard imprescindible para la posterior

constitucidon y concepcién objetual de la obra.

Ambos artistas redefiniran el género del retrato, dejando
atras el modelo de belleza clasica. En sus obras, figura y

fondo se fusionaran, haciendo desaparecer el volumen y

la profundidad de las formas, obligando de este modo al
espectador a tomar parte de manera cognitiva en la
conformacion de la imagen, mediante la reconstruccion

perceptiva de todos los fragmentos que la componen.

112



Chuck Close. Autorretrato. Oleo sobre lienzo. 2006-07.
183 x 152,5 cm.

En la obra “La mirada que habla”, el historiador britanico
Peter Burke se referira a este tipo de fragmentacion del
espacio pictérico, posibilitando un tipo de percepcion
sensorial que nos permitira aprehender cada uno de los
fragmentos de los que se compone la imagen. De este
modo, la identificacion abstracta de todas esas formas se
producira a modo de memoria de lo real, para su

posterior comprension.

Pablo Picasso. Retrato de Ambroise Vollard. 1910.
Oleo sobre lienzo. 92 x 65 cm.

Al hacer visible toda esa estructura interna del rostro, se
tiende mas a una identificacion con el soporte fisico
bidimensional que con cualquier intencibn mimética para
con el modelo referencial. Asi, ambos artistas se liberaran
del caracter simbdlico y documental del retrato pictérico,
lo que les permitira ir mas alla de la mera representacion

objetiva.
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El interés de Picasso en la representacion de la figura
humana por encima de cualquier otra cosa es manifiesta
en su obra; “Para Picasso, cualquier rostro humano era
como el de una madre para su hijo (..). Antes de
memorizar los rasgos faciales de su progenitora, antes de
habituarse a ellos, el nifio los ve como elementos de una
forma gigantesca, sin proporcién y sin analogias con el
resto; cada uno, una realidad singular y desconectada de
las otras. El nifio ve la parte frontal del rostro y luego la
lateral, y no las conecta imaginativamente; cada ojo es
para él una entidad singular, no la repeticion de una
unidad que se reparte a pares por los rostros; la
carnosidad de los labios, vistos de cerca, tienen una
realidad individual, lo mismo que el caballete de esa

nariz, la pupila de ese ojo y ese lagrimal...”%

Ambos huyen por tanto en un primer momento del
concepto de obra como globalidad; esto se produce
gracias a la division de toda esa informacion visual en
elementos individuales con identidad propia. En el
proceso de construcciéon de dicha obra no perciben a ésta

en su totalidad salvo en su psique.

Dichos elementos individuales albergan formas que en los
trabajos mas expresionistas de Close, le liberaran de
cualquier tipo de similitud con la imagen referente,

dandole la oportunidad de ser mas intuitivo.

En este sentido Jacques Aumont en su libro “El rostro en
el cine” (1997), sefala como este tipo de concepcion
acerca del rostro sera igualmente visible en el cine
posmoderno, estructurado de igual forma a partir de
pequefios fragmentos, configurdndose como objeto que
reclama ir méas alla de su mera percepcion visual, dando

paso a un tipo de experiencia fisica o sensorial.

“A su modo, Picasso conocia el rostro, la cabeza y el
cuerpo humanos igual que un nifio. El veia cada una de
las cosas reales, las observaba y como que las tocaba
como si aun no las pudiera reconocer, como si aposta no
las quisiera recordar, sino simplemente verlas.” “Es s6lo
por costumbre (...), que completamos habitualmente la
totalidad de esa imagen con nuestros conocimientos
adquiridos, con la informacidbn que retiene nuestra
memoria sobre ese personaje individual o los de su
género. Pero cuando el pintor Picasso veia un ojo, el otro

no existia todavia para él.7*%

Asi, aprehender la imagen, en este caso de un rostro, es
una sensacidn que no puede razonarse, y que por lo
tanto, precede a las distintas teorias que nos hablan de
las distinciones entre pensamiento y materia. Esa
interpretaciéon primitiva del rostro y su asimilacién como
realidad, tiene que ver con su caracter fisico y su

constante presencia entre nosotros.

“En cuanto algo remotamente parecido a una cara entra
en nuestro campo de visién, nos ponemos en estado de

alerta y reaccionamos.”*%’

“(...) reaccionamos con particular vivacidad ante ciertas
configuraciones de importancia biolégica para nuestra
supervivencia. Segun esta argumentacion, la
identificacion de la cara humana no es cosa del todo
aprendida. Se basa en cierta suerte de disposicion

innata.”1®

105. Llano, R., Op. Cit., Septiembre 2004.

106. Llano, R., Nueva Revista n® 095, Picasso: La légica de la libertad no es como
la pintan, Septiembre 2004.

107. Gombrich, A., Op. Cit., 1997, pag. 87.

108. Gombrich, A., Op. Cit., 1997, pag. 87.
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Asi, para Close, la obra de arte, entendida a través de su
materialidad, lograra trascender su propia realidad fisica.
Su lectura visual dependera de nuestra posicion espacial,
siendo este juego perceptivo una de las principales

reflexiones a las que Close nos incita.

De este modo, el espectador puede observar y ser
observado, ya que la obra se convierte en una especie de
‘espejo’ en el que vernos reflejados, siendo éste pieza
fundamental en el intento de reflejar nuestra propia

existencia.

“El arte es pues, en primer lugar, representacion. En su
critica del arte mimético, la ceguera de Platon®

primero, de tantos otros después - respecto a su imagen
del espejo habria consistido en obviar el hecho de que un
espejo nos devuelve no sélo una imagen duplicada del

mundo, sino también nuestra propia imagen, que de otro

1’109

modo nos es inaccesible.

A este respecto, Gerhard
Richter en sus obras
“Mirrors Paintings” nos
habla en términos
parecidos, al sugerir que
esas imagenes que vemos
reflejadas en el espejo no
pueden capturarse. Para
Richter, el espejo significa
la obra de arte perfecta,

ya que en sus propias

Gerhard Richter. “11 Paneles de vidrio™.
Cristal y madera
2004. 278 x 212 cm.

palabras, “La Unica
imagen que siempre se ve
distinta”. “Y exactamente
igual que un cuadro, muestra algo que en realidad no

esta ahi, al menos no donde nosotros lo vemos.”*°

Una empleada de la Galeria Tate mirando a través de la obra
“11 Paneles de vidrio”

“Ni siquiera nuestro propio reflejo en el espejo se parece

lo suficiente a nosotros mismos.”*1?

Caracteristicas formales que se suponian propias del
género del retrato, como el empleo de ciertas
iluminaciones o escorzos, enfatizando de esta forma
determinados rasgos del modelo, seran reformuladas por
Close, acentuando el caracter neutral en la representacion
de un rostro, sirviéndose para ello de fotografias frontales
como las que se utilizan en comisaria para la elaboracion
de los DNI o del pasaporte. Y aunque se ayuda en
ocasiones de iméagenes en las que los modelos aparecen
con distintas expresiones, suele decantarse por aquellas

en que los retratados muestran una expresion neutral.

109. Bozal, V., Op. Cit. 2010, pag. 114.

110. Storr, R., Gerhard Richter: Forty years of painting. Interview with Gerhard
Richter, The museum of modern art, New York, 2002, pag. 77.

111. Olivares, R., El retrato como medio de conocimiento: cara y cruz, Lapiz revista
internacional del arte n°® 127, 1996, pag. 29.
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Neutralidad que nos invita a la reflexion a la hora de
enfrentarnos a sus obras; la expresion indiferente que
aparece en esos rostros, posibilita al espectador distintas
lecturas de la imagen, evitando asi una interpretacion
psicolégica facil de dicha representacion. De esta forma,
el observador toma parte activa en el modo de percibir
dicha obra. No es intencidon de Close ofrecer respuestas ni
conclusiones absolutas, sino hacerle participe de esa
busqueda, a través de la reciprocidad que debe surgir
entre la pintura y su visién, provocando asi cierta empatia

entre dicho observador y la imagen contemplada.

Desde esta perspectiva hermenéutica, Michael Fried en
“Absorption and Theatricality” (1988), aludirda al
“problema de la teatralidad” de la obra de arte,
refiriéndose concretamente al retrato como género
pictérico en el que resultard fundamental que no haya
sido realizado para halagar al espectador, ya que un tipo

de pose tan evidente resultaria ficticia.

“Segun las palabras de Valery, la sensacion es lo que se
transmite directamente, evitando el rodeo o el tedio de

una historia que contar.”*?

Si las imagenes nos mostrasen rostros en los que las
expresiones evidenciasen el reflejo de un estado animico
concreto, tales como la risa o el llanto, las posibles
lecturas de esta imagen serian mucho mas limitadas. Este
caracter neutral dota a las cabezas realizadas por Close

de una doble significacion: presencia e incognita.

Valeriano Bozal, sefiala a propoésito de la neutralidad de
las imagenes: “(...) Artaud, de una manera distinta, se
adelantaba, pidiendo al que posaba que no hiciese ningudn
esfuerzo expresivo, para asi poder hacerlo él expresivo -

es el pintor el que le proporciona forma, fisionomia-.”**3

“La cara es una hoja de ruta de lo que la persona ha
vivido. Siempre he pensado que si presentas algo sin
rodeos y de forma franca, el espectador tiene un papel

activo al tratar de averiguar quién es esa persona.”*

La pose indiferente de los modelos nos retrotrae a las
fotografias policiales de las que se sirvi6 Warhol,
anticipAndose a las primeras obras de Close. La
inexpresividad reflejada en sus rostros evidencia la
homogeneidad en todos ellos, como si en conjunto

formasen una sola imagen.

Las cabezas creadas por Close, nos hablan acerca de
como se construye una representacion por medio de la
materia, guardando todas ellas cierta uniformidad que no
se revela sélo a través de aspectos formales como la
frontalidad en su pose, sino en su propia naturaleza, que

es, en este caso, mas importante que su propia identidad.

112. Deleuze, G., Op. Cit., 2002, pag. 42.
113. Bozal, V., El tiempo del estupor, Editorial Siruela, 2004, pag. 49.

114. Anénimo. New York Times Magazine. Self-portrait: Chuck Close, 7 Mayo
2000, pag. 55.
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Jaume Plensa. Humming
(detalle).

2011. Marmol y plomo.
255 x 94 x 113 cm.
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Maqueta para “Big Nude”.

Chuck Close se abrird paso a la figuraciéon, dejando atras
la pintura gestual, propia de su etapa expresionista, con
la obra Big Nude. Pretendia realizar una obra cuya

frontalidad provocase en el espectador sensaciones
similares a las experimentadas frente a un lienzo de
Jackson Pollock, remarcando de este modo su caracter
bidimensional. Asi, mediante la pintura, se hara factible
realizar la traduccidén exacta de toda la informacion visual
contenida en una fotografia, gracias a la interpretacion
previa que la camara hace de lo real, en su conversion de

lo tridimensional a lo bidimensional.

“Big Nude” sera realizada en blanco y negro, recalcando

de esta forma aun mas el caracter fotografico de la obra.

e ———
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La pose puede parecer clasica pero no debemos
olvidarnos de que se trata de una pintura que reproduce
de forma realista una fotografia en la que aparece dicha
pose clasica.

Para su elaboracion, Close aplicd el pigmento sirviéndose
para ello de distintas herramientas, esto es, pinceles,
esponjas, aerografo, etc. Este dltimo le posibilité la
aplicaciéon del color en finas capas transparentes, para de
este modo aprovechar al maximo la luminosidad del
lienzo. Transparencia que lograba rescatar mediante el
empleo de diferentes tipos de cuchillas y borradores
eléctricos, valiéndose de ellos para eliminar la pintura

sobrante.

118



A pesar de que técnicamente la realizacion de este cuadro
es un prodigio, Close no acababa de lograr que los
elementos que la conformaban encajasen correctamente.
El buscaba ese efecto “all-over”, donde todas y cada una
de las zonas tuvieran la misma importancia para el ojo
humano, tal y como sucede en la contemplacion de un
cuadro de Pollock, aunque con una menor carga
emocional, situandole asi mas préximo al trabajo de
Frank Stella o Ad Reinhardt.

Pero Close no logré el efecto deseado ya que el ojo del
observador se dirigia muy facilmente a las denominadas
“zonas calientes” de la imagen pictérica, como los pechos
y el pubis. Se dio cuenta que el desnudo no le permitiria
mostrar la obra tal y como la concebia, ya que el cuerpo
humano esta tan cargado de significado erdtico que

resultaba imposible verlo con total objetividad.

La pretension de que una obra de este tamafio fuese vista
de forma convencional, contemplandola desde la lejania,
sera modificada por Close, invitando al espectador a
aproximarse a ella y renunciar asi a la vision global de la

imagen referencial.

A esta obra se la denomina “desnudo cinemascope”, ya
que la sensacion que se tiene al observarla es idéntica a
la de sentarse en la primera fila de un cine e intentar
contemplar la totalidad de la pantalla de un solo vistazo.
Close buscaba que su trabajo no se limitase a formar
parte de colecciones privadas, sino que fuese expuesto en
museos, para que, al igual que una pelicula fuese vista

por multitud de personas.

115. Aumont, J., Op. Cit., 2011 pag. 34.

A pesar de su tamafio, hay cierta banalidad en su
planteamiento. La modelo elegida, aun siendo agraciada,
adoptara una pose cuya pretension no pasaba por
potenciar esa belleza, de hecho, no es nada favorecedora.
Por tanto, “Big Nude” es una obra que trata el desnudo de
una forma ordinaria mediante la que se logra una obra
extraordinaria. El hecho de tratar lo mundano de esta
manera, le profiere un valor afiadido, anteriormente

plasmado por artistas como Vermeer o Picasso.

A partir de la experiencia que le supuso la realizacion de
esta obra, Close decidira centrarse en el rostro, cuyas
connotaciones van mas alla de la mera presencia. Se
percatdé que la forma de la cabeza, recortada por la zona
de la clavicula, le permitia un acercamiento visual mas

factible, considerando a todas sus partes por igual.

De esta manera, al concentrarse solamente en la cabeza,
Close pudo enfatizar ain mas el tamarfio de la imagen,
por lo que un retrato podria ser siete u ocho veces mas
grande que el que realizd en “Big Nude”, lo que le
permitiria un mayor numero de detalles. Gracias al uso de
la escala, y sirviéndose del primer plano, sus trabajos

adquirirdn un caracter aun mas cinematogréafico.

“El primer plano modifica el drama por la impresién de
proximidad. El dolor estda al alcance de la mano. Si
extiendo el brazo, te toco, intimidad. Cuento las pestafias
de este sufrimiento. Podré sentir el gusto de sus
lAgrimas. Jamas un rostro se habia inclinado asi sobre el
mio. Mas de cerca me acosa, y soy yo quien lo persigo
frente contra frente. Ni siquiera es cierto que haya aire
entre nosotros: lo como. Estd en mi como un sacramento.

Maxima agudeza visual.” *°
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Chuck Close.

Big Nude.

1967.

Acrilico sobre lienzo.
297,2 x 643,9 cm.
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En la realizacion de estas primeras “cabezas” uno de sus
objetivos seria conformar distintas cuestiones acerca de
como la fotografia ha modificado nuestra vision de la

realidad circundante.

“Yo pensé inicialmente, bien, haré unas cuantas cabezas.
Yo estoy realmente contento de que Morandi pintase
botellas, y estoy contento de que Cezanne pintase
manzanas. Pero a mi me no me interesan las manzanas

ni las botellas.”*1®

“La mayor parte de la gente no dedica demasiado tiempo
a observar un rostro, suelen terminar mirando hacia otro
lado. Pero si estds pintando un retrato tienes que
escrutarlo con detenimiento. No hubo artista anterior o
posterior que extrajera mas cosas de un rostro que
Rembrandt. Este veia mas cosas que los demas. Utilizaba

el ojo y el corazén.”**’

Asi, Close se enfrentdé con su primer gran autorretrato,
bajo el titulo de “Big Self-Portrait, (1967-68).

A Close le seguia interesando el tema del desnudo, por lo
gue en esta obra penso en el rostro como una parte mas
del conjunto, y no como forma independiente. Para la
realizacion de esta pintura Close partira de una fotografia
de si mismo en blanco y negro, utilizando para ello una
camara de fotos con un cable alargador, ya que en ese
momento se encontraba solo en su estudio. A Close se le
ocurri6 enfocar una de las paredes de ladrillo, para
posteriormente medir la distancia existente entre la
cadmara y dicha pared. Respetando esa misma longitud,
se situd frente a otro muro de color neutro. La escasa
profundidad de campo existente en esas fotografias, le
permitieron obtener una serie de imagenes en la que

algunas zonas aparecian desenfocadas.

Al igual que en “Big Nude”, limitd su paleta al uso del
blanco y negro, potenciando auan mas el caracter
fotografico de la pintura. Para su realizacion aplicé una
docena de capas de Gesso, sobre un lienzo de 2,74 m por
2,13 m.

La traduccion plastica de estas imagenes a una tela de
grandes dimensiones, provocara un efecto tridimensional,
que resulta de la “aparente” distancia surgida entre las

zonas enfocadas y las que no lo estan.

Las dos “maquetas” de las que se sirve para la realizacion
de esta obra, difieren en tiempo de exposicion y tamafio.
La primera de ellas, impresa con un tiempo corto, da
como resultado una imagen clara, con el fin de poder
apreciar los detalles situados en las zonas mas oscuras.
La segunda maqueta, compuesta a su vez por cuatro
fotografias ampliadas, fueron impresas con un tiempo de
exposicion muy largo, para de este modo ser capaz de
observar la informacién que permanece oculta en las

zonas mas luminosas.

116. “Artist Chuck Close Discusses His Art and Craft”. The Charlie Rose Show:
Transcripts, Mar 14, 2007. Ed. CQ Transcriptions. Waltham- United States.

117. Hockney, D., Op. Cit., 2011, pag.84.
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Chuck Close.

Big Self-Portrait.
1967-68.

Acrilico sobre lienzo.
273,1 x212,1 cm.




Fotografias Polaroid para “Big Self-Portrait”
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Maquetas de las que se sirvio Close para la realizacion de Big Self-Portrait

En este autorretrato hay una pose ciertamente agresiva.
A esto ayuda el angulo escogido por el artista, situado
algo mas bajo con respecto a la linea de vision del rostro.
Asimismo, el tipo de luz empleada en la realizacion de la
fotografia, acentuara la sensaciéon de dramatismo,
otorgando a la imagen un aspecto amenazador e
impactante. Close perseguia dos objetivos basicos en esta
obra, por un lado dar la importancia al proceso sin perder
de vista la necesidad de representar fidedignamente la

imagen referencial.

El uso de la cuadricula para la realizacion del dibujo sobre
la tela facilité la traduccién de toda la informacién visual
contenida en la fotografia. Para trazar las lineas que
conformarian cada una de las celdas, se sirvié de una
cuerda impregnada en carbén vegetal, de modo que
dichas lineas pudieran eliminarse facilmente, con el fin de
no ser apreciadas una vez la obra estuviese acabada.
Posteriormente, mediante el uso del aerégrafo aplicé
capas de pintura acrilica muy diluidas. Las zonas mas
iluminadas se conseguirian eliminando pigmento, por
medio de distintas herramientas, permitiendo asi que el

blanco de las capas subyacentes de Gesso fuesen visibles.
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A pesar de su tamafo, la obra estaba concebida para ser
admirada en su cercania. Todas las partes que
conformaban el rostro tendrian la misma importancia, por
lo que el concepto de jerarquia en la construccion de un

retrato desaparece.

Close procura que su trabajo sea accesible a toda clase
de publico, sin importar su formacién académica ni su
estatus social. Cualquier persona, gracias a su
experiencia vital, sabe apreciar un rostro y lo que éste

pretende comunicar.

A este respecto, Hans Belting, en su libro “Antropologia
de la Imagen” afirma: “Nuestra Percepcion esta sometida
al cambio cultural, mientras que nuestros &rganos
sensoriales no han sido modificados desde tiempos

inmemoriales.”*®

En su obra se torna fundamental huir del virtuosismo, ya
que aunque los resultados pueden ser vistosos, al
finalizar el resultado no suele ser el esperado. Resultara
mucho mas interesante y productivo seguir un sistema de
trabajo arduo y repetitivo en todas y cada una de las

partes del rostro.

“Big Self-Portrait” marca el comienzo de una serie de
pinturas denominadas por Close como “cabezas”,
enfatizando de esta forma su naturaleza impersonal y
remarcando de nuevo la importancia del proceso sobre la

apariencia final.

118. Belting, H., Antropologia de la imagen, Katz Editores, 2007.

Close se percata de que todas estas “cabezas” en blanco
Yy negro, eran percibidas por parte del observador como
una entidad global, provocando cierto distanciamiento
para con ellas. En cambio, los retratos en color invitaban

al espectador a sumergirse por completo en ellos.

“Las cabezas en blanco y negro estan en tu cara. No
tienen marcos para aislarlas del mundo. Son jerarquicas,
debido a la energia que destila la imagen sobre el fondo
blanco. Cuando pasas los retratos a color, el fondo
también tiene color — gris-verdoso en algunos casos, un
poco mas célido en otros — lo que tiende a enfatizar toda
la figura en si de la pintura, por que en cada centimetro,
incluso en aquellos donde no parece haber nada, esta
formado por las tres capas de color — magenta, cian y
amarillo. Si las pinturas en blanco y negro son
jerarquicas, las de color son mas tipo tapiz/papel pintado.
Para decirlo de otra manera, los retratos en blanco y
negro parecen salir directamente del lienzo, mientras que
los retratos de color estan refugiados dentro de una

ventana.”*®

119. Finch, C., Chuck Close. Life, Prestel, 2010, pag. 177.
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Chuck Close. Nancy. 1968.
Acrilico sobre lienzo.
275,3 x 209,9 cm.

Chuck Close. Bob. 1969-70.
Acrilico sobre lienzo.
275 x 213,4 cm.
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Chuck Close. Joe. 1969. Chuck Close. Frank. 1969.
Acrilico sobre lienzo. Acrilico sobre lienzo.
275 x 214,5 cm. 274,3 x 213,4 cm.
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Chuck Close. Richard. 1969.
Acrilico sobre lienzo.
274,3 x 213,4 cm.

Chuck Close. Phil. 1969.
Acrilico sobre lienzo.
274,3 x 213,4 cm.
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Chuck Close. Keith. 1970.
Acrilico sobre lienzo.
275 x 213,4 cm.
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De ahi que después de la realizacion de esta serie de
pinturas en blanco y negro, Close se decidiese a
incorporar el color en sus trabajos, de modo que a través
de la experimentacion formal, pudiera desarrollar una

nueva metodologia en la construccion de una obra.

Para ello, propone otorgar un nuevo enfoque al uso del
color, alejandose del método tradicional utilizado por los
fotorrealistas; esto es, la mezcla de los distintos colores
se sucedia en la paleta antes de su aplicaciéon en el lienzo.
En cambio, el procedimiento seguido por Close en estas
obras se fundamenta en la division tonal, utilizando para
ello los colores primarios magenta, cyan y amarillo.
Posteriormente, su superposicibn mediante capas muy
finas de pintura se producird sobre la tela, provocando
que la fusién de todos ellos se origine en la mirada del
espectador. El orden seguido en la construccién de la
imagen era el siguiente; magenta sbélo, cyan sélo,
magenta + cyan, amarillo s6lo y magenta + cyan +

amarillo.

Close realiza varias pruebas en papel, siguiendo este
método de trabajo, utilizando para ello la acuarela y
lapices de colores. Estos “bocetos”, previamente dividido
en celdas relativamente grandes. En algunos de estos
cuadrados sélo se aprecia un color primario, mientras que
otros estan completados con dos o tres colores, haciendo
visible todo el proceso seguido en la conformacion de la

imagen.

En la década de los 70, Close permanecerda inmerso en la
realizacién de esta serie de obras en color, produciendo

practicamente una al afio.

Durante todo este tiempo, Close no habia perdido el
interés en el blanco y negro. De hecho, en 1972, recibira
un encargo para la creacion de su primer grabado, que

marcara un punto de inflexion en su carrera artistica.

La mayor parte de la obra grafica realizada por Chuck
Close ha tomado como referente una ya realizada
anteriormente, ya sea en forma de pintura o dibujo,
siendo algunas generadas a partir de la fotografia como
punto de partida. Este retorno a una misma imagen
respondera a la necesidad de experimentacion
metodolégica a través del estudio de nuevas técnicas,
posibilitando una nueva vision de la obra y condicionando

asi la manera en que el espectador la percibe.

Chuck Close. Kent. 1970-71.
Acrilico sobre lienzo.
254 x 228,6 cm.
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Chuck Close. Estudio para “Kent”. 1970. Chuck Close. “Kent pequeiio”. 1970. Chuck Close. Estudio para “Kent” en tres lapices
Acuarela sobre papel. Lapices de colores sobre papel. de colores. 1970.

Lapices de colores sobre papel.
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Chuck Close. Susan. 1971.
Acrilico sobre lienzo.
255,3 x 228, 6 cm.

Chuck Close. John. 1971-72.
Acrilico sobre lienzo.
254 x 228,6 cm.
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Chuck Close. Leslie. 1972-73.
Acuarela sobre papel.
184,2 x 144,8 cm.

Chuck Close. Nat. 1972.
Acuarela sobre papel.
160 x 145 cm.
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Samuel Cousins. A Midsummer Nights Dream. 1858. Grabado al mezzotinto.

Close tendra absoluta libertad en la eleccidon de la técnica
para la realizacién de este grabado, decantandose por el
Mezzotinto, técnica desconocida entre sus
contemporaneos ya que no habia sido utilizada desde el
siglo XIX, en parte por la aparicion del fotograbado. Para
Close, el hecho de que nadie hubiese intentado su
realizacion en los Ultimos cien afios suponia una
motivacion extra. La realizacibn de esta obra, supuso
para él una experiencia que transformé radicalmente su

pensamiento acerca del grabado.

Cabe destacar en esta técnica la fuerza que reside en las
distintas tonalidades, acentuando el aspecto nacarado de
los blancos, que parecen poseer una especie de luz
interior propia, lograda gracias al proceso de brufido y
raspado de la plancha.

La imagen elegida fue un retrato en blanco y negro de
1970 de Keith Hollingworth. Las dimensiones de la
plancha, 130,8 x 106,7 cm, suponian un tamafio
demasiado grande para cualquier imprenta de la época,
por lo que hubo de construirse una expresamente para

este formato.
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Chuck Close. Keith/Mezzotint. 1972.
Grabado al mezzotinto sobre papel.
130,8 x 106,7 cm.
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Chuck Close. Keith/Mezzotint (en proceso).

Close comenzé el grabado por la zona central de la
plancha, con el propdésito de solventar en primer lugar las
zonas mas nitidas de la imagen. Posteriormente realizd
sobre ella distintas pruebas de estado, ocasionando una
progresiva pérdida de nitidez provocada por las sucesivas

estampaciones que fueron desgastando su superficie.

El resultado de todo ello es una imagen en la que los
diferentes tonos permanecen desvinculados unos de
otros, ya que la plancha estaba tan dafiada en esa area,
que el tono impreso en dicha zona aparecia mucho mas
claro que el resto. Debido a esta diferencia tonal
existente en cada una de las celdas, la red que dividia la

imagen se hizo perceptible.

Chuck Close. Keith/Mezzotint (detalle).

“Keith/Mezzotint” marca un punto de inflexién en la obra
de Close, ya que se convierte en el primer trabajo en el
que dicha red, que hasta entonces habia permanecido
oculta, se muestra claramente visible, circunstancia que

seria aceptada por Close como parte natural del proceso.

A la vez que realiza este grabado, Close comienza una
serie de trabajos en blanco y negro en el que la imagen
es construida mediante la realizacion de puntos de tinta
negra aplicados con aerdgrafo con diferentes densidades,
utilizando para ello redes de distintos tamafos,
compuestas de mas o menos cuadrados dependiendo de

la escala de la obra.
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Chuck Close. Keith/1.280. 1973. Chuck Close. Keith/Conjunto de tres dibujos. 1973.
Tinta y lapiz sobre papel Tinta sobre base de grafito.

cuadriculado. 76,2 x 57,2 cm.

55.9 x 43.2 cm.
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Chuck Close. Keith/Conjunto de tres dibujos. 1973.
Tinta blanca sobre papel negro.
76,2 x 57,2 cm..

Chuck Close. Keith/Conjunto de tres dibujos. 1973.
Tinta sobre papel blanco.
76,2 x 57,2 cm.
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Chuck Close. Robert/104.072. 1973-74.
Acrilico y lapiz sobre lienzo.
274,3 x 213,4 cm.

Todas esas imagenes creadas mediante puntos de tinta
marcan el comienzo de una sucesion de trabajos entre los
que destaca la obra “Robert”, siendo la de mayor tamafio.
Esta realizada mediante 104.072 puntos y sus

dimensiones son 274 cm x 213 cm.

En esta serie de obras, Close pretendia experimentar
acerca de cuanta cantidad de informacion es necesaria
para que una imagen sea reconocible. Entre 1973 y 1974
Close seguira trabajando en esta idea y realiza una serie
de cuatro pinturas en las que la imagen se repite con
diferentes tamafios. (la obra mas grande tiene 9.856

cuadros y la mas pequefa 154).

Chuck Close trabajando en “Robert”. 1973-74.

El estudio de todas estas técnicas suponia para Close
poder demostrar no soélo las innumerables formas de
representaciéon posibles de una misma imagen, sino
interpretar como a partir de ligeras modificaciones
formales se pueden significar distintas lecturas en la

percepcion de la misma.
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Chuck Close. Linda. 1975-76.
Acrilico sobre lienzo.
274,3 x 213,4 cm.
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Chuck Close. Mark. 1978-79.
Acrilico sobre lienzo.
274,3 x 213,4 cm.
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Chuck Close. Phil Fingerprint/Random. 1979.
Tinta aplicada con sello sobre papel.
101,6 x 66 cm.

40 x 29,2 cm.

A finales de los 70 Close comienza a trabajar realizando
marcas mediante las yemas de los dedos como
instrumento gréafico, creando huellas con distintas
densidades. En algunos trabajos estas huellas dactilares
son aplicadas de wuna forma méas espontanea,
permitiéndose salirse de las celdas, mientras que en otros
aquellas seran realizadas de manera uniforme, con la
ayuda de una plantila de acetato, creando marcas

idénticas.

El hecho de pintar directamente a través de tu propia piel
otorga a la obra un caracter mucho mas emocional e
intimo. En todos esos afios, Close pasara de pintar a
través de la frialdad de una herramienta como el
aerografo a llegar a realizar otras en las que la distancia
emacional con el modelo se hara mucho mas evidente.
Estos trabajos suponen otro punto de inflexion en su

carrera artistica.

Chuck Close Phil. 1980.
Tinta aplicada con sello sobre papel gris. Litografia.'2°

Chuck Close. Phil/Fingerprint. 1981.

128 x 96,5 cm.

La presion ejercida por la yema de los dedos en el papel o
lienzo, determinaba la densidad de cada uno de los
puntos o marcas, lo que posibilitara una expresividad que
no se encuentra en los dibujos realizados mediante el
empleo de la red.

Estas obras en las que el proceso de construccion era
menos rigido, permitieron a Close liberarse de la opresion
ejercida por el uso de la cuadricula, hecho que se produjo

gracias al uso del proyector.

La metodologia consistia en marcar una serie de
coordenadas en el papel, que coincidian con las sefaladas
en la fotografia. No pretendia trazar la imagen
proyectada, sino establecer distintos puntos clave para la
conformacion del rostro. En estos trabajos se fijaban
aproximadamente 24 puntos, Yy después se unian
mediante el dibujo, usando dichos puntos clave como una

guia.

120. La litografia para Close supone una técnica de grabado cuyo resultado
depende en demasia de las distintas reacciones quimicas que se puedan dar sobre
la piedra. El siempre se ha decantado por aquellas técnicas gréaficas que exigen una
mavyor implicacion fisica durante su proceso de construccioén.
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< Chuck Close. Fanny/Fingerpainting. 1985.
Oleo sobre lienzo.
259,1 x 213,4 cm.

Chuck Close. Fanny/Fingerpainting (detalle). Chuck Close trabajando en “Fanny”.
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Chuck Close. Leslie/Fingerpainting.
En proceso.

El proceso seguido en la realizacién de “Leslie”, sera el
mismo que en las obras realizadas con aerdgrafo, en las
que el tono se lograba mediante superposicion de los

colores primarios.

En esa época Close comenzé a interesarse por la
fotografia debido a la inmediatez que le proporcionaba
dicho proceso. Las primeras fotografias que tomé en
1979, destinadas en un principio a ser so6lo bocetos para
sus pinturas, encontraron justificacion en si mismas, ya
que su discurso resultaba similar al de sus obras

pictoricas.

Ya en 1977 Close habia trabajado en el centro de

investigacion Polaroid Corporation’s Cambridge,

Massachusetts, utilizando una camara de gran formato.***

Chuck Close. Leslie/Fingerpainting. 1985-86.
Oleo sobre lienzo.
259,1 x 213,4 cm.

En esos momentos para Close la fotografia significaba

Unicamente material para la posterior realizacion de sus
obras. Las imagenes obtenidas le proporcionaron esa
informacién visual en forma de detalle que buscaba para

llevar a cabo en sus trabajos.

En aquel momento, la fotografia de gran formato sélo se
podia encontrar en las imagenes situadas en los diversos
anuncios publicitarios, todas ellas realizadas con el

objetivo de ser vistas a una gran distancia.

121. Close realiza las fotografias que le serviran como referente visual para sus
obras en un laboratorio de fotografia Polaroid. Suele tomar alrededor de 10 o 12
instantaneas a color y 8 o 10 en blanco y negro. La camara utilizada efectuaba
reproducciones en gran formato de aproximadamente 51 x 70 cm. Una vez
impresas, se colocan en la pared, para que asi puedan ser visualizadas a la vez
por artista y modelo, de forma que éste Ultimo se implique de manera activa
durante el proceso. Posteriormente, a todas esas imagenes le seran
superpuestos acetatos transparentes sobre los que previamente se habran
dibujado varios tipos de red de diferente tamafio. Alguna de estas redes se
dispondran en horizontal, en vertical e incluso en diagonal.
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Chuck Close. Laura |. 1984.
Fotografia Polaroid.
215,9 x 528,3 cm

Por el contrario, la pretension de Close acerca de que sus
fotografias fuesen observadas de cerca, modificaria asi la
percepcion del espectador. El caracter fragmentario de
estas imagenes, potenciado por su enorme tamafo,

resultaba una experiencia impactante.

Ya que las instantdneas obtenidas a través de la
fotografia polaroid no se podian ampliar, Close aplic6 el
uso de la cuadricula también en estas obras, gracias a la

cual pudo unir las fotografias a modo de collage.

En 1980, tuvo la ocasion de trabajar con otra camara
Polaroid, capaz de realizar fotografias de 203 x 101 cm,
con la que elaboré una serie de retratos gigantes.

Posteriormente, en 1984, produce con esta misma

cdmara una serie de dipticos y tripticos de desnudos, que

nos retrotraen inevitablemente a la obra “Big Nude”.

“Mientras que la tecnologia digital ha hecho grandes
avances en los ultimos afios, todavia no existe un medio
que pueda competir con la Polaroid de gran formato de
pelicula instantanea, ya que ésta es la forma mas pura de
fotografia, usted puede realizar una fotografia y hacer
una impresién de ella en el mismo momento. Sélo el
proceso Polaroid puede garantizar que la imagen que se
ve es idéntica al sujeto que se encuentra delante de la

camara. (...)” — John Reuter.*??

122. Goode, J., Visiting the legendary 20 x 24 studio in New York City, 30
Enero 2013.
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A partir de 1981, Close produce una serie de obras con
pulpa de papel. Para su realizacion necesitaria de un
amplio abanico de grises, de manera que éstos cubriesen
todas las tonalidades existentes, obteniendo asi una

gradacion que fuese del negro al blanco.

El papel empleado en la formacion de la pulpa de papel
proviene de tejidos como el lino o el algodén.
Posteriormente se afadiria carbonato de calcio con lo que
se conseguia restar acidez al material resultante,

afiadiendo el color deseado al final del proceso.

Esta técnica requiere trabajar humedo sobre himedo, ya
que al presionar la pulpa de papel mojado sobre otra
lamina también humedecida, ambas deben formar una
sola superficie. Si por el contrario, dicha ld&mina estuviese
seca, la pulpa quedaria superpuesta, obteniendo un

efecto no deseado.

La primera reproduccion que eligi6 para trabajar
siguiendo este proceso fue Keith Il. La imagen se
formaria gracias al uso de puntos-guia, al igual que en los
trabajos realizados anteriormente mediante huellas
dactilares. En estas obras, los montones de pulpa

impregnados en tinta reemplazarian a dichos puntos.

El sistema de red también se encuentra presente en la
ejecucion de las obras que se realizaron posteriormente
mediante esta técnica, consistente en este caso en una
rejilla ya construida, de unos pocos centimetros de
profundidad, que se colocaba de forma que en cada
cuadrado se insertara la correspondiente pulpa de papel
humeda.

Para ello, se emplearon varias rejillas previamente
fabricadas, de diferentes materiales, y con distintos
grosores. La primera de ellas, compuesta de paredes

finas de aluminio, permitia que los distintos cuadrados de

pulpa estuviesen muy cerca los unos de los otros. La
segunda, realizada en plastico, y con una estructura
mucho mas gruesa, separaba ostensiblemente cada una

de las celdas.

Estas estructuras no permitian que la tinta pudiese pasar
de una cuadricula a otra, ya que cada una de las celdas
tenia asignado un numero asociado a un tono de gris
concreto que Close habia etiquetado y numerado
anteriormente, llegando a obtener hasta 24 grises

distintos.

Phil 11 en proceso. Dieu Donne Studio. 1982.
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Chuck Close. Keith I1. 1981.

Papel prensado en seco.

88,9 x 66,7 cm.
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1982.

Chuck Close. Phil II.

Papel gris prensado en seco.

162,6 x 135,9 cm
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Chuck Close. Georgia (detalle). 1982.
Collage de pulpa de papel sobre lienzo.
121,9 x 96,5 cm.

Durante la construccidn de estas primeras obras -Keith 11
y Phil 11- los numerosos pedazos de pulpa que caian al
suelo, sirvieron a Close en la realizacion de obras
posteriores, como “Georgia”, 1982, en la que todos esos
fragmentos de aspecto irregular, ayudaron a conformar

una imagen a modo de collage.

Chuck Close. Self-Portrait/Pulp. 2001.
Pulpa de papel — 11 grises.
146,1 x 101,6 cm.

Close recuperaria esta técnica afios mas tarde en obras
como Self-portrait (2001) o Roy (2009), en las que el
procedimiento empleado serd claramente visible gracias

al uso programatico de la plantilla en la conformacién de

la imagen final.
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Plantilla metalica para la realizacion de Self-Portrait/Pulp. Chuck Close. Self-Portrait/Pulp. Pulpa de papel — 11
grises (en proceso).
2001. 146,1 x 101,6 cm.
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Chuck Close. Roy/Pulp Paper. 2009.
Pulpa de papel (13 grises).
90,2 x 72,4 cm.*?

123. Esta obra se basa en un grabado al Lin6leo de Roy en 1998. Aunque dicho trabajo posee unas dimensiones mucho mas grandes, no contiene tal cantidad de detalle.
Fueron necesarias hasta 15 plantillas de plastico agujereadas, de forma que la pulpa fuese presionada a través de ellos para conformar la imagen definitiva.
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Chuck Close. Leslie. Distintas fases del proceso. 1986.
Grabado en madera.
81,3 x 64,1 cm.

La libertad en la ejecucién de los trabajos a la hora de
aplicar el color de manera mas intuitiva, desvinculandole
del peso de la cuadricula, se puede apreciar en el grabado
en madera que Close realiza en 1986, “Leslie”, empleando
para su realizacion la técnica tradicional de grabado

japonés denominado ukiyo-e.*?*

Para la elaboracion de esta obra, Close viajara a Tokio,
donde por primera vez cede la responsabilidad de
deconstruir la imagen a otra persona, en este caso al
maestro grabador Tadashi Toda, con gran reputacién en
Japén. En este grabado, los puntos de color no seran
delimitados por las correspondientes celdas, sino que se
determinaran por bloques individuales de madera, de tal
manera que existira un bloque para cada color. En este
trabajo se tallaron 51 bloques de madera de tilo, siendo
todas ellos entintados e impresos de forma secuencial
sobre el papel, obteniendo una imagen final que
comprende la suma de las impresiones de todos esos

blogues. Al tratarse de una técnica al agua, el papel debia

estar permanentemente hiumedo, ya que si se imprimiese
sobre papel seco, éste terminaria por deformarse en las

zonas en las que se ha impreso el color.

En este tipo de grabado el color es aplicado mediante
pinceles, en lugar de rodillos como si sucede en el estilo
Europeo de grabado en madera. Posteriormente Ila
impresion se realiza por medio de un disco Baren'®®, con
el que se ejerce presidon sobre un tipo de papel elaborado
manualmente, denominado washi, muy resistente a la

humedad.

124. Ukiyo-e, cuya traduccion responde a “pintura del mundo flotante”, hace
referencia a un tipo de grabado en madera muy popular en Japén a partir del siglo
XVII, utilizado principalmente en la representacion de imagenes de muy diversas
tematicas, destacando la ilustracion de escenas de la vida cotidiana o de la
naturaleza.

125. Disco brufidor de de aproximadamente 10 cm. recubierto con bobina de
bambu trenzada.
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Chuck Close. Leslie. 1986.
Grabado en madera.
81,3 x 64,1 cm.
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Chuck Close. Self-Portrait. 1986.
Oleo sobre lienzo.
138,4 x 107,3 cm.

Las obras Self-Portrait, (1986, 87) marcaran el inicio de
una nueva etapa, en la que Close realiza una serie de
trabajos donde la imagen estarda compuesta de diminutas
unidades crométicas dentro de una misma cuadricula,
influyentes sin duda en la realizacion de sus posteriores

trabajos.

La evidencia en el gesto, a través de una pincelada
claramente visible, les atribuye un caracter mucho mas
expresionista, potenciando su frescura y emotividad. En
algunas de ellas, se dara una nueva variante en cuanto a
la disposicion de la cuadricula, ya que por primera vez la
utilizard en diagonal, e incluso de forma concéntrica,

confiriendo a la imagen un mayor dinamismao.

Chuck Close. Self-Portrait. 1987.
Oleo sobre lienzo.
182,9 x 152,4 cm.

En esta serie de trabajos, el fondo adquiere la misma
significacion que la cabeza, construyéndose aquel por
medio de cientos de puntos de color. De esta forma, se
subraya el concepto “All-over”, situandole aun mas

cercano al ideal expresionista.

El 7 de diciembre de 1988 Close sufre un accidente al que
él se refiere como “El suceso”. Se le diagnostico “oclusion
espontanea de la arteria espinal anterior”, postrandole en
una silla de ruedas. A partir de ese momento y después
de meses de dura rehabilitacion, Close consigue recuperar
algo de movilidad lo que permitird volver a pintar con

igual o mayor entusiasmo.
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La primera obra que realiza después de sufrir este
accidente sera “Alex 117, finalizada en 1989 en el mismo
hospital donde se recuperaba. Con ella, continuara con la
tendencia expresionista que ya era visible en sus trabajos
anteriores, lo que resultara auin mas evidente en la
pintura “Elizabeth” (1989), en la que la pincelada es
mucho mas intuitiva, haciendo un uso del color que

acentuarda la luminosidad en determinadas zonas.

Chuck Close. Alex I1. 1989.
Oleo sobre lienzo.
91,4 x 76,2 cm.

En 1991, Close comisaria la exposicion “Head-on/ The
modern Portrait”, exhibida en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York, en la que el retrato sera el tema principal.
A través de esta exposicion, Close explora las distintas
metodologias de trabajo de las que se sirven diversos
artistas a la hora de construir la imagen de un rostro.

La muestra, compuesta de mas de 150 obras de artistas
pertenecientes a diferentes etapas histéricas, fueron
dispuestas de forma que cubriesen todo el espacio
expositivo, sin apenas separacion entre ellas. De esta
forma se animaba al espectador a modificar determinados
patrones perceptivos para aprehender asi lo que el artista
denomina la “sintaxis”, esto es, un sistema de signhos
abstractos o compositivos que conforman la imagen

global, motivandole a jerarquizar su eleccion visual.

Simultdneamente, comienza a trabajar en una serie de
grabados en linéleo, método conocido como “Reduction-
block Linoleum print”, inventado por Picasso, en el que
toda la informacién se transcribe en una unica plancha de
este material, para su posterior impresion sobre el papel.
Tanto Picasso como Close, destacan la versatilidad de
esta técnica, subrayando el valor de todo lo que sucede
durante el proceso de construccion de la imagen, mas alla
de la mera forma. En “Alex/reduction print”, Close se
servira por primera vez del proyector para transferir dicha
imagen directamente sobre la plancha de lindleo, ya que
en esta técnica se hace necesario poder visualizar cual
sera el resultado final antes de comenzar a trabajar en su

elaboracion.
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Chuck Close trabajando en “Alex/Reduction print”. Chuck Close . Alex/Reduction Print. 1993.
1991. Serigrafia.
201.6 x 153.4 cm.
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Chuck Close. John.?® 1992.
Oleo sobre lienzo.
254 x 213,4 cm.

126. En “John” (1992), las formas biomoérficas de que se componen cada una de las cuadriculas, adquieren verdadera significacion en si mismas, posibilitando un
equilibrio entre abstraccién y representacion.
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Bloque de madera utilizado para
Lucas /Woodcut.

Para la realizacion de este grabado en madera al estilo
europeo, para el que se utilizarian colores al 6leo, se
tallaron en primer lugar distintas piezas a modo de puzzle
que conformarian la base sobre la que imprimir grandes

planos de color.

Cada una de estas piezas, que se encuentran sujetas en
su parte posterior mediante clavijas para evitar cualquier
tipo de movimiento, seran entintadas de manera
individual y situadas en su lugar correspondiente. De esta
forma, se puede imprimir de una sola vez toda la imagen.
La mayor parte de estos bloques de madera contienen
mas de un color, por lo que al imprimirlos, éstos tienden a

mezclarse, lo que otorga una mayor fisicidad a la obra.

Asi, la imagen definitiva se construye capa a capa,
mediante el uso de distintas plantillas elaboradas con
lAminas de plastico blanco Mylar, sobre las que se realizan
diversos orificios que permitiran el paso del color al papel

utilizando para ello un pincel de pelo duro.

Chuck Close. Lucas/Woodcut (en
proceso).Grabado en madera.
1993. 118,1 x 91,4. Edicién de 5.

Chuck Close. Lucas/Woodcut.
Grabado en madera.
1993. 118,1 x 91,4. Edicion de 5.

Al igual que en sus grabados realizados mediante la
técnica “ukiyo-e”, a Close le interesaba obtener una
apariencia fisica en forma de diferentes texturas que se

reflejaran en su superficie.

Este grabado, que se realizé partiendo de la obra “Lucas
I1” realizada por Close en 1987, seré& construido siguiendo
un mismo proceso metodolégico, basado en la
superposicion de capas, respetando de este modo el

orden establecido en la aplicacidon de los distintos colores.

De la misma forma que en el grabado en madera de estilo
japonés, la impresibn sobre el papel se realizard
utilizando un disco Baren, mediante el que se ejerce

presion a la vez que se fija el color.
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Chuck Close. Phil/Spitbite. 1995.
Grabado “spitbite”.
71,1 x 50,8 cm.

A diferencia de la mayoria de grabados al aguatinta en los
que la plancha es sumergida por completo en &cido, la
técnica de grabado “Spitbite” consigue un mayor grado de
matices, ya que el acido es diseminado sobre la plancha
de manera individual en cada celda, sirviéndose para ello
de un pincel. Dicho acido serd combinado con saliva, cuya

funcién serda la de controlar el poder de mordida de aquel.
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Chuck Close. Self-Portrait (detalle). 1988.
Grabado al “spitbite”.
52,1 x 40 cm.

Para lograr los distintos tonos se realizaron varias
mediciones de temporizacion a modo de prueba,
determinando asi la forma en la que el acido “mordia” la
plancha. Posteriormente, se asignaria un nimero a todas
y cada una de esas tonalidades, de manera que el

proceso metodoldgico tuviese un caracter automatizado.
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Close en la década de los 90 realizara varias serigrafias,
en las que para su construccién seguird una serie de
principios metodolégicos; esto es, comenzar a partir de la
aplicacion de colores mas claros a los mas oscuros y

desde los tonos mas calidos a los mas frios.

El caracter plano de esta técnica motivo a Close en la
investigacion de diferentes procedimientos con el fin de
crear ciertas texturas, influenciado por las conseguidas en
anteriores trabajos graficos. Mediante la utilizacion de
distintas herramientas, como el aerégrafo, del que se
servia para pulverizar el color a través de la pantalla

serigrafica, se logré crear un efecto de salpicado.

Chuck Close. John (Distintas fases del proceso). 1998. Grabado — 126 colores. 163, 8 x 138,4 cm.
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Chuck Close. John (Distintas fases del proceso). 1998. Grabado — 126 colores. 163, 8 x 138,4 cm.
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Chuck Close. John. 1998.
Grabado — 126 colores.

163, 8 x 138,4 cm.
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A partir de 1997, Close “regresa” a la fotografia,
utilizando para ello de nuevo la camara Polaroid v,
posteriormente, a través del daguerrotipo, rescatara un
proceso fotografico obsoleto que posibilita una imagen
muy detallada e intensa. Estas obras, a diferencia de las
“cabezas” realizadas en anteriores etapas, tienen un
tamafio mucho mas reducido, lo que las confiere un

caracter intimo en su relaciéon con el espectador.

Mientras que los grandes maestros que utilizaban el
daguerrotipo en el siglo XIX pretendian eliminar cualquier
zona difusa de la imagen, Close, mediante una focalidad
mas reducida la reintroduce en sus trabajos como

elemento diferenciador.

La fotogliptia es una técnica de impresion fotomecanica
inventada en el siglo XIX por Walter Bentley Woodbury,
que pronto quedo relegada por la aparicion de las nuevas
técnicas fotograficas que surgieron en la segunda mitad
de ese mismo siglo.

Para la realizacion de este método, Close parte de los
daguerrotipos que habia producido anteriormente,
principalmente por el negro que dominaba sus fondos, ya
que estos enriquecian la imagen final, haciéndose

necesario fotografiarlos para obtener sus negativos.

Chuck Close. Willem. 1997.
Fotografia Polaroid.
61 x 50,8 cm.

Chuck Close.Brad. 2012.
Fotogliptia.
35,6 x 27,9 cm.
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La plancha que sirve de base para su ejecucién es
recubierta de gelatina, previamente sensibilizada, para
que seguidamente entre en contacto con el negativo y
toda la informaciéon contenida en éste quede fijada en la
superficie de la plancha, obteniendo un cierto relieve en

ella.

Posteriormente, sera colocada sobre una placa de plomo
pulida, y mediante la utilizacién de una prensa hidraulica,
se ejercera una gran presion, de aproximadamente 350
toneladas, dando como resultado Ila plancha de

impresion.

Esta técnica, por lo tanto, puede considerarse una forma
de grabado, ya que la presion forma parte de su proceso

metodoldgico.

La plancha de impresién, posee unas -caracteristicas
similares a las de un bajorrelieve, debido a las distintas
profundidades que han quedado fijadas en ella. Los
huecos mas profundos, que contienen una mayor
cantidad de tinta, se significaran como las zonas mas

oscuras.

Finalmente, para su estampacion en papel, sera necesario
verter sobre la superficie de la plancha un compuesto
formado por gelatina y tinta, aplicado en caliente, y sobre
el que se colocara el papel. Seguidamente, se aplicara de
nuevo presion mediante la prensa hidraulica de tal modo
que la tinta se extienda rapidamente sobre toda la
superficie del papel, que no se retirara hasta que la
gelatina se haya enfriado, obteniendo asi la imagen

definitiva.

Chuck Close. Self-Portrait/Scribble/Etching Portfolio Final Print (en proceso). 2000. 46,4 x 38,7 cm.
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Chuck Close.Self-Portrait/Scribble/Etching Portfolio Final Print. 2000.
Grabado -12 fases.
46,4 x 38,7 cm.

Lo novedoso en este tipo de grabado reside en la forma
en que la imagen se construye. A pesar de que para su
realizacion se parte de una fotografia dividida mediante el
sistema de red, al igual que sucede en la mayoria de su
obra gréafica, en este caso concreto la imagen formada
posee una mayor expresividad, al no estar sujeta a la
tirania de dicha red. Sera la superposicion de capas
formadas por trazos la que conformara la representaciéon

final.

Chuck Close.Self-Portrait/Scribble/Etching. 2001.
Grabado — 9 planchas.
46,4 x 38,7 cm.

Esta obra refleja el interés de Close por fusionar varias
técnicas, esto es, partiendo del grabado realizado
mediante trazos, pretendera construir uno sobre madera
al estilo japonés. En esta ocasion, la talla serd llevada a
cabo con la ayuda de un laser. Este tipo de grabado se
constituira como base sobre la que fundamentar los

retratos anamoérficos que se realizaran posteriormente.

167



El retrato anamorfico representa una imagen producida
sobre un cuadrado combado, que provoca que dicha
imagen solo pueda entenderse a través de una superficie

alabeada.

En estos trabajos, las imagenes se distorsionan a través
de un molde circular, impreso posteriormente. El cilindro
de espejo situado en el centro de este circulo, las
reconstruird de nuevo al ser reflejadas en su superficie. Al
igual que sucede con toda la obra de Close, en estas
representaciones se cuestiona el modo en que
percibimos, poniendo de manifiesto su parcialidad y
subjetividad, ya que aquello que vemos depende de

nuestra posicidon espacial con respecto a ese espejo.

E W"'L"'ﬁ_ {.— :

Chuck Close. Self-portrait (anamorphic). 2007.
Retrato anamorfico.
50,8 x 61 cm.

Una imagen anamorfica necesita descubrirse desde un
plano concreto, mediante el que el espectador pueda
interpretar dicha representacion. Su autorretrato
anamorfico fue construido con la ayuda del ordenador,
gracias a aplicaciones como PhotoShop o “Anamorph
Me!”

En este tipo de grabado, el laser sera el encargado de
recortar las formas contenidas en las distintas plantillas
de plastico, que posteriormente seran entintadas y sobre
las que se ejercera una gran presion. Este hecho se hara
patente en la impresion definitiva sobre el papel,
apreciandose en él distintas profundidades, otorgando a

esta técnica un caracter similar al del bajorrelieve.
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Chuck Close. Phil 11. 2002.
Litografia.

67,3 x 50,8 cm.
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Desde 2006, Chuck Close trabaja con tapices, realizados
de forma mecanica por medio de una herramienta textil
conocida como “Telar de Jacquard”. En estos trabajos la
trama propia del tapiz sustituye a la cuadricula, por lo
que en esta ocasion sera la imagen la que se supedite a

las caracteristicas propias del tejido.

Chuck Close. Self-Portrait/Color (detalle). 2007.
Tapiz de Jacquard.
261,6 x 175,3 cm.

Chuck Close. Self-Portrait (en proceso). 2006. Chuck Close. Self-Portrait (en proceso). 2006. Chuck Close. Self-Portrait/Color. 2007.
Tapiz de Jacquard. Tapiz de Jacquard. Tapiz de Jacquard.
261,6 x 200,7 cm. 261,6 x 200,7 cm. 261,6 x 175,3 cm.
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Otro método del que se ha servido recientemente se basa
en la utilizacién de distintos sellos de fieltro, a cada uno
de los cuales le sera asignado un color concreto, para su
posterior aplicacion manual sobre papel preparado,
constituyendo asi la imagen final. El medio elegido para la

realizaciéon de estas obras sera el 6leo.

Para su elaboracion, Close toma como referencia algunas
de las obras en acuarela y pastel que llevoé a cabo en la
década de los 70. El uso de la red seguira estando
presente en la conformaciéon de este tipo de trabajos,
utilizando en esta ocasion un tipo de rejilla de plastico
duro que posibilita la separacién de colores, evitando asi

una mezcla indeseada.

En la primera capa, se aplican los colores que serviran
como base, mientras que en la segunda y tercera iran

destinados a definir la imagen.

ry e

M

Chuck Close. Cecily/Felt Hand Stamp. 2012.
Técnica mixta con sello de fieltro sobre pantalla serigréafica.
85,7 X 69,9 cm.

Los sellos de fieltro mediante los que el color es aplicado,
poseen diversos tamafos, siendo los méas grandes los
utilizados en la capa inicial, mientras que en las
siguientes los tamafios variaran dependiendo de la
posicion de cada tonalidad dentro de su celda

correspondiente.

Close establece en cada cuadrado no solamente los
distintos colores que debe contener, sino que ademas
refleja el tamafio y la posicién espacial de cada uno de
ellos.

Para una mejor comprension de la obra durante el
proceso, dibujara una diagonal en cada una de las celdas,
estableciendo en su parte superior el color base, mientras
que en el triangulo inferior se indica el tono a aplicar en

las sucesivas capas.
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Chuck Close. Self-Portrait/Felt Hand Stamp. 2012.

Técnica mixta con sello de fieltro sobre pantalla serigrafica.

85,7 x 71,1 cm.
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La impresion digital supone uno de los trabajos mas
recientes en los que Close estéa involucrado. Sus obras, en
las que se sirve de la acuarela, son llevadas a cabo
mediante la impresora de inyeccion de tinta de doce
colores en lugar de la tradicional, que consta de soélo
cuatro (CMYK). Para la formacion de la imagen, Close
comienza realizando distintas marcas de color sobre
papel, llegando a contabilizarse mas de 14000, y que
posteriormente seran escaneadas. Algunos de estos
colores son creados de forma manual, mientras que otros

seran fotografiados digitalmente.

BK MBK GY BGY R ¥ G B (o PC M PM

Doce colores utilizados en la impresién de este trabajo.

A través del ordenador, Close divide el valor tonal que
conforma cada una de las celdas en los colores primarios
(magenta, cyan, y amarillo), para posteriormente
superponerlos en diferentes impresiones, hasta un
maximo de seis veces, para lograr el tono deseado. Una
caracteristica de esta técnica es que los bordes de cada
una de las marcas que se van superponiendo, no se
alinean de forma exacta, lo que otorga a la imagen final

un efecto tridimensional.

La goma arabiga, que se encuentra presente en la
acuarela junto con el pigmento correspondiente, se torna
incompatible con el mecanismo de la impresora, por lo
que se hizo necesario la utilizacion de un tipo de
pigmento en suspension mezclado con agua, para
posteriormente afadir la goma arabiga directamente

sobre el papel de impresion.

L

Ejemplo de superposiciéon de los colores CMYK.

Una de las caracteristicas mas resefiables de esta técnica
es su frescura, ya que cada una de las marcas impresas
parece haber sido realizada de forma manual, debido a
que las distintas impresiones se suceden inmediatamente

unas detras de otras, con el papel ain hiumedo.

La cuadricula en todos estos trabajos sera claramente
visible, definiendo en base a su tamafo distintas
experiencias perceptivas. Estas obras suponen una vision
renovada de la técnica de separacion de colores empleada

por Close en la década de los 70.
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Chuck Close. Sienna.
2012.

Acuarela sobre papel.
190,5 x 152,4 cm.
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Chuck Close. Genevieve.
Acuarela sobre papel
157,4 x 134,6 cm.




Close recibe en el afio 2000 la medalla nacional de las
artes, la mayor distincion en el mundo artistico en los
EE.UU. Desde 2010 forma parte del “Comité Presidencial
de las artes y las humanidades”, condecoracién otorgada
por el Presidente de los EE.UU., Barack Obama, en
reconocimiento al trabajo realizado al colaborar con
distintas escuelas en situaciéon de exclusion social,

aportando su vision y experiencia personal y profesional.

Para Close, el arte aun no se encuentra suficientemente
valorado dentro del sistema educativo, ya que éste se
basa en el modelo consumista que gobierna nuestra
sociedad. La educacion deberia ser méas flexible,
permitiendo el desarrollo de cualquier tipo de habilidad,
incluyendo la artistica. Su pretensidon seria que cada
alumno pudiera tener acceso a un tipo de ensefianza que

le permitiese desarrollar sus propias capacidades.

Desde 2012, Close se encuentra inmerso en un proyecto
para la ejecucion de doce mosaicos destinados a revestir
la estacion de metro de Manhattan East 86th St. En esta
ocasion el material elegido para su realizacion ha sido
marmol de Carrara. El método consiste en la impresion de
pintura acrilica directamente sobre el marmol, que
posteriormente serd recubierto por una fina capa
transparente de barniz que permita su conservacion y
durabilidad. El proceso seguido en la elaboracion de este
proyecto, guarda similitudes con los mosaicos que Close

pudo observar durante su estancia en Roma.

A Close se le reconoce por haber otorgado al género del
retrato un nuevo enfoque. Gracias a su trabajo, todo el
proceso que conforma la construcciéon de una obra de arte
adquiere protagonismo y finalidad en si misma,
obligandonos a replantearnos distintas cuestiones que
giran en torno al modo en que percibimos. El retrato se
transfigura en el medio por el que se revelard la

verdadera identidad.

Boceto de la obra de Chuck Close en la estacion de metro “86th Street — 2nd Avenue” de Nueva York.
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“El entusiasmo de Chuck por la vida queda reflejado en
sus retratos. Cuando posas para él, sientes que él esta
tratando de capturar tu auténtico yo. (...).”

Julianne Moore.*?”

127. Lipsky-Karasz, E., Bazaar Harper”s. Chuck Close on women. 16
Octubre 2012.
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B.3 CHUCK CLOSE Y LA CUESTION
FOTOGRAFICA. APARIENCIA Y
REALIDAD

“Una imagen es siempre parcial y engafiosa. Nunca se ve

realmente lo que Kant denomina la cosa en si.”*?®

“No existe en la actualidad ningin mundo plastico con tan
elevada capacidad sugestiva y tan efectivo. Si partimos
de que, seguin cuidadosos calculos, cerca del noventa por
ciento de todas las imagenes que vemos son fotografias o
se basan en procedimientos fotograficos, es claro que
nuestras percepciones y habitos vitales estan en gran

medida influidos por este medio. (...)"*?°

Para Chuck Close, las posibilidades que un sistema de
reproducciéon mecanica como la fotografia le ofrece, le
permitiran reflexionar acerca del modo en que
percibimos, liberandole de la funcibn mimética de la
pintura y descubriendo un nuevo espacio en el que

ubicarse.

128. Gayford. M., Through a camera, darkly. MIT Technology review. 21 febrero
2012.

129. Sager, P., Op. Cit., 1981, pags. 199-200.

Chuck Close. ‘5 C’ (Self Portrait). 1979.
Fotografia Polaroid.
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Gerhard Richter. Landscapes. Atlas Sheet: 450 Fotografias. 1986.
51,7 cm x 66,7 cm.

Chuck Close y Gerhard Richter conciben la fotografia
como herramienta sobre la que cuestionar sus
propiedades plasticas y su capacidad en la interpretacion
del mundo visible. Ambos artistas se serviran de ella para
plantear la problematica de la representacién, apostando
por estéticas alejadas de cualquier tipo de narracion,
afirmando asi la suficiencia de la pintura que logra

significarse en si misma.

En la traducciéon del medio fotografico al lenguaje
pictorico, la interpretacion subjetiva de la representacion
por parte de ambos artistas durante dicho proceso,
imposibilitara una transcripcion plenamente objetiva de la

imagen referencial.

El filbsofo Emmanuel Levinas expone a este respecto que
nuestra vision, se encontraria condicionada por nuestro
entorno socio-cultural, lo que conllevaria a una

percepcién del rostro manipulada cognitivamente.

Gerhard Richter. Landscape near Kolenz. 1987.
Oleo sobre lienzo.
140 x 200 cm.

A partir de determinados recursos formales (Richter
mediante el desenfoque y omisién de cierta informacion
visual, y Close por el contrario al hacerla visible en forma
de marcas o sefales antes imperceptibles), sus trabajos
adquieren una interpretacion estética mas integra de lo

real.

“Pintar a partir de una fotografia forma parte del proceso
de trabajo. No es una caracteristica distintiva de mi
visién, es decir, no sustituyo la realidad con una
reproduccion de ella, con un mundo de segunda mano. Yo
recurro a la fotografia como Rembrandt recurrié al dibujo
1130

y Vermeer a la cdmara oscura, para hacer un cuadro.

- Gerhard Richter.

130. Picazo, G., Ribalta, J., Indiferencia y singularidad. Gustavo Gili, 2003, pag. 20.
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Magritte en su obra “La traicion de las imagenes”, ahonda
en el problema de la representacion, donde cuestiona la
correspondencia entre la realidad fisica y su traduccion a
través de la imagen. Aspecto que plantea diversas
cuestiones en torno a la ilusion perceptiva y que fueron
recogidas a su vez por Foucault en su ensayo sobre
Magritte “Esto no es una pipa”. En él, se nos expone de
forma nitida cémo todos estos planteamientos modifican

el concepto de fotografia como fiel reflejo de lo real.

Foucault nos dice: “No busquéis alla arriba una verdadera
pipa; aquello es su suefio; pero el dibujo que esta aqui en
el cuadro, firme y rigurosamente trazado, ese dibujo es el

que hay que tener por verdad manifiesta.”**!

En este sentido, el filésofo inglés Roger Scruton, hace
clara distincién entre pintura y fotografia, refiriéndose a la
naturaleza mecanica de ésta Ultima como medio
desligado de cualquier tipo de sentimentalismo para con
el modelo referencial, por lo que no podria considerarse
como representacion. Sera precisamente esta
mecanicidad mas propia del lenguaje fotografico, alejada
de cualquier tipo de arte representacional, de la que
Close se apropiara, trasladandola al espacio pictérico,
desvinculando asi su metodologia de trabajo de cualquier

condicionante psicolégico o simbodlico.

“(...) La imagen, por mas sofisticada que pueda ser, solo
es una imagen, es decir, un medio de ilustracion, a veces
de exploracién, a menudo de comunicacién o también de

distraccion.”t32

131. Foucault, M., Esto no es una pipa. Ensayo sobre Magritte. Ed. Anagrama,
1981, pag. 28.

132. Augé,. M., Sobremodernidad. Del mundo de hoy al mundo de marfana.
ttp://www.memoria.com.mx/129/auge.htm.

Close asimilara de esta forma ciertos cédigos inherentes
al medio fotografico, como su automatismo, siendo capaz
de integrarlo por medio de las distintas sensaciones que

las formas y colores provocan en nuestra vision.

Asi, la fotografia para Close se significa como medio
generador de imagenes sistematicas, de las que se
servirA para su traduccibn a un lenguaje plastico,
planteandonos wuna Vvision diferente de lo “real”,
disconforme con la Unica y tradicional que nos propone el
medio fotografico. Sera en su etapa mas expresionista
cuando logre romper ese espacio unitario y aislado
caracteristico de la ilusiéon fotografica, separando para ello
los elementos que la conforman y modificando por ende

todos sus esquemas perceptivos.

“Casi toda la gente piensa que el mundo se parece a lo
que se reproduce en las fotografias. Yo siempre he
asumido que una fotografia esta cerca de ser correcta,
pero ese poco que hace que la fotografia no atine en el
blanco a la vez la hace errar por kilbmetros. Ese poco es

lo que busco a tientas.” 33

La fragmentariedad de lo real en sus trabajos cuestionara
el papel de la fotografia como fiel reflejo de la realidad,
sirviéndose en ellos de un lenguaje perceptivo que
posibilite una nueva experiencia visual acerca de la obra,
mediante la divisibn del espacio pictérico en pequefias

unidades autébnomas.

133. Hockney, D., Op. Cit., 2011, pag. 47.
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P12,

Chuck Close. Maqueta para “Phil”

“La fotografia nos ha llevado a pensar, retroactivamente,
que todas las imagenes que mantienen determinadas
relaciones miméticas con lo real son equivalentes a su

reproduccién mecénica y automatica de ello.”*3*

Para el filosofo y ensayista francés Roland Barthes, la
fotografia, al contrario que la pintura, no precisa de su
division en unidades codificadas. Estos cédigos poseen la
capacidad de significaciéon en si mismos, indistintamente
de su funcién simbdlica. La pintura, a través de estos
signos introduce un mensaje adicional en la lectura de la

obra de arte, algo de lo que no es capaz la fotografia.

Chuck Close.Phil. 2011-12.
Oleo sobre lienzo.
275,9 x 213,4 cm.

Los diferentes procesos de decodificacion de la
reproduccion  fotografica, asi como su posterior
cadificacidon en imagen pictérica, conllevaran una serie de
elecciones subjetivas que conforman una nueva
apariencia, como resultado de la suma de las distintas
formas auténomas que la componen. De este modo,
fotografia y pintura se presentan como dos entes
autébnomos alejados el uno del otro. Sera durante el
proceso de transcripcion del lenguaje fotografico al
pictérico cuando se revelen elementos y particularidades,

anteriormente inadvertidos en la imagen referencial.

134. Catala Domeénech, J. M., La forma de lo real. Introducciéon a los estudios
visuales. Editorial UOC, 2008, pag. 31.
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Chuck Close. Maqueta para “Zhang Huan 11” (detalle).

“En el collage esta la clave para huir de la vieja forma de
ver. Hay algo verdaderamente profundo e intenso en el

collage, algo realmente veraz.”**®

De este modo Close sera capaz de retornar a un tipo de
pintura figurativa, aunque liberada de cualquier referencia
vinculada al pasado. En este sentido, no ocultara el uso
que hace de la fotografia durante todo el proceso de
construccion de la obra, sino que al contrario, lo hara
patente. En su trabajo, Close incide en la valoracién de la
imagen mas all4 de su naturaleza técnica, buscando por
encima de todo la capacidad del soporte fotografico como
base generadora del caracter gestual de la pintura,
destacando el valor expresivo y formal de la fotografia, de

la que valerse para enriquecer la pintura.

Chuck Close. Zhang Huan Il (detalle). 2008-9.
Oleo sobre lienzo.
257,8 x 213,4 cm.

“Una obra de arte tiene, en primer lugar, objetividad en si
misma, y la manipulaciéon es condicidon inevitable. Pero
precisaba de la objetividad de la fotografia para corregir
mi modo de ver: cuando, por ejemplo, pinto un objeto del
natural, comienzo a estilizarlo y transformarlo de acuerdo
con mis ideas y mi preparacién. Pero cuando copio una
criterios

fotografia, puedo olvidar todos esos

metodolégicos y, por decirlo asi, pintar contra mi
voluntad. Este hecho creo que es enriquecedor.”*3®

Gerhard Richter.

135. Hockney, D,. Hockney on art: Conversations with Paul Joyce, Little, Brown,
pag 150.

136. Sager, P., Op. Cit., 1981, pag. 218.
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El concepto de tiempo se convierte en elemento
diferenciador entre el acto fotografico y el acto de pintar.
La fotografia evoca el pasado, por medio de una imagen
que representa la ausencia. Su caracter automatico,
posibilita la obtencion de s6lo una parte de lo “real”,
mientras que la imagen obtenida a través de la pintura ha
sido construida mediante un proceso dilatado en el
tiempo, por lo que constituye una presencia que nos sitla

de nuevo en el presente.

El proceso reflexivo sobre el que Close fundamenta la
construccién de su pintura, se basa en la superposiciéon de
capas, logrando de este modo crear una “piel”. Todos los
gestos y marcas pictéricas que la forman, nos hablan de
manera inconsciente acerca del tiempo que el artista ha
pasado frente a la obra, circunstancia que nos permite
comprender porque somos capaces de permanecer
absortos en la contemplacién de una pintura durante un
largo espacio de tiempo. La fotografia no posee el
concepto de temporalidad, ya que bajo esa imagen no
existen rastros, por lo que el periodo que necesitamos
para aprehenderla es mucho menor. No pretendo decir
que la fotografia sea inferior a la pintura en estos
términos, sino que la experiencia ante ella sera

totalmente distinta a la vivida frente a una pintura.

“Mi principal argumento era que una fotografia no puede
ser observada durante mucho tiempo (..) Ves? Tu no
puedes mirar la mayoria de las fotos durante mas de...
treinta segundos. No hay nada que hacer con el tema.
Noté esto la primera vez con la fotografia erdtica,
intentando verla méas viva, no puedes. Vida es
precisamente lo que no tienen- o quizas lo que no tienen
es tiempo, tiempo vivido- Todo lo que puedes hacer con
la mayoria de las fotografias normales es mirarlas

fijamente - esa mirada vacia - y de repente tu

concentracion empieza a desaparecer. Entonces apartas
la vista. Me refiero a que la fotografia esta bien si no te
importa mirar el mundo con el punto de vista de un
ciclope paralizado- por una fraccion de segundo. Pero eso
no es lo que se vive en el mundo, lo que transmite la

experiencia de vivir en el mundo”.*®’

Nuestra experiencia vital, al igual que sucede con la
pintura, se va conformando mediante la sucesion de
acontecimientos apilados en distintos estratos. Por el
contrario, el medio fotografico carece de este concepto
temporal de construccion del espacio. En la fotografia,
que ha sido considerada fiel reflejo de lo real, la imagen
que permanece fijada en un instante, no es sino una
minima parte de esa realidad. Por lo tanto, /no es mas
real la imagen que resulta del proceso fisico que tiene

lugar en un lienzo?

“(...) La fotografia no tiene ‘practicamente ninguna
realidad’, pues es ‘practicamente sdlo imagen’, mientras
que, frente a ésta, la pintura es ‘siempre realidad’, pues
es posible tocar los colores y ‘tiene presencia’: la materia
colorante debe entenderse como la medida real y
relevante para la conversibn de Ila fotografia en

‘realidad’.”*%®

La fotografia y su vinculacién con el pasado, se relaciona
con el instante en el que el sujeto es fotografiado. Su
naturaleza fisica se transforma en documento y memoria,
esto es, un objeto que nos recuerda la pérdida de esa

realidad fisica.

137. Weschler. L. True to Life, Twenty-five years of conversations with David
Hockney, University of California Press, Los Angeles, 2008, pag. 6.

138. Richter, G., Fotografias pintadas, La Fabrica editorial, 2009, pag. 199.

182



RODAK SWFETY

RWODAK SAFETY

[
w
o
]
x
kL
H

MODAR SAFETY

MODAK SHFETY

WODAR SAFETY

Chuck Close. Distintas fases del proceso para la obra “John”. 1971-72.
Acrilico sobre lienzo.
254 x 228,6 cm.
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Chuck Close trabajando en “Mark”. 1978-9.
Acrilico sobre lienzo.
274,3 x 213,4 cm.

Cuando me veo en el producto surgido de esta
operacion’, escribe Barthes en 1980 sobre la vision de su
representacion fotografica, ‘veo que me he vuelto total y
absolutamente imagen, es decir, la muerte en persona’.
Y: ‘Con la fotografia entramos en la esfera de la muerte
ordinaria.(...) Esto es lo pavoroso de todo ello: que no hay
nada que decir sobre la muerte del ser humano al que
mas quiero, nada sobre su foto, que contemplo sin poder
sondearla, cambiarla. El Gnico ‘pensamiento’ de que soy
capaz es que en el fondo de esa primera muerte se
inscribe mi propia muerte; entre ambas no queda mas
que esperar; mi Unico apoyo es esta ironia: hablar de que

‘no hay nada que decir’.”**°

Close hace evidente esta dimension del tiempo en su
trabajo, a modo de relato, mostrandonos todas las fases
del proceso de construccion de la obra. La imagen
fotografica de la que parte, cuya condicién resulta
impersonal y mecénica, serd contraria a la obtenida a
través de su pintura, de naturaleza personal, subjetiva y
manual, en la que las distintas decisiones propias del
artista construyen una nueva representacion a través de

la materia.

139. Richter, G., Op. Cit., 2009, pag. 83.
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Todas esas decisiones que un artista como Close toma a
lo largo del proceso de traduccion de lo fotografico a lo
pictorico, deben pasar por determinados filtros.
Resoluciones que estaran determinadas por factores
como el instinto, la casualidad o la sensibilidad. Por lo
tanto, la pintura se convierte en una realidad
completamente auténoma, permaneciendo ajena a la
imagen fotografica que le sirvi6 como punto de partida.
Sera durante el proceso de construcciéon de la obra donde
surjan las ideas, siendo la propia pintura la que sefale la

direcciéon correcta.

“A veces la gente piensa que so6lo porque utilizas una
fotografia no puedes pintar nada mas que de una
manera”, sefial6 Chuck Close. “Pero cuando partes de una
fotografia puedes hacer tantos cuadros distintos, como

cuando partes del natural.”**°

Chuck Close. Phil/Spitbite. 1995.
Grabado al “Spitbite”.
71,1 x 50,8 cm.

La imagen de Phil Lass, se convertira en una especie de
icono al que Close ha recurrido a lo largo de su carrera
artistica. Desde 1973, le ha servido como modelo para la
realizacion de obras en las que se han empleado
diferentes técnicas; construidas mediante puntos, con
huellas dactilares, acuarela, utilizando tampones de tinta,
y varios trabajos realizadas con pulpa de papel. Close
estaba interesado en demostrar cémo todas esas
pequefias modificaciones técnicas significaban una

dréastica diferencia en la percepcion de la imagen.

Chuck Close. Phil/Wet Paper pulp. 1983.
Pulpa de papel humeda sobre lienzo.
233,7 x 182,9 cm.

140. Chase, L., Hiperrealismo. Mas de lo que parece. Visién y percepcion en la
pintura fotorrealista, Fundacion Coleccién Thyssen Bornemisza, 2013, pag. 22.
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Chuck Close. Phil. 1969. Chuck Close. Dibujo para Phil/Rubberstamp. 1976.
Acrilico sobre lienzo.

Tinta sobre papel.
274,3 x 213,4 cm. 19.4 x 16,5 cm.
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Chuck Close. Phil/Watercolor. 1977.
Acuarela sobre papel.
147,3 x101,6 cm.

Chuck Close. Phil/Fingerprint/Random. 1979.
Tinta sobre papel.
101,6 x 66 cm.

187



r‘rl“o.tlu!,-.q.“?li

STH RS Ay e

.

al-...-o-'x..

’

O 2t

S Gy

= L]
:
Lo -
9 .
L ‘gelc, -
4 LS R
*v .
* -
-
T
CI Y
LR
. o9
-9
'
b S0 e
c o+ o« DTG R o B . ., . Fopon ow b

Chuck Close. Phil. 1980.

Chuck Close. Phil. 1980.

Tinta y lapiz sobre papel.

74,9 x 57,2 cm.

Tinta sobre papel gris.

40 x 29,2 cm.
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Chuck Close. Phil/Fingerprint. 1980. Chuck Close. Phil I1. 1982.
Tinta sobre papel. Pulpa de papel seca prensada.

236,2 x 175,3 cm. 162,6 x 135,9 cm.

189



Gerhard Richter. Sin titulo (23.2.96). 1996.
Oleo sobre fotografia en color.
9,9 x 14,8 cm.

La presencia fisica de la pintura otorga a ésta la
capacidad para provocar sensaciones a través de su
textura, gestos, huellas y pinceladas. Propiedad de la que
carece la fotografia como imagen. A este respecto,
Hamish Fulton dice: “Los sentidos no estan incluidos en la

»141

fotografia. — Hamish Fulton.

“(...) De como el 6leo aun es capaz de proporcionar una
impresion mas vivida del paisaje que la imagen

fotografica, de como a la hora de atrapar el mundo en

dos dimensiones la camara puede que no tenga la ultima

palabra (...).”**?

Dentro del proceso en el que lo real es traducido a un
lenguaje fotografico, se suceden wuna serie de
transformaciones que dan lugar a una imagen en la que
valores como la luz, el color o la perspectiva han sido

simplificados.

141. Navarro, M., Objetos invisibles de un artista errante, Revista El Cultural, 27
Diciembre 2007.

142. Mateo C, A. Revista Arte y Parte. David Hockney. The charming King. Abril
2012.

190



“La camara logra reducir la luz natural a una escala de
valores mas estrecha; generaliza informaciones parciales,
esquematiza la perspectiva y retiene composiciones

eventuales.”'*®

En una fotografia, las matizaciones que se suceden entre
tonos son mucho mas afiladas, por lo que la traducciéon
fotografica de lo real no sera del todo cierta. En la
“realidad”, toda forma y tono guardan relacién, hecho que
se traduce visualmente a través de la degradacion
paulatina que tiene lugar en el paso de un color a otro.
Sin la interiorizaciobn de estos conceptos, la imagen
pictérica aparecera ante nosotros carente de esa

vibracién y dinamismo que toda pintura debe poseer.

El caracter objetivo de la fotografia permite no establecer
diferencias entre las distintas partes de un rostro, ya que
la camara fotogréafica no posee conciencia de aquello que
registra. Del mismo modo, Close en sus obras pretende
construir un retrato ausente de jerarquia, en el que todos

sus elementos tuviesen la misma importancia.

“La camara es objetiva. Cuando capta una cara no adopta
jerarquias acerca de si la nariz es mas importante que la
mejilla. La camara no es consciente de lo que ve. Registra
todo. Quiero enfrentarme a la imagen que ha captado,
que esta en blanco y negro, es bidimensional y esta llena

de detalles de superficie.”***

El medio fotografico permite a Close poder emular su
caracter objetivo gracias a la metodologia seguida en la
realizacion de sus pinturas; fijar toda esa informacion
visual que pasa desapercibida ante nuestros o0jos,
otorgando a la obra la capacidad de generar en el
espectador distintas sensaciones ante la vision de tal

cantidad de detalles. Su principal objetivo sera pues

traducir toda esa informacién fotografica a un lenguaje

pictorico.

En el ensayo “Breve historia de la fotografia” (1931)'*°,
Walter Benjamin nos habla del concepto de detalle.
Mediante la ampliacion fotogréafica, se nos permite
sumergirnos en otra dimensiéon perceptual inaccesible a

través del ojo.

Toda esa informacion fijada y delimitada en la fotografia
posibilitara a Close trabajar con la misma intensidad y
otorgando la misma importancia a todas las zonas de la

obra, estén enfocadas o no.

“VYemos todo enfocado, pero no lo vemos al mismo
tiempo, esa es la cuestién, ver nos lleva tiempo. La
camara monocular, puede conseguir ver casi todo a foco,
pero es muy dificil que lo haga si algo esta realmente

cerca y hay otro elemento a treinta pies de distancia.”**®

Actualmente, son muchas las opciones que se nos
presentan a través de la fotografia digital, cualquier
camara ofrece una resolucion imposible de alcanzar
mediante nuestra vision ocular. Herramientas como
Photoshop, dotan al lenguaje fotografico de un caracter
mucho mas cercano al de la pintura. Asi cuando Close
transcribe la informacién visual a una obra de gran
formato, el espectador siente extrafieza al enfrentarse a

todas esas marcas que conforman un rostro.

143. Sager, P., Op. Cit., 1981, pag 206.
144. Stremmel, K., Op. Cit., 2004, pag. 40.

145. Benjamin, W., Breve historia de la fotografia, Casimiro, Coleccion Historia,
2011.

146. Hockney, D., Hockney on Art, conversations with Paul Joyce. Little Brown,
Londres, 1999, pag. 24.
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Todos esos detalles fijados en la imagen fotografica, y
que pasan inadvertidos a simple vista, no construyen por
si solos una percepciéon mas préoxima a lo real, sino que
Unicamente realizan una traduccion diferente a la que se

lleva a cabo en nuestra vision.

El trabajo de Close transita asi entre lo visual y lo fisico,
situAndose a medio camino entre realidad e ilusion. En
sus obras se nos muestra con claridad el efecto que la
tecnologia, en este caso concreto la fotografia, ha tenido

en nuestra vision acerca del mundo.

Su obra subraya la diferencia entre la experiencia y el
conocimiento mediado de las imagenes y la experiencia
fisica primaria de las cosas en si mismas. Close cuestiona
de esta forma la naturaleza perceptiva que se establece

entre el medio fotografico y la pintura.

En el terreno de la fotografia o del video, la obra se
sostiene de forma mas sencilla que si se trata de pintura.
Aunque por el contrario, sobresalir en esos campos
mediante una visidon personal resultarda mas dificil, al no

existir habilidad manual en su ejecucion.

“La fotografia es como tallar un diamante. Si te equivocas
te equivocas. No hay ninguna diferencia con la pintura. Si
no cortas tienes que aceptar toda la imagen. Tienes que
esperar hasta que la vida estd en el marco, entonces
tienes el permiso para hacer clic. Me gusta la aventura de

esperar hasta que todo el marco esta lleno.”*’

Close ha eliminado cualquier tipo de alusion erdtica en
sus fotografias de desnudos. Para ello las divide en varias
partes, seccionandolas por las zonas erdgenas. Con ello
intenta evitar que el centro de atencion sean dichas

areas, como le sucedi6 con la obra “Big Nude”.

Chuck Close. Laura I. 1984.
Fotografia Polaroid.
215,9 x 325,1 cm.

En los dltimos afios utiliza la fotografia no sélo como
instrumento sino como fin en si misma, logrando provocar
mediante su empleo sensaciones en el observador
similares a las que podria experimentar frente a una de

sus pinturas.

“La camara fotografica no es consciente de lo que
observa. Se contenta en registrar todo, tal cual. Es sobre
esta imagen que quiero trabajar (...), una imagen en dos

dimensiones.” **® — Chuck Close.

147. Rauschenberg, R., Robert Rauschenberg: Photographs 1949-1962, Susan
Davidson, 2011

148. Rauschenberg, R., Robert Rauschenberg: Photographs 1949-1962, Susan
Davidson, 2011
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Chuck Close. Kate Winslet. 2014.
Fotografia Polaroid.
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En este punto se pretende verificar si todas aquellas
cuestiones que han motivado este trabajo de
investigacion se han cumplido. Asi, a partir de las
aportaciones desarrolladas en la tesis, se formularan las

distintas conclusiones a las que se ha llegado.

A su vez, el estudio responde a todos aquellos
planteamientos estéticos que suscita el trabajo de Chuck
Close, habiéndonos permitido profundizar en las
diferentes motivaciones y decisiones llevadas a cabo por

el artista en la conformacién de su obra.

Mediante el andlisis de dicha obra, se ha procurado
argumentar todas aquellas cuestiones surgidas acerca de
su metodologia, a través de la interpretacién de sus
verdaderas razones, aportando nuevos puntos de vista en
aras de una mejor aprehensiéon y ubicaciéon de su trabajo.
Aspectos que se han ido clarificando mediante la
argumentacion expuesta a lo largo de esta investigacion,
y que podran ser de utilidad en la inteleccién de los
distintos procesos metodoldgicos llevados a cabo por este

artista.

La hipotesis principal de este estudio se reafirma en una
nueva interpretacion del trabajo desarrollado por Close,
considerandolo desde un enfoque totalmente ajeno a
planteamientos representativos, ya que su obra, pese a
su continua identificacion con este tipo de pintura, no se
limita a una reprehensiéon figurativa; de este modo el
andlisis de su ensayo se presenta desde distintas
propuestas estéticas y conceptuales como el
Expresionismo Abstracto, el Arte Minimal o el Arte Pop,
posibilitando una  mayor comprension de los
procedimientos racionales que rigen sus obras, situandole
mas proximo a este tipo de pensamiento en torno a lo

que se significa como obra de arte.

Asi, se ha determinado su posicionamiento estético,
ubicandolo mas cercano a dichos movimientos artisticos,
ya que en todos ellos el discurso estético se razona en la
enfatizacion de lo plano de la representacion, haciendo
visible la materialidad de la propia pintura y destacando
el caracter procesual de la obra como base de su

pensamiento.

A través de esta investigacion, por tanto, se deducen una
serie de enunciados que confirman y dan sentido a la
teoria principal de este trabajo, teniendo en consideracion
los distintos aspectos que han ido conformando el

presente estudio.
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La resignificacion del espacio pictorico

Uno de los fundamentos sobre los que asienta la
dialéctica estética de Close, se referira a la negacion de la
pintura como mera representacion, por lo que centrara su
interés, en primer término, en su propia fisicidad,
enfatizando por tanto su naturaleza formal, y por otro
lado, en la relacibn que se establece entre obra y
observador, al que hara participe de todo el proceso de
construccién y modificando por tanto la relacion que se

establece entre ellos.

La oposicibn a una pintura cuya UuUnica funcién se
fundamenta en su automatismo mimético, servira a Close
para conformar su propio andlisis acerca de lo que
significa la obra, entendiéndola como experiencia sujeta a
la comprension de la naturaleza de lo representado, y que
resultara parte fundamental en la definicibn de su

trabajo.

Por encima del motivo representado, Close propone una
interpretacion de la obra entendida a si misma como
experiencia fisica, posibilitando de este modo una relacién
entre espectador y espacio pictdrico, que situara a aquel
como parte principal del espacio generado entre ambos y
que servird como impulso catalizador de la experiencia de
“vivirla” mediante las distintas lecturas perceptivas que

nos ofrece.

Asi, la obra se significa como espacio abierto, donde el
espectador puede interactuar fisicamente con la propia
pintura, propiciando un tipo de experiencia sensorial que

va mas alla de lo meramente visual.

De este modo, Close se ha posicionado mas cercano al
trabajo desarrollado por los Expresionistas Abstractos en
la investigacion de nuevos lenguajes perceptivos a través
de la propia pintura. Para todos ellos el espacio pictérico
se significara como lugar de experimentacion, de tal
forma que el observador frente a la obra, sea capaz de
construir una nueva realidad aparente, surgida a raiz de

Su propia experiencia fisica para con ella.

La utilizacion del gran formato, caracteristica heredada a
su vez del Expresionismo Abstracto, servira a Close para
motivar al observador a experimentar fisicamente la obra,
transformando asi la escala en una cuestion practica. Su
infranqueabilidad visual obliga por tanto a modificar la
forma en que ésta puede ser percibida, ofreciendo

distintas lecturas perceptivas.

Esto supone una de las premisas fundamentales para
entender su trabajo, ya que la idea del espacio define el
contexto, de ahi que sienta la necesidad de producir
obras de grandes dimensiones. Un tipo de experiencia
que incluird el concepto “tiempo”, que adquiere sentido
en la inabarcabilidad fisica del espectador para con la

obra, motivandole a recorrerla.

De este modo, la comprensién perceptiva por parte del
observador depende de la ubicacibn que ocupe con
respecto al espacio pictérico, generandose una tension
visual entre los distintos lenguajes (abstraccional y
representativo) que “conviven” en la pintura. Por tanto,
serd frente a la obra interpretada como entidad, donde el

observador logre la suya propia.
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La concepcion de la obra como espacio generador de
experiencias que se descubren gracias a las distintas
lecturas perceptivas de la pintura, proporcionara una
nueva significacion al espacio pictérico como campo en el
que conviven dichos lenguajes; del visual o retiniano al
abstracto, fundamentado en ideogramas codificados, cuya

presencia otorga contemporaneidad a su trabajo.

El empleo del gran formato, asi como el rehusamiento a
cualquier tipo de concepto ilusionista, le posibilitara
trabajar sin conocer aquello que reproduce, por lo que la
obra se concibe como un todo en la que las distintas
partes que la conforman poseen la misma importancia,
proporcionandole asi un caracter mas propio del lenguaje
expresionista. Su interés por este tipo de pintura en la
que no se advierte ningun modelo de jerarquizacion

visual le acercard asi a conceptos como “All-over”.

Close se apropia de este tipo de significacion de la pintura
para llevarlo al género del retrato, todo ello bajo la légica
del gran formato, siendo ésta una de las caracteristicas
formales que Ilo distingue de la mayor parte de
fotorrealistas. Al contrario que sucede con este tipo de
pintura, Close pretende que la obra sea observada en su
cercania, desvinculandola de cualquier tipo de apariencia
representacional, y convirtiéndola en motivo de reflexion
acerca de lo plano de la superficie pictorica.

Asi, logra alejarse del retrato convencional,
desmarcandose de su propia representacion, en busca de
un tipo de experiencia que incluya el concepto de tiempo
vivido. En definitiva, el retrato le sirve como pretexto
para profundizar sobre el verdadero tema de su obra, la

naturaleza de la imagen.

En este sentido, Close se sitUa méas proximo al Arte Pop
(y por ende a su maximo exponente, Andy Warhol) que a
cualquier artista perteneciente al movimiento
fotorrealista. Ambos seran capaces de reformular el
género del retrato, potenciando el uso del primer plano y
la condicion de la obra como realidad objetiva, alejandose
del retrato psicolégico y otorgando importancia al
caracter formal de la imagen, presentandola por tanto
como mera superficie, revelando asi todo lo que ésta

posee de artificio.

Por lo tanto, Close se desvincula de cualquier tipo de
pintura figurativa, ya que su trabajo pretende huir de lo
denominado como objeto artistico, al definirse como
espacio propio, otorgando por tanto contemporaneidad a
su obra, fundamentada en la afirmacién de su propia

autonomia.

En sus obras se muestra claramente el interés en los
distintos procedimientos de iméagenes pertenecientes a
medios fotomecénicos, alejdndose asi del caréacter
emocional de la pintura, y por ende, de su caracter

jerarquico.

En definitiva, la pintura se confirmara como aprendizaje,
mas que como solucién, por lo que el conocimiento
obtenido a través de la intuicién y la expresividad se
impondra al tema a representar, que se descubre como

mera justificacion.

Sirviéndose de la relacion entre fotografia y pintura, Close
pone en cuestion la propia naturaleza de la imagen,
yendo mas all4d de la mera transcripcion fotografica, lo
que le supone alejarse de la imagen referencial en aras
de un lenguaje matérico. Asi, redefine el concepto que se
otorga a la pintura como presencia mediante la que

investigar el modo en que percibimos.
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El caracter procesual de la obra como nueva

significacion de lo real

El interés por las caracteristicas formales de los distintos
materiales, propio del lenguaje expresionista, servira a
Close para una significacion de la obra que se define en
su caracter procesual, haciendo de éste cuestién central

en su trabajo.

En este sentido, el espacio pictérico se evidencia como
pensamiento acerca de lo que supone la construccion de
una imagen mediante la propia pintura, concibiéndola no

como fin, sino como proceso.

Dentro de este proceso de construccién de la obra sera
donde se generen todos aquellos planteamientos que
conforman su identidad, siendo su significado producto de
las decisiones tomadas durante dicho procedimiento,

posibilitando asi la aparicion de un estilo propio.

La enfatizaciéon en la visibilidad del proceso formal supone
alejarse de la cuestion de la obra como objeto artistico,
revelando un discurso estético que establece como
principal propdsito el estudio de las caracteristicas
formales de los materiales empleados. Para Close por
tanto, la dialéctica metodolégica de la obra justifica su

propia presencia y significado.

La estética procesual de su trabajo le aleja por tanto de
cualquier tipo de pintura figurativa, ya que en su trabajo
no existe ningun tipo de premisa narrativa que limite la
posicion o conducta del observador para con la obra. Sera
la propia racionalidad del proceso de construccion la que

exprese la correspondiente negaciéon de su contenido.

De igual modo, el proceso se presenta fundamental como
experiencia reflexiva, ya que otorga a la obra la
consideracion de espacio generador de cuestiones,
acercando el trabajo de Close a conceptos pertenecientes
al “Action Painting”, cuya metodologia se justificaba en el

principio “ensayo/error”.

Close se servirA de las diferentes cuestiones que
aparecen durante el proceso de conformacion del espacio
pictorico, otorgandoles una nueva intencionalidad
axiomatica, en la medida en que servirdn como excusa en
la exploracion de las distintas soluciones formales
posibles mediante las que construir una obra a través del

color y la forma.

En su etapa mas expresionista, la apariencia de una
pintura y su idea en principio mucho mas intuitiva,
encubre sin embargo una cualidad fisica que permanece
definida en su caracter mecanico; bajo la “espontaneidad”
del gesto pictdrico subyace la estructura material de la

obra, remarcando asi su naturaleza bidimensional.

Por tanto, su trabajo descarta cualquier tipo de
subjetividad dentro de lo que supone el proceso de
construccion de una pintura, otorgandole un caracter
impersonal, sirviéndose para ello de la division del
espacio pictérico en estructuras geométricas que se
descubren como elementos con significacion en si

mismos.
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El fragmento como elemento articulador para la

reformulacion del espacio pictérico

En la traduccion a un lenguaje plastico, Close sera capaz
de otorgar contemporaneidad al método divisionista, cuya
dialéctica funcional ya se encuentra presente en los
antiguos mosaicos griegos y romanos, siendo éste el
mismo procedimiento que rige actualmente los distintos
procesos fotomecanicos de transferencia de color

utilizados en la imprenta.

El espacio definido como objeto en el que Close
permanece inmerso durante su construccion, se aleja de
cualquier experiencia global de la obra, ofreciendo a su
discurso una dimensién estética contemporanea, en base

a su multiplicidad perceptiva.

La independencia absoluta de todas esas unidades de
trabajo en que se divide el espacio pictdrico y su primacia
sobre la lectura representacional/global de la obra,
resulta fundamental a la hora de entender el caracter
impersonal de su trabajo. Las estrictas limitaciones
autoimpuestas mediante la estructuracion de dicho
espacio en formas geométricas, le permitira ser mucho
mas intuitivo, dado que las decisiones tomadas se ajustan
a cada una de ellas y no a la totalidad del espacio

pictorico.

Asi, la fragmentacion de dicho espacio permite trabajar
toda su superficie de igual forma, confiriendo idéntica
significacion a todas las zonas. En este sentido, dicha
division nos retrotrae a un tipo de lenguaje inherente al
Art Minimal, donde el cuadrado se significa como forma
basica de su tratado estético, libre de cualquier tipo de

narratividad emocional.

Por tanto, la estructura que permanece visible en sus
obras le posibilita sintetizar toda la informacion visual,

desapareciendo el caracter jerarquico dentro de ellas.

En su etapa mas expresionista, Close descompone la
conformacion visual de las imagenes, y por ende su
dependencia para con ellas, lo que supondra Ila
significacion de la obra de arte como manifestacion de
una nueva realidad, permaneciendo asi ajeno a cualquier
tipo de narratividad en ella y liberado de cualquier tipo de

sentimentalismo durante su configuracion.

Este proceso metodoldgico, le permite una aprehension
mas racional de la naturaleza de la imagen, a la vez que
plantea un tipo de pensamiento abstracto en cuanto al
caracter simbolico de todas esas formas biomorficas en
que se divide el espacio pictérico, presentandose de
forma aislada en su traduccion matérica. El analisis de los
distintos métodos estructurales de la imagen le supuso

concebir la forma de deconstruirla.

El juicio estético del observador frente a una obra de
estas caracteristicas le posibilita ser consciente del
problema de la perceptibilidad sensitiva a la hora de
conferir significado a dichas formas que constituyen la
imagen. Todas ellas, carentes de cualquier tipo de
contenido referencial, permiten una reflexion conceptual

de la obra como Unica realidad concreta.
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La simplicidad formal de sus trabajos mas expresionistas,
implica la absoluta comprensién perceptiva de la
diferentes

representacion y de sus procesos

metodolégicos de conformacion.

La mediatizacibn subjetiva de la representacion, por
tanto, deriva de la interiorizacién de todas esas formas, lo
que le permite construir un objeto codificado privado de

cualquier pretenciosidad metafdrica.

La interpretacion de estas obras supone la busqueda de
las diferentes estructuras perceptivas que liberan al
lenguaje abstraccional de la representacion, posibilitando

asi la construccion de un objeto de la experiencia.

Acerca del proceso practico

Sobre Chuck Close se han realizado multiples estudios, la
mayor parte de ellos centrados en aspectos
metodolégicos de su trabajo, desde un punto de vista

teorico.

Es por esto que mi propdsito a través de este trabajo
investigativo ha sido reflexionar desde la praxis sobre el
significado que para Close posee la obra de arte. Asi, la
demostracion practica responde a la necesidad de una
mejor comprension acerca de su pensamiento, lo que me
ha posibilitado descubrir distintos caminos en forma de
respuesta ante las cuestiones que plantea una obra de

estas caracteristicas.

Mediante la manifestacion practica, se aportan distintas
soluciones técnicas a problemas formales que se han ido
sucediendo a lo largo de este trabajo, descubriendo la
existencia de multiples  procedimientos en la
conformacion de la imagen pictérica, significAndose todos
ellos como el verdadero asunto de la obra. Asi, la lectura
del espacio pictdrico permanecera sujeta a las distintas
modificaciones que se producen en dichos

procedimientos.

Todas las obras que conforman el trabajo de investigacion
practica han seguido estos principios metodolégicos, por
lo que en ellas se muestran distintas fases del proceso

creativo.

202



BIBLIOGRAFIA




Achiaga, Paula. "Jaume Plensa: La escultura tiene
mucho que aprender de la poesia". Revista El
Cultural. 25 de Noviembre de 2013.

Ackroyd, Peter. “Notes for a New Culture. An Essay
on Modernism”. Barnes and Noble. Nueva York,
1976.

Alarcé, Paloma. "Monet y la abstraccion”.
Exposicion Museo Thyssen-Bornemisza, Fundacion
Caja Madrid, del 23 de Febrero al 30 de Mayo de
2010. Museo Thyssen Bornemisza. 2010.

Aracil, Alfredo / Rodriguez, Delfin. "El siglo XX.
Entre la muerte del arte y el arte moderno".

Istmo. 1982.

Argan, Giulio Carlo. “El arte Moderno 1770-1970".
Fernando Torres. Valencia, 1977 (2 volumenes).
Argullol, Rafael. “Tres miradas sobre el arte”.
Icaria Editorial, S.A., Barcelona, 1985.

Arija, Maria J. "En el bosque de las transgresiones.
Fragmentarismo y concision en la obra de Joan
Brossa, Nicanor Parra y Jaume Plensa".
Universidad de Valladolid. Secretariado de
publicaciones e intercambio editorial. 2012.
Arvatov, B. “Arte y produccidon”. Alberto Corazén
Ed., 1973.

Ashton, Dore. “A fable of Modern Art”. University
of California Press, 1991.

Aumont, Jacques. "La estética hoy". Céatedra.
2001.

Baeder, John. “Diners”. Harris N. Abrams Ed.,
University of Michigan, 1995.

Barr, Alfred Hamilton. “La definicion del arte
moderno”. Alianza. Madrid, 1989.

Baudrillard, Jean. “La sociedad de consumo”. Plaza
& Janés. Barcelona, 1974 (1970).

Bayrle, Thomas. “Vitam P. New Perspectives in
Painting”. Phaidon. New York, 2003

Bell, Julian. ;{Qué es la pintura?: Representacion y
arte moderno. Nueva Galaxia Gutenberg, 2001.
Belting, Hans. “Antropologia de la imagen”. Katz
Editores. Buenos Aires, 2007.

Belting, Hans. “The end of the History of Art?”.
University of Chicago Press. Chicago, 1987 (1983).
Benjamin, Walter. "Breve historia de la fotografia".
Casimiro. Coleccion Historia. 2011.

Bonito Oliva, Achille. “El arte moderno. El arte
hacia el afio 2000”. Ediciones Akal. Madrid, 1992.
Bozal, Valeriano. "El tiempo del estupor". Editorial
Siruela. 2004.

Bozal, Valeriano. "Historia de las ideas estéticas y
de las teorias artisticas contemporaneas, volumen
I1". A. Machado Libros, S.A. 2000.

Bryson, Norman. “Vision y pintura. La l6gica de la
mirada”. Alianza. Madrid, 1991.

Buchlon, Benjamin H.D., "Formalismo e
historicidad. Modelos y métodos en el arte del
siglo XX. Procedimientos alegoéricos: apropiacion y
montaje en el arte contemporaneo. Ediciones Akal.
2004.

Cahn, Walter. “Masterpieces, chapters on the
history of an idea”. Princeton University Press
1979.

Calvo Serraller, Francisco. “El arte
contemporaneo”. Taurus Ediciones, S.A.-Grupo
Santillana. Madrid, 2001.

Calvo Serraller, Francisco. “La senda extraviada del
arte: ensayos sobre lo excéntrico en las

vanguardias”. Biblioteca Mondadori. Madrid 1992.

204



Catala Domeénech, Josep M. "La forma de lo real.
Introduccion a los estudios visuales". Editorial
UOC. 2008.

Clark, Marga. “Impresiones fotogréaficas. El
universo actual de la representacion”. Julio Ollero
e Instituto de Estética y Teoria de las Artes.
Madrid, 1991.

Close, Chuck. “The Portraits Speak: Close in
Conversation With 27 of his Subjects”. A.R.T.
Press, 1997. Universidad de Michigan, 2009.
Cortés, José Miguel G. “La creacién artistica como
cuestionamiento”. Generalitat Valenciana. Valencia,
1990.

Crary, Jonathan. “Las técnicas del observador.
Vision y modernidad en el siglo XX”. Cendeac.
Murcia, 2008.

Danto, Arthur. "Chuck Close". Smithsonian
magazine: tomo 36, nimero 8. Noviembre de
2005.

De Micheli, Mario. “Las vanguardias artisticas del
siglo XX”. Alianza. Madrid, 1990.

De Vicente Delgado, Alfonso. El arte de la
postmodernidad: todo vale”. Ed. del Drac.
Barcelona, 1989.

Deleuze, Gilles / Guattari, Félix. "Mil mesetas:
Capitalismo y esquizofrenia"”. Pre-textos. 2000.
Deleuze, Gilles. "Francis Bacon: Ldgica de la
sensacion". Arena libros. 2002

Deleuze, Gilles. “La imagen-movimiento”. Paidés
Ibérica S.A. Barcelona, 1984.

Dore, Ashton. “La Escuela de Nueva York”.
Catedra. Madrid, 1988.

Dubois, Philippe. “El acto fotografico. De la
representacion a la recepcion”. Paidds Ibérica, S.A.
1994.

Eluard, Paul. "Antologia de escritos sobre el arte.
Luz y moral, volumen I1". Proteo. 1967.

Finch, Christopher. *“Chuck Close Life”. Prestel
Publishing Ltd. Londres. 2012

Foster Hal “El retorno de lo real. La vanguardia a
finales de siglo”. Akal. Madrid, 2001 (1999).
Foucault, Michel. "Esto no es una pipa. Ensayo
sobre Magritte”. Anagrama. 1981.

Francastel, Galienne / Francastel, Pierre. "El
retrato (22 Ed.)". Editorial Catedra. 1995.
Freedberg, David. “El poder de las imagenes”.
Céatedra. Madrid, 1992.

Fride R. Carrassat, Patricia. "Movimientos de la
pintura”. Larousse. 2005.

Fried, Michael. “El realismo de Courbet”. The
University of Chicago Press, A. Machado Libros,
S.A., 2003.

Friedman, Martin. “Close Reading. Chuck Close
and the Artist Portrait”. Harry N. Abrams, Inc.
2005.

Fuster, Joan. “El descrédito de la realidad”. Edit.
Ariel. 1975.

Gablik, Suzi. ¢Ha muerto el arte moderno? Blume.
Madrid, 1986 (1985).

Garcia Cortés, José Miguel. “La creacion artistica
como cuestionamiento”. Generalidad Valenciana.
Valencia, 1990.

Giaveri, Francesco. "El atlas de Gerhard Richter".
Anales de la historia del arte. Volumen
extraordinario. 2011.

Gidal, Peter. “Gerhard Richter. Painting in the
Nineties”. Anthony d'Offay Gallery London. 1995.
Gombrich, Ernst H. "Arte e ilusion". Phaidon Press
Limited. Londres. Edicién 2008 (Primera edicién de
1960).

205



Greenberg, Jan & Jordan, Sandra. “Chuck Close.
Up Close”. Darling Kindersley. 1999.

Guasch, Anna Maria. "Autobiografias visuales".
Editorial Siruela. Madrid. 2009.

Guasch, Anna Maria. “El arte del siglo XX en sus
exposiciones. 1945-2007”. Ediciones del Serbal,
S.A. Barcelona, 2009.

Gubern, Roman. “La imagen y la cultura de
masas”. Bruguera. Madrid, 1983.

Guilbaut, Serge. “De cémo Nueva York robd la idea
de Arte Moderno”. Editorial Tirant Lo Blanch, S.L.
2007.

Hartung, Hans. "La via natural hacia la
abstraccion'. Revista Minerva. 1976

Hauser, Arnold. “Introduccion a la historia del
arte”. Guadarrama. Madrid, 1973.

Henry, Clare. “A little help from his friends:
VISUAL Chuck Close tells Clare Henry he
specialises in portraits because he cares so much
about people”. Financial Times Magazine. 21 Enero
2004.

Hertz, Richard. "Theories od contemporany art".
Englewood Ciffs. 1985.

Hockney, David. "El gran mensaje. Conversaciones
con Martin Gayford". Editorial La Fabrica. 2011.
Hockney, David. "Hockney on art. Conversations
with Paul Joyce". Little, Brown Book Group.
Londres. 1999.

Hockney, David. “El conocimiento secreto. El
redescubrimiento de las técnicas perdidas de los
grandes maestros”. Destino, S.A. 2002.

Huertas Torrejon, Manuel. “Materiales,
procedimientos y técnicas pictéricas 1”. Ediciones
Akal, S.A. 2010.

Huertas Torrején, Manuel. “Materiales,
procedimientos y técnicas pictéricas I1”. Ediciones
Akal, S.A. 2010.

Hughes, Robert. "El impacto de lo nuevo. El arte
en el siglo XX". Galaxia Gutenberg. Circulo de
Lectores. Barcelona. 2000.

Jarque, Fietta. "A la velocidad del presente”. Diario
El Pais. 21 de Julio de 2012.

Kojeve, Alexandre. "Kandinsky". Adaba. Madrid.
2007.

Kris, Ernst y Kurz, Otto. “La leyenda del artista”.
Catedra. Madrid, 1982.

Kuspit, D. "Signos de Psique en el arte moderno y
posmoderno”. Ediciones Akal. 2003.

Lapoujade, Maria Noel. "La imaginaciéon estética en
la mirada de Vermeer". Herder. 2007.

Llano, Rafael. "Picasso: La logica de la libertad no
es como la pintan". Nueva Revista de Politica,
Cultura y Arte n°95. Septiembre - Octubre 2004.
Lorente, JesUs Pedro. Historia Critica del arte.
Textos escogidos y comentados”. Catedra. 2007.
Louis K. Meisel & Chase, Linda. “Photorealism At
the Millennium”. Harry N. Abrams. 2002.
Lucie-Smith, Edward. “Movimientos artisticos
desde 1945”. Destino. Barcelona, 1991.

Magiera, Frank. "Chuck Close turns the abstract
into the concrete". Tlegram & Gazette. 7 de
Diciembre de 2000.

Malpas, James. “Realismo. Movimientos en el Arte
Moderno”. Serie Tate Gallery. Encuentro Ediciones,
2000.

Marchan, Simén. "Del arte objetual al arte de
concepto. Epilogo sobre la sensibilidad
posmoderna". Ediciones Akal. 1990.

Mateo, Angel. "David Hockney. The charming
king". Revista arte y parte. Abril 2012.

206



McEvilley, Thomas. “Art & Discontent. Theory at
the Millenium”. McPherson & Company. Nueva
York. 1993.

Mitchell, David. "lconology: Image, text,

ideology". University of Chicago Press. 1987.
Mondrian, Piet. "La Nueva imagen en la pintura: La
realizaciéon del neoplasticismo en la arquitectura
del futuro lejano y de hoy". Colegio Oficial de
Aparejadores y Arquitectos Técnicos. Murcia.

1983.

Mouly, Francoise. “Chuck Close. Face Book”. Harry
N. Abrams, Inc. 2012.

Nancy, Jean-Luc. "Le regard du portrait”. Galilée.
2001.

Newall, Diana. “Apreciar el arte. Entender,
interpretar y disfrutar de las obras”. Blume.
Barcelona, 2009.

Nietzsche, Friedrich. "Crepusculo de los idolos".
Alianza editorial. 2004.

Olivares, Rosa. "El retrato como medio de
conocimiento: cara y curz". Lapiz revista
internacional del arte, nimero 127. 1996.

Osakar Olaiz, Pedro. “El objeto artistico: Reflexion
y método”. Ensayos/Virtual. Granada, 1994
Panofsky, Erwin. “El significado en las artes
visuales”. Alianza. Madrid, 1991 (62 edici6n).
Pericoli, Tullio. "El alma del rostro”. Editorial
Siruela. 2006.

Plensa, Jaume. "Jaume Plensa". IVAM centre Julio
Gonzalez. 20009.

Plensa, Jaume. "Sombras y textos (1990-2007)".
Galaxia Gutenberg, S.L. Edicion:1. 2008.

Ramirez, Juan Antonio. "Mas alla de la logica".
Diario El Pais. 10 de Abril de 2007.

Ramirez, Juan Antonio. “Medios de masas e
historia del arte”. Céatedra. Madrid, 1988
(42edicion).

Rauschenberg, Robert. "Robert Rauschenberg:
Photogrpahs 1949-1962". Susan Davidson. 2011.
Richter, Gerhard. “Atlas”. Helmut Friedel, Ulrich
Wilmes, Stadtische Galerie im Lenbachhaus
Minchen, D.A.P./Distributed Art Publishers in
association with Anthony d'Offay London and
Marian Goodman New York, 1997.

Richter, Gerhard. "Fotografias pintadas". Editorial
La Fabrica. 2009.

Rose, Barbara. “American painting, the eighties: a
critical interpretation”. Museum of Modern Art.
Nueva York. 1979.

Rosenberg, Harold. “De Kooning”. Abrams. New
York, 1978. (22 edicién).

Rosenblum, Robert. "On modern American art".
Harry Abrams. New York. 1999.

Sager, Peter. “Nuevas Formas de Realismo”.
Alianza Editorial, S.A., Madrid, 1981.

Samaniego, Fernando. "La seducciéon moderna de
Vermeer". Diario El Pais. 31 de Marzo de 2002.
Serra, Richard. "Richard Serra Sculpture 1985-
1998". Steidl. 1999.

Serra, Richard. "Richard Serra: 28 de Enero - 23
de Marzo de 1992". Museo nacional centro de arte
Reina Sofia. Madrid. 1992

Smith, Brendan L., "Art saved my life. An intimate
conversation with Chuck Close". The Pink Project
Publication. 7 de Febrero de 2010.

Storr, Robert. "Chuck Close". The Museum of

Modern Art. New York. 1998.

207



Storr, Robert. "Gerhard Richter: Forty years of
painting”. The Museum of Modern Art. New York.
2002.

Stremmel, Kerstin. “Realismo”. Taschen GMBH.
Barcelona, 2004.

Sultan, Terrie. “Chuck Close Prints: Process and
Collaboration”. Princeton University Press. 2003.
VVAA, “Chuck Close: Self Portraits 1967-2005".
Universidad de Michigan. 2009.

VVAA. "Art in Theory, 1815-1900: An anthology of
changing ideas". Wiley-Blackwell. 1998.

VVAA. "Arte desde 1900. Modernidad,
antimodernidad, posmodernidad"”. Ediciones Akal.
2006.

VVAA. "David Hockney Portraits". National Portrait
Gallery Publications. 2006.

VVAA. "El libro del aerégrafo. Arte, técnica e
historia". Editorial Tursen-Hermann Blume. 2005.
VVAA. "Expresionistmo abstracto. Obra sobre
papel”. Fundacion Juan March. 9 de Mayo-2 de
Julio de 2000,

VVAA. "Jaume Plensa". CAC Malaga, centro de arte
contemporaneo de Malaga, 7 de Octubre de 2005
a 8 de Enero de 2006". Gestion cultural y
comunicacion. 2005.

VVAA. "Jaume Plensa: Chaos-Saliva". Museo
nacional centro de arte Reina Sofia. Madrid. 2000.
VVAA. "Los manifiestos del arte posmoderno:
Textos de exposiciones, 1980-1995". Ediciones
Akal. 2000.

VVAA. "Retratos: Obras maestras del Centre
Pompidou". T.F. Editores. 2013.

VVAA. “A couple of ways of doing something”.
Schirmer-Mosel. 2006.

VVAA. “Chuck Close. Pinturas 1968/2006” Museo
Nacional Reina Sofia, Madrid, 2007

VVAA. “Chuck Close”. Museum of Modern Art, New
York. 1998.

VVAA. “Close portraits. Walker Art Center,
Minneapolis: exhibition”. Universidad de Michigan.
2007.

VVAA. “Pop Art. U.S./UK Connectios . 1956-1966".
Hatje Cantz in assoication with The Menil
Collection, 2001.

Weschler, Lawrence. "The looking glass™. The New
Yorker. 31 de Enero de 2000.

Weschler, Lawrence. "True to live. Twenty-five
years of conversations with David Hockney".

University of California Press. Los Angeles. 2008.

208



ANEXO 1:

APORTACIONES A
LA INVESTIGACION
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1. ACERCAMIENTO AL PROCESO
TECNICO DE CHUCK CLOSE
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A través de mis propias obras, he intentado responder a
todas aquellas cuestiones surgidas a raiz del analisis de
los distintos procesos metodologicos desarrollados en

esta tesis.

En todas ellas se parte de la imagen fotografica,
entendida como instrumento, de manera que aun
enfatizando el caracter fotografico de la pintura, se realice
una obra cuya metodologia procesual se significara
conceptualmente contraria. Asi, la fotografia ha supuesto
sOlo un punto de partida para la construccibn de ese
espacio fisico donde se ubica nuestro objeto de estudio.

En este sentido, en la obra “Rocio”, he restringido mi
paleta al blanco y negro, lo que provoca cierto
distanciamiento para con la imagen pictorica, al asociarla

directamente a un lenguaje fotogréfico.

“Rocio” (en proceso). 2013.
Acrilico/Oleo sobre tabla.
100 x 100 cm.

Detalle de fotografia para “Isa”.

En todas las fotografias, he ajustado la profundidad de
campo de modo que tanto las zonas situadas muy
proximas al objetivo, como las mas alejadas, aparecen

desenfocadas.

De este modo, al trasladar toda esa informacién visual a
una obra pictérica de gran formato, todas y cada una de
esas zonas posibilitan descubrir detalles que en la
fotografia habian pasado desapercibidos, logrando asi un

acusado efecto tridimensional del rostro.

Con el fin de obtener la maxima informacion visual de la
imagen fotografica, se han realizado varias copias de
cada una de ellas, con distintos valores tonales. Algunas
de estas copias, impresas con un tiempo de exposicion

prolongado, dan como resultado una imagen oscura, con
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el fin de poder apreciar los detalles situados en las zonas
mas claras. Otras, por el contrario han sido impresas con
un tiempo de exposicion muy corto, para de este modo,
poder advertir toda la informacién que permanece oculta

en las zonas mas oscuras.

Posteriormente, la fotografia ha sido dividida de igual
forma en unidades incrementales que se corresponderan
con las delineadas sobre el lienzo, facilitando de este

modo el trabajo a realizar.

El método de transferencia por el que se permite el paso
de la imagen referencial al soporte se ha realizado
mediante papel carbdn, permitiéndome transcribir con

exactitud toda la informacion visual.

Asi, en todas las obras, el espacio pictérico ha sido
dividido en unidades incrementales, lo que supone un
planteamiento programatico de vital importancia en la
comprension de la praxis seguida por Close. Mediante la
division del lienzo se logra un distanciamiento para con la
imagen referencial, lo que me ha posibilitado realizar una
transcripcion objetiva de la pintura, y por ende libre de

cualquier tipo de susceptibilidad narrativa o estética.

En todos estos trabajos la tonalidad definitiva se ha
logrado mediante la superposicién de capas translicidas,
con la intencién de conservar la luminosidad del blanco
del soporte, por lo que el propésito no ha sido obtener el
tono final en la primera capa, sino construirlo en base a la
suma de las distintos colores que subyacen en estratos®

inferiores.

Si pretendiésemos obtener el tono concluyente desde la
primera capa, perderiamos dicha luminosidad. Por ello, al

igual que Close, he aplicado la pintura por medio de

veladuras, a la vez que me he servido de distintas
herramientas como borradores y cuchillas, con el fin de

recuperar la translucidez en determinadas zonas oscuras.

En este sentido, trabajar de forma incremental, posibilita
un alejamiento del caracter jerarquico de la obra de arte,
al disgregar la intensidad visual por todo el espacio
pictérico. Hecho que permite mantener la concentracion
en aquello en lo que te ocupas en ese instante, sin
importar la zona de la obra en la que te encuentres, de
modo que cualquier parte del lienzo cobra la misma

importancia.

Detalle de “Isa” (en proceso).

Pese a la dependencia para con la imagen referente, y
una cierta mecanicidad en su planteamiento, esta
metodologia te permite ser mas intuitivo, remarcando asi
las propiedades fisicas de la pintura, al abstraerte de

cualquier referencia extrinseca a ellas.

Trabajar de este modo me ha supuesto romper con
determinados planteamientos estéticos preestablecidos,
liberandome del peso del parecido para con la imagen

referencial.
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Detalle de “Bea” (en proceso).

Con el objetivo de fijar la atencidn sobre la zona concreta
en la que se trabaja, he procedido a cubrir las cuadriculas
adyacentes, concibiendo cada una de las celdas como una

pintura abstracta en si misma.

Asi, todos y cada uno de los elementos compositivos se
presentan como espacios con significacion plena en si
mismos, aproximando la obra en este sentido a
razonamientos pertenecientes al arte conceptual. De este
modo, se adquiere conciencia de lo ficticio de la propia
representacion, mediante la exposiciéon de las distintas

estructuras que subyacen a la imagen global.

En la obra “Bea”, se aprecia con mayor claridad esta
duplicidad perceptiva, ya que la posibilidad de pixelar la
imagen de un modo mas acentuado, me ha servido para
lograr que la mezcla de colores se produzca en la retina

del observador.

Por tanto, las obras pueden experimentarse desde
cualquier distancia, haciéndote consciente de todo lo
sucedido en el lienzo, apreciando de este modo, lo
acaecido en esa “piel” en la que se significa la pintura, a
través de pinceladas, frotados, veladuras, raspados... que
la conforman, aceptando la pintura como espacio fisico en

si mismo.
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2. DEMOSTRACION PRACTICA
DEL PROCESO
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“JOSE”
2012
Oleo sobre tabla
170 x 170 cm.

219



220



221






“ROCIO”
2013
Acrilico/Oleo sobre tabla
100 x 100 cm.
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“BEAZ/ACUARELA”
2013
Acuarela sobre papel encolado a tabla
100 x 70 cm.
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“BEA”
2013
Oleo sobre tabla
180 x 180 cm.
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“1SA”
2014
Oleo sobre tabla
180 x 180 cm.
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ANEXO 2:
CRONOLOGIA
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1940
Charles Thomas Close nace en Monroe, Washington, el 5
de Julio. (fig. 1)

1948-51

Durante su infancia comienza a recibir clases particulares
de pintura bajo la tutela de una antigua alumna del Art
Students League de Nueva York. En ellas, Close trabaja
del natural, pintando desde paisajes a desnudos, lo que le
permitira adquirir distintos conocimientos técnicos sobre
pintura.

Complementando esta formacion, estudia la obra de
artistas como Ernest Hamlin Baker o Boris Chaliapin,
ilustradores de revistas como Saturday Evening Post o
Times (fig. 2). Su interés se centra en descubrir el
proceso metodoldgico que siguen en la formaciéon de esas
imagenes. Analizar cdbmo se construia una imagen, le
ensefié a dividir un todo en partes mas pequefias para
poder ser comprendida mas facilmente. Esta metodologia
marca lo que en un futuro significara el proceso de
realizacion de gran parte de su obra.

En su etapa escolar se descubre que sufre prosopagnosia
(enfermedad que dificulta enormemente el
reconocimiento de los rostros) y dislexia. Debido a esto,
actividades como la lectura supondran un obstaculo para
él, por lo que tuvo que encontrar un método distinto al
habitual para asimilar la informacion que recibia. Asi,
desde muy temprano, aprendera a retener dicha
informaciéon mediante su divisibn en pequefios
fragmentos, para posteriormente unirlos de una manera
comprensible para él.

1953

A los 13 afios ve por primera vez una pintura de Jackson
Pollock en el Museo de Arte de Seattle. La vision de esta
obra le marcara profundamente.

Al observar esta pintura, realizada mediante la técnica del
dripping, Close se siente indignado a la vez que atraido
por un tipo de arte que rompe con todo lo establecido.
Sera esta experiencia la que Close persiga a lo largo de
toda su vida, intentando volver a recrear esa sensacion
de ser sorprendido por wuna obra de arte.

Fig. 1
Casa en la que nace Chuck Close, situada en el 134 de la South Madison
Street, Monroe, Washington.

TIME

THE WEEKLY NEWSMAGAZINE

Fig. 2
Boris Chaliapin, Martin Luther King, 1957.
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1958

Inicia sus estudios en el Everett Community College,
Washington, fundado y dirigido por Russel Day, donde
pudo formarse con profesionales experimentados como
Donald Thompson y Larry Bakke, ya que este centro
contaba con un importante programa de arte.

1958-62
Cursa estudios en la Universidad de Washington, Seattle,
donde se graduara magna cum laude.

Obtiene una beca para asistir a la Yale Summer School of
Music and Art, en Norfolk, Connecticut. En esta escuela
algunos de sus compafieros fueron Brice Marden o Vija
Celmens. A su vez, entre sus profesores se encontraban
artistas reconocidos a nivel internacional como Philip
Guston o el fotografo Walter Evans.

Participa con la obra “Betsy Ross Revisited” (1961) en el
Northwest Annuals (fig. 3), exposicion celebrada en el
Museo de Arte de Seattle. La obra no estuvo exenta de
polémica, ya que estaba compuesta por la bandera
estadounidense, sobre la que Close habia pintado una
especie de champifién haciendo clara referencia a la
bomba atémica, junto a las palabras: “E Pluribus Unum”.
En esta pintura se aprecia un claro interés por el
Modernismo Americano de posguerra, destacando la obra
de Willem De Kooning, ya que a Close le fascinaba la
manera en que éste conjugaba elementos figurativos
dentro de un lenguaje totalmente abstracto.

1962-64

Asiste a la Yale University School of Art and Architecture,
New Haven licencidndose con los maximos honores, al
igual que en el master en Bellas Artes que realizara
posteriormente en esta misma universidad, donde tuvo
como compafieros a Richard Serra, Nancy Graves, 0
Janet Fish, entre otros.

En esa época, Close visita regularmente la ciudad de
Nueva York y sus galerias de Manhattan, ya que New
Haven se encuentra relativamente préxima. Dentro de las
nuevas tendencias empezaban a destacar artistas como
Andy Warhol, James Rosenquist y Roy Lichtenstein.
Frente a ellos, empez6é a emerger otro grupo mas joven,
entre los que se encuentran Frank Stella, Sol Le Witt o
Robert Morris.

L g
by

Fig. 3
Betsy Ross Revisited. 1961.
218,4 X 281,9 Ccm.

1964-65

Tras la concesidon de la beca Fulbright, se trasladara a la
Akademic der Bildenden Kinste de Viena con el objetivo
de estudiar la obra de Gustav Klimt y Egon Schiele. Desde
alli, tendra la oportunidad de viajar por toda Europa,
recorriendo galerias y museos, permitiéndole conocer asi
el trabajo de maestros como Vermeer o Velazquez.

Esta experiencia le servirA para enriquecerse tanto
personal como profesionalmente, ya que ampliara sus
horizontes al poder observar todo lo que se estaba
realizando dentro del panorama artistico en esos
momentos en Europa.

1965

De vuelta a Estados Unidos, la Universidad de Ambherts,
Massachussets, le ofrece una plaza como profesor. Alli,
impartira clases hasta mediados de 1967, donde conocera
a Leslie Rose, alumna suya y la que sera su futura mujer.

En esta etapa Close no habia logrado aun definir su
trabajo, al encontrarse excesivamente influenciado por la
obra de De Kooning. El hecho de no poder lograr un estilo
propio y personal, le atormentaba enormemente. Era el
momento de partir de cero y
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encontrarse a si mismo. De esta forma, enfoco su trabajo
hacia un tipo de pintura que partia de la fotografia como
referente, separandose de la pintura abstraccional a la
que habia permanecido unido hasta ese momento.

1966

A partir de la utilizacién de fotografias en blanco y negro
tomadas por él mismo, intentara la realizacion de un
primer desnudo, que abandonard posteriormente al
fracasar en su intento de traducir dichas imagenes a color
mediante la pintura.

1967

Se desplaza a Nueva York, donde comenzara a impartir
clases de dibujo y pintura en la School of Visual Arts,
hasta 1971.

Encuentra estudio en la zona del bajo Manhattan,
posteriormente conocida como SoHo, en el numero 27 de
la calle Green. Era un distrito al que empezaban a
mudarse muchos artistas durante la década de los afios
60, siendo conocido como el distrito de los lofts.

Close comienza a trabajar en su trabajo mas ambicioso
hasta el momento: “Big Nude” (fig. 4). Esta obra se
basaba en el monumental desnudo que habia comenzado
durante su estancia en la Universidad de Amherst. La
pintura tenia al igual que la anterior unas dimensiones
enormes, de unos tres metros de alto por seis de largo.

Para su realizacion utiliza las mismas fotografias que
entonces, s6lo que en esta ocasion se servira del blanco y
negro, enfatizando de esta forma su caracter fotografico.

Posteriormente, comienza a trabajar en la serie de ocho
“cabezas”, realizadas todas ellas mediante aerdgrafo,
partiendo al igual que en “Big Nude”, de imagenes en
blanco y negro. Dicha serie comienza con “Big Self-
Portrait” (fig. 5), finalizAndose con la obra “Keith” en
1970.

Fig. 4
Observador frente a “Big Nude”.
297,2 x 643, 9 cm.

Fig. 5
Chuck Close junto a “Big-Self Portrait”, 1968.
273,1x 212,1 cm.
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1969
El Museo Walker Art Center de Minneapolis adquiere la
obra “Big Self-Portrait”.

Comienza a trabajar con la Baker Gallery, Nueva York,
bajo la direccion de Klaus Kertess. Dicha galeria estaba
considerada como wuna de las mas importantes,
significandose por su clara posicion hacia un tipo de
pintura no figurativa.

Su obra es incluida por primera vez en la exposicidon anual
celebrada en el Whitney Museum of American Art con
“Richard”. A su vez, el museo adquiere para su coleccién
permanente la pintura “Phil”.

1970

La critica de arte Cindy Nemser entrevista a Close para la
publicacién Artforum bajo el titulo “An interview with
Chuck Close”; casi al mismo tiempo otro articulo de
Nemser titulado “Presenting Charles Close” se publicara
en Art in America. Debido a un error a la hora de
transcribir sus iniciales “CC” en Ila entrevista para
Artforum, se dio a conocer al gran publico por Chuck,
nombre hasta entonces reservado para familiares y
amigos. Fue a partir de ese momento cuando
artisticamente se le empez6 a conocer como Chuck Close,
obviando su nombre original, Charles.

Las obras “Frank” y “Phil” seran incluidas en la exposicion
“22 realists”, en el Whitney Museum of American Art.
Anteriormente, Close se habia negado a participar, hasta
en dos ocasiones, a exponer su trabajo junto a
integrantes del movimiento fotorrealista.

Se decide a incorporar el color en sus pinturas; asi el
procedimiento seguido en estas obras se fundamentara
en la division tonal, utilizando para ello los colores
primarios, magenta, cyan y amarillo. El primer trabajo
realizado siguiendo esta metodologia fue “Kent”.

Durante la década de los 70, Close permanecera inmerso
en la realizacion de esta serie de obras en color,
produciendo practicamente una al afio. “Linda”, cuyo pelo
supuso un reto especial, le costdé 14 meses de trabajo.

Se traslada a otro estudio en el niUmero 101 de la calle
Prince.

Comienza a impartir clases de pintura en la Universidad
de Nueva York, hasta principios de 1973.

1971
Finalizada la pintura de “Kent”, y siguiendo este método
divisionista del color, realizara las obras “Susan” y “Nat”

(fig. 6).

Imparte clases durante el verano en la Yale Summer
School of Music and Art en Norfolk, Connecticut.

1972
Segunda participacidon en la Exposicion anual del Whitney
Museum of American Art, presentando la obra “Nat”.

Fig. 6
Fotografia tomada en el estudio de Close con las obras “Susan” y “Nat”,
en proceso (1971).

Close recibe un encargo para la creacién de su primer
grabado “Keith/Mezzotint” (fig. 7), que marcarad un punto
de inflexion en su carrera artistica. Se decanta por el
mezzotinto, una técnica desconocida entre sus
contemporaneos, ya que se encontraba en desuso desde
el siglo XIX.
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Fig. 7
Chuck Close trabajando en “Keith/Mezzotint”.
130,8 x 106,7 cm.

Este grabado se convierte en el primer trabajo en el que
la red que divide la imagen se hace perceptible,
circunstancia que serd aceptada como parte natural del
proceso.

Participa en la “Documenta 5” de Kassel, cuyo tema
principal se centraba en el concepto de “realidad”. Las
obras expuestas fueron “John”, “Kent” y “Susan”,
realizadas todas ellas siguiendo la metodologia
divisionista del color.

1973
Close finaliza el primer retrato de su mujer,
“Leslie/Watercolor”.

Expone por primera vez en el Museum of Modern Art,
Nueva York, bajo el titulo de “Projects: Chuck
Close/Liliana Porter” (fig. 8).

SRy » -_
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Fig. 8
Parte de la muestra de “Projects: Chuck Close/Liliana Porter”.

La obra “Keith/Mezzotint” serd expuesta junto con sus 19
pruebas de estado. Entraria a formar parte de la coleccion
del museo en 1972.

El 15 de julio de 1973 nace su hija, Georgia Molly.

Comienza las obras realizadas con puntos de tinta,
técnica que desarrollara hasta 1978. La primera de ellas
sera “Keith/1280”. Esta cifra, que forma parte del titulo,
determina a su vez el numero de celdas en que se divide
el espacio pictdrico. La imagen se obtiene mediante la
aplicacion de puntos de tinta negra realizados con
aerdgrafo.

1974

Siguiendo con la realizacion de estos trabajos, finaliza la
de mayor tamarfio, “Robert/104,072”. Serd incluida en la
coleccion del Museum of Modern Art en 1976.

En esta serie de obras pretende experimentar acerca de
cuanta informacidén es necesaria para hacer reconocible
una imagen.

Se traslada a un nuevo estudio situado en el nUmero 89
de la calle West Third, tres manzanas al norte del SoHo.
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1975

La obra “Robert/104.072” ser& exhibida en la “34 Biennial
of Contemporary American Painting”. Gallery of Art,
Washington, D.C.

Close comienza a trabajar en su primera litografia, “Keith
/ Four Times” (fig. 9), en la que la cabeza aparece en
cuatro tamafios distintos.

Fig. 9
Keith/Four times.
76,2 x 223,5 cm.

1976
Interviene en la exposicidn colectiva “Seventy-Second
American Exhibition” en The Art Institute of Chicago.

Formara parte de la muestra “Modern Portraits: The Self
and Others”, en Wildenstein, Nueva York.

1977
Participa en la Whitney Biennial Exhibition con las obras
“Leslie/Watercolor”, la serie “Bob” y “Robert/104.072".

Comienza su relacion profesional con The Pace Gallery,
Nueva York. Esta galeria trabajaba con artistas
reconocidos como Jean Dubuffet o uno de los mas
admirados por Close, Ad Reinhardt.

Primera exposicion individual en dicha galeria, bajo el
titulo “Chuck Close: Recent Work” (fig. 10).

Close trabaja varios meses en su estudio para la creacion
del grabado “Self-Portrait” (fig. 11), impreso en Crown
Point Press.

Fig. 10
Vista de la exposicion “Chuck Close: Recent Work”.

Fig. 11
Self-Portrait, Hard-ground etching and aquatint, 1977.
137,1 x 104,1 cm.
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Con “Linda/Pastel” (fig. 12), inicia una serie de obras
utilizando esta técnica. Trabajar con pasteles suponia
modificar el proceso metodoldgico seguido afios atras, ya
que este tipo de pintura se caracteriza por su opacidad.

1979
Realiza “Phil/Fingerprint/Random” (fig. 13).

Fig. 12
Linda/Pastel, 1977
76,2 x 57,2 cm.

Participa en la Documenta 6 de Kassel, en la que expone
los trabajos “Bob”, “Linda” y “Linda/Eye series 1-V”.

1978

Comienza a trabajar realizando marcas mediante las
huellas dactilares como instrumento gréafico, creando
impresiones con distintas densidades.

En algunas de sus creaciones, las huellas dactilares
estaban aplicadas de una forma aparentemente casual,
permitiéndose salirse de las cuadriculas que dividen el
espacio pictérico, mientras que en otras creaba marcas
uniformes mediante la utilizacién de plantillas de acetato.

Fig. 13
Phil/Fingerprint/Random, 1979
101,6 x 66 cm.

Su interés por la fotografia dara lugar a que la “Polaroid
Corporation’s Cambridge Research Center” en
Masachusetts le invite a experimentar las multiples
posibilidades de la fotografia Polaroid de gran formato.
Las primeras instantaneas que toma, destinadas en un
principio a ser sb6lo bocetos para sus pinturas,
encontraran justificacion en si mismas. Al no poder
ampliar las instantdneas obtenidas a través de la
fotografia polaroid, Close decide aplicar el uso de la red,
posibilitandole construir una imagen a gran escala
mediante la unién de estas obras a modo de collage.
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Fig. 14

Self-Portrait / Composite / Six parts, 1980
Polaroid photographs

431,8 x 337,8 cm.

Primera exposicion individual en Europa, concretamente
en el Museo Kunstraum Minchen de Munich.

1980

Trabaja con una camara Polaroid capaz de realizar
fotografias de 203 x 10lcm., elaborando toda una serie
de retratos que estan ubicados en el Museum of Fine Arts
de Boston.

Sus obras adquieren mas gestualidad, en parte gracias al
uso del pincel. Uno de sus primeros trabajos en este
sentido sera “Stanley” (fig. 15).

Close crea sus primeras litografias de huellas digitales,
entre las que se incluyen “Phil/ Fingerprint”.

Bajo el titulo de “Close Portraits”, el Walker Art Center de
Minneapolis inaugura una retrospectiva, organizada por
Martin Friedman y Lisa Lyons, que posteriormente
recorrerd otros tantos museos como el St. Louis Art
Museum, de Missouri, el Museum of Contemporary Art de
Chicago, y por ultimo el Whitney Museum of American
Art, de Nueva York.

Fig. 15
Chuck Close en su estudio, junto a la obra “Stanley (small version)”, 1980.
39,7 x 106,7 cm.

1981

Close comienza a producir una serie de obras con pulpa
de papel junto al impresor Joe Wilfer, en Nueva York. Sus
experimentos con diferentes materiales, técnicas vy
escalas durante los tres afios siguientes produciran
dieciséis obras.

La primera de ellas fue “Keith I1”. La imagen se forma
gracias al uso de puntos-guia, al igual que en los trabajos
realizados anteriormente mediante huellas dactilares. Asi,
los montones de pulpa impregnados en tinta
reemplazaran dichos puntos.

1982

Close realiza collages con los numerosos pedazos de
pulpa de papel caidos al suelo durante la construccién de
esas primeras obras, sirviéndole para posteriores trabajos
en los que todos esos fragmentos de aspecto irregular,
ayudaran a conformar una imagen reconocible.
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1983
Comienza la obra “John/Color Fingerprint”.

1984
Nace su segunda hija, Maggie Sarah.

1985

Crea una serie de once grabados de huellas digitales en
Graphicstudio, en Tampa, Florida, con el maestro
impresor Deli Sacilotto. De forma directa, dibuja usando
sus dedos entintados sobre hojas de plastico Mylar, para
posteriormente transferir la imagen a la plancha de
impresion.

Expone en la Fuji Television Gallery de Tokio.

1986
Finaliza “Leslie/Fingerprint” (fig. 16).

Fig. 16
Leslie/Fingerprint, 1986.
259,1 x 213,4 cm.

Realiza la obra “Self-Portrait”, en la que ya se aprecia
claramente su deriva hacia un tipo de pintura mas
expresionista. La imagen estard compuesta de diminutas
unidades cromaticas dentro de una misma cuadricula.

“Leslie” sera su primera xilografia mediante la técnica
tradicional de grabado japonés denominado ukiyo-e. Para
la elaboraciéon de esta obra, Close viajara a Tokio, donde
cederd la responsabilidad de deconstruir la imagen al
maestro grabador Tadashi Toda, con gran reputacion en
Japén. En este grabado, los puntos de color no seran
delimitados por las correspondientes celdas, sino que se
determinaran por bloques individuales de madera, de tal
forma que existira un bloque para cada color.

1987

Se publica “Chuck Close”, de Rizzoli Publications, Nueva
York. Se trata de su primera monografia completa a cargo
de Lisa Lyons y Robert Storr.

1988

Close trabaja en Nueva York con el renombrado maestro
impresor Aldo Crommelynck, en la realizacibn de su
primer grabado al aguatinta mediante la técnica
denominada “spitbite”.

A diferencia de la mayoria de grabados al aguatinta en los
que la plancha es sumergida por completo en &acido, la
técnica de grabado “spitbite” consigue un mayor grado de
matices, ya que el 4cido es diseminado sobre la plancha
de manera individual en cada celda, sirviéndose para ello
de un pincel. Dicho acido serd combinado con saliva, cuya
funcidén serd la de controlar el poder de mordida de aquel.

El 7 de diciembre de 1988 Close sufre un accidente al que
él se refiere como “el suceso”. Se le diagnostico “oclusion
espontanea de la arteria espinal anterior”, que le dejara
paralizado, postrandole en una silla de ruedas. Después
de meses de dura rehabilitacion, Close consigue recuperar
algo de movilidad lo que permitird volver a pintar con
igual o mayor entusiasmo.

1989

La primera obra que realiza después de sufrir este
accidente sera “Alex 117, finalizada en 1989 en el mismo
hospital donde se recuperaba. Con ella, continuara con la
tendencia expresionista ya visible
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en sus trabajos anteriores, hecho que resultard ain mas
evidente en la pintura “Elizabeth” (1989) (fig. 17), en la
que la pincelada es mucho mas intuitiva, haciendo un uso
del color que acentuara la luminosidad en determinadas
zonas.

Fig. 17
Close trabajando en “Elizabeth”, 1989.
182,9 x 152,4 cm.

1991

Comisaria la exposicion “Artist”s Choice-Chuck Close:
Head On/ The Modern Portrait”, en la que el retrato sera
el tema principal. Close reune 159 obras pertenecientes a
la coleccion de The Museum of Modern Art, Nueva York.

A través de esta exposicion, Close explora las distintas
metodologias de trabajo de las que se sirven diversos
artistas a la hora de conformar la imagen de un rostro.
Las obras fueron dispuestas de forma que cubriesen todo
el espacio expositivo, sin apenas separacion entre ellas.
De esta manera se animaba al observador a jerarquizar
su eleccion visual.

Exposicion en la Pace Gallery, donde se mostraran doce
obras realizadas tras su enfermedad.

1992
Se traslada a un nuevo estudio en el niUmero 20 de la
calle Bond.

1994

Se inaugura una retrospectiva compuesta de 39 obras en
la Staatliche Kunsthalle de Baden-Baden, exposicion que
posteriormente viajara a Munich.

1995
Participa en la 46 Bienal de Venecia bajo el titulo “ldentity
and Alterity: Figures of the Body, 1895-1995".

1996
Fotografia al Presidente Bill Clinton en la Casa Blanca.

- il

Fig. 18
Chuck Close durante su sesion fotogréafica junto a Bill Clinton.

1997

Close “regresa” a la fotografia, utilizando para ello de
nuevo la camara Polaroid y, posteriormente, a través del
daguerrotipo rescatara un proceso fotografico obsoleto
que posibilita una imagen muy detallada e intensa. Estas
obras, a diferencia de las “cabezas” realizadas en
anteriores etapas, tienen un

tamafio mucho més reducido, lo que les confiere un
caracter intimo en su relacién con el espectador.

1998

Se inaugura en Nueva York la exposicién retrospectiva
bajo el nombre de “Chuck Close”. Dicha exposicion sera
organizada por The Museum of Modern Art.
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Presentacion del documental “Chuck Close: A Portrait in
Progress” (fig. 19), bajo la direccién de Marion Cajori. En
dicho documental se expone al publico la vida inspiradora
de Close a través de la muestra de su obra. Participan en
él distintos artistas contemporaneos de Close,
pertenecientes a la escena de Nueva York, como Philip
Glass, Mark Greenwold o Alex Katz, entre otros.

Fig. 19
Fotograma del documental “Chuck Close: A Portrait in Progress”.

1999

Da comienzo a una serie de fotografias utilizando el
proceso del daguerrotipo, trabajando con Jerry Spagnoli
en su estudio de Nueva York. Durante los dos afos
siguientes fotografiara a personajes como Cindy
Sherman o Philip Glass. Todas estas imagenes seran
incluidas en el libro“A Couple of Ways of Doing
Something”, publicado en 2003. Se realizé una edicion de
75 ejemplares firmados y numerados.

2000

Realiza la obra “Self-Portrait/Scribble/Etching Portfolio”.
Siguiendo la linea de los trabajos producidos mediante el
proceso divisionista del color, Close trasladara dicha
metodologia al grabado. La impresion final se mostrara
junto con una serie de pruebas progresivas (impresiones
de prueba que muestran cada tono por separado) y
pruebas de estado (grabados ensayos realizados en cada
etapa del proceso de impresion).

Close recibe la medalla nacional de las artes, la mayor
distincidon en el mundo artistico en los EE.UU.

Desde 2010 forma parte del “Comité Presidencial de las
artes y las humanidades”, condecoracion otorgada por el
Presidente de los EE.UU., Barack Obama, en
reconocimiento al trabajo realizado al colaborar con

distintas escuelas en situacion de exclusion social,
aportando su vision y experiencia personal y profesional.

2001

Finaliza la pintura “Self-Portrait”. (2000-2001) (fig. 20).
En ella la red se sitia en diagonal, modificando la
percepciéon que de la obra puede tener el espectador,
dando una sensacion de estar observando a una persona
a través de un cristal irregular que deforma la imagen.
Paulatinamente, en el trabajo de Close se puede observar
como la division del espacio pictérico en unidades
comienza a difuminarse.

Fig. 20
Chuck Close trabajando en “Self-Portrait”. (2000-2001).
275,6 x 213,4 cm.

2002

Produce “Emma” mediante la técnica “ukiyo-e”. Para la
realizaciéon de este grabado se tallaron en primer lugar
distintas piezas a modo de puzzle que conformarian la
base sobre la que imprimir grandes planos de color.
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2003

Bajo el titulo “Chuck Close Prints: Process and
Collaboration” se lleva a cabo el primer estudio
exhaustivo acerca del trabajo de Chuck Close en el campo
del grabado. La exposicion contara con un centenar de
impresiones, ademas de sus correspondientes pruebas de
estado. Las obras expuestas abarcan desde su primer
grabado “Keith/Mezzotint” (1972) hasta “Emma” (2002).
La exposicion pondrd de manifiesto como Close se ha
enfrentado constantemente a los limites tradicionales que
las distintas técnicas de impresion le han impuesto. Esta
exposicion es inaugurada en la Blaffer Gallery,
Universidad de Houston, Texas. Tras su presentacion en el
Metropolitan Museum of Art de Nueva York, la exposicion
viajara a otros tantos museos de Estados Unidos.

2004

Exposicion en la William H. Van Every Gallery, Davidson
College, Carolina del Norte bajo el titulo “Chuck Close:
Prints and Process”.

2005

“Chuck Close: Self-Portraits 1967-2005", sera presentada
en el Walker Art Center, Minneapolis, para viajar
posteriormente al San Francisco Museum of Modern Art
(fig. 21), San Francisco, el High Museum of Art, en
Atlanta y el Wadsworth Atheneum, en Hartford.

Esta exposicibn se centra exclusivamente en los
autorretratos que Close ha ido realizando a lo largo de su
trayectoria, utilizando para ello toda clase de técnicas:
pintura, dibujo, fotografia, collage y grabado. Con motivo
de la muestra se publicara un catalogo bajo el mismo
nombre “Chuck Close: Self-Portraits 1967-2005”, que
contara con ensayos de los comisarios de la exposicion.

2006

Se inaugura “A Couple of Ways of Doing Something” (fig.
22) en la Aperture Foundation, Nueva York.

La exposicion se acompafia de un catadlogo de gran
tamafio publicado por dicha Fundacién. Divulgado
originalmente en 2004 como edicion limitada, esta nueva
ediciébn se presenta a un publico mas amplio, aunque
preservando la calidad de la edicion limitada. El catalogo
incluye fotografias realizadas por Close y poemas de Bob
Holman.

CHUCK CLOSE:
SELF-PORTRAITS
1967-2005

BN ERAN BEUM GF MODERH ART
WALRER BET & o oL

Fig. 21
Portada de la exposicion “Chuck Close: Self-Portraits 1967-2005".

Fig. 22
Parte de la muestra “A Couple of Ways of Doing Something”.

Desde 2006, Chuck Close trabaja con tapices, realizados
de forma mecénica por medio de una herramienta textil
conocida como “Telar de Jacquard”. En estos trabajos la
trama propia del tapiz sustituye a la cuadricula, por lo
que en esta ocasion serd la imagen la que se supedite a

las caracteristicas propias del tejido.
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2007

Sale a la luz la pelicula-documental "Chuck Close" (fig.
23), una versibn extendida y mejorada del corto-
documental realizado por la cineasta Marion Cajori en
1998. En él se repasa el papel fundamental que ha
desempefiado Close en todas estas décadas dentro de la
escena artistica y su lucha por superar las adversidades
que se ha encontrado en su camino vital.

| |

Chuck Close

A Film by Marion Cajori

Fig. 23
Portada de la pelicula-documental “Chuck Close™.

Bajo el titulo “Chuck Close: Paintings 1968—-2006", el
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, en Madrid
acoge una exposicion que recoge la evolucion
experimentada en la obra de Chuck Close a lo largo de
estos afios. A dicha muestra le acompafia un catalogo que
incluye ensayos de Klaus Kertess y de Robert Storr,
ademas de una entrevista al artista por el historiador de
arte Richard Shiff.

2009

Se presenta “Chuck Close, Maquettes and Multi-Part Work
(1966-2009)” en la Pace/MacGill Gallery, de Nueva York,
aunando en ella una seleccion de daguerrotipos,
impresiones digitales, maquetas y fotografias Polaroid.

2011

Se exhibe “Chuck Close: Photographs, Prints and
Tapestries, A Selection 1978-2010", en la Galerie de
Bellefeuille, Montreal. La exposicién contara con mas de
cuarenta obras, en una impresionante seleccion de
fotografias, grabados y tapices monumentales.

2012

La exposicion “Chuck Close: Works on Paper 1975-2012",
se mostrara en el Monterey Museum of Art, en California.
La coleccion de obras sobre papel de Jordan D. Schnitzer
destaca por ser una de las mas completas acerca de
Close. En la exhibiciéon se muestran grabados, litografias,
linéleos, serigrafias, grabados en madera, y obras con
pulpa de papel.

Se presenta un tapiz del Presidente Barack Obama en el
Mint Museum, Charlotte, en Ila celebracibn de Ila
Convencion Nacional Demécrata. Esta obra se basa en
varias fotografias Polaroid que Close realiza al Presidente
(fig. 24).

Fig. 24
Chuck Close posa junto a los tapices de Barack Obama.
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Inauguracion de “Chuck Close: New Work” en la
Adamson Gallery, Nueva York, donde se muestran sus
trabajos mas recientes. La impresién digital, sera el
primero de ellos, sirviéndose de la acuarela.

Otro método que utiliza se basa en el uso de distintos
sellos de fieltro, a cada uno de los cuales le sera asignado
un color concreto, para su posterior aplicacion manual
sobre papel preparado, constituyendo asi la imagen final.

Exposicion en la Pace Gallery, en la que presenta sus
nuevos trabajos. Entre estas nuevas obras se incluyen
imagenes de amigos y artistas como Cindy Sherman,
Kara Walker, Philip Glass o Paul Simon.

Desde 2012, Close se encuentra inmerso en un proyecto
para la ejecucion de doce mosaicos realizados en marmol
destinados a revestir la estacion de metro de Manhattan
East 86th St.

2013

“Chuck Close: Photo Maquettes”, Eykyn Maclean, Nueva
York. Esta es la primera exposicion que se centra
exclusivamente en sus maquetas, lo que permitird una
comprensiéon mas profunda del proceso técnico seguido
por Close.

Se inaugura “Chuck Close: Important Works on Paper
from the Past Forty Years”, en la John Berggruen Gallery,
San Francisco, en la que se exhiben varios dibujos de la
década de 1970, grabados, sus primeras maquetas,
fotografias Polaroid, y algunas de sus obras mas
recientes.

2014

“Chuck Close: Nudes 1967-2014", Pace Gallery, Nueva
York (fig. 25). Se reuniran distintas fotografias Polaroid
de gran formato junto a la obra “Big Nude”, nunca antes
expuesta publicamente en Nueva York.

Chuck Close fotografia a estrellas de cine para la revista
Vanity Fair, en su 20° aniversario.

2015

Exposicién en el Parrish Art Museum, en Southampton,
Nueva York. Posteriormente la muestra viajara a la
University Museum of Contemporary Art, Universidad de
Massachusetts, Amherst. Este proyecto profundiza en su
obra fotografica, presentando alrededor de 90 imagenes
desde 1964 hasta la actualidad.

Fig. 25
Fotografia perteneciente a la exposicion “Chuck Close: Nudes 1967—-2014".
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ANEXO 3:

“CHUCK CLOSE: PROCCESS AS THE ONLY REALITY”™

DOCTORAL THESIS SUMMARY
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1. INTRODUCTION

I would like to define the approach that | intend to give to
my work so that the subsequent development is as
complete as possible. The main objective is to carry out a
theoretical and practical study of Chuck Close’s work, to
analyse the technical and conceptual contributions of this

artist and to draw conclusions from my own experience.

This research work starts from the compilation of
information about the historical and cultural moment in
which the artist develops his work, analysing his life and
work in order for me to create similar paintings in concept
and technique. My work will try to show all the phases in
the pictorial process carried out by Chuck Close, with the

aim of developing a personal artistic project.

From a methodological point of view, the purpose of this
research work is to be useful for others when trying to
understand the different pictorial techniques used by
Chuck Close, without forgetting the motivations, which
have helped him in the understanding of his own pictorial

perspective.

Therefore, this study expects to give answers to the
questions that arise when a “hyper-realist” work is
contemplated in terms of technique and concept. If we
see the painting “reality” or if there are other pretensions
in the attempt to capture it.

When someone is placed in front of a realist work, the
focus is often placed only on the painter’s technical
ability, without inquiring into his motivations when he

created it.

The effort of this investigation is focussed in the practice,
analysing not only the pictorial techniques and processes
Chuck Close carried out, but also the investigation of new
construction processes, in order to get a reality
appearance for us to understand these procedures in a

more understandable way.

1.1 PREFACE
1.1.1 Academic and institutional scope thesis

location

This thesis is divided into two settings. The first one is
essentially theoretical, where Chuck Close himself and his
historical and cultural period are analysed, as well as his
work stages and the relations with other influential artists
on his own work.

The second one is a practical setting, where the artist’s

used techniques will be explained and developed.

New image construction ways will be considered, always
taking into account Close’s used methodology when
investigating new ways of representation, such as digital

created images, new material uses, etc.
Summarising, | try to join two different scopes in such a

way that one could complement the other to understand

this way of painting more completely.
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1.1.2 Personal Motivation

| have always been strongly attracted to “reality” and to
the need of representing it. Chuck Close’s work in
particular really attracted my attention, not only due to
his technical quality, but also due to the meaning of his
work.

When trying to confront this work, I have always had in
mind the possibility of offering responses to some

questions that have always gone with me:

How do the hyper-realists paint? Which technique do they
use? Which are the motivations they have when they

paint in such a way?

Which are the emotions aroused when we stare a work

that looks like a photograph?

My intention in this research is to show that in this kind of
painting there is something more than an attempt to

represent “reality”.

1.1.3 Possible study implementation

From an academic point of view, this work’s purpose is an
attempt to be used as a pattern for other students when
trying to understand the pictorial techniques used by
Chuck Close.

From a personal point of view, the purpose of this work is
to find new ways of building an image, always from

Close’s methodology.

1.2 INITIAL ASPECTS

1.2.1. Chosen subject concision

This investigation is focussed in a detailed study of Chuck
Close’s work, adding some personal works at the end,

where the process followed by Close is shown.

1.2.2 Research objectives

This research work has been created to show every stage
in an art work creation process. Because of this, a

motivational study is needed when building new images.

1.2.2.1 General objectives

e Hermeneutics of time and space epistemology in
Chuck Close’s work in modernity crisis and creation of
new representational supposed values in terms of
painting.

e Study of new ontological processes carried out in the
creation and development of images.

e Study and interpretation of the processes happened
as reliable spaces built in the painting, its
resettlement and its consequent reconstruction after

the comparison with new images creation resources.
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1.2.2.2. Specific objectives

e Objective 1: Study of different pictorial processes
carried out by Chuck Close.

e Objective 2: Show every stage of his pictorial
procedure, in order to contribute in the development
of a personal artistic project.

e Objective 3: Give answers to questions issued from a
work of art contemplation, trying to solve any
conceptual or technical doubts during its execution.

e Objective 4: Research new construction processes
when developing a work, throughout the study of new
techniques. Recognition of new ways to build an
image.

1.2.3 State of the issue

Although a large number of Chuck Close studies have
been written during the last years, due to the existing
interest in his work, most of them are merely focussed in

the theoretical scope.

I will make reference to studies already done in relation
to this investigation, which because of their significance,
can help us in the development and in a better

comprehension of this work.

1.2.4 Model of study. Matter approach and
methodology to apply

The approach followed in this research takes us to a
methodology which allows us to look for solutions to
problems issued from the processes carried through

during a work of art creation.

A first theoretical part is focussed in the study of the
historical context, where Chuck Close moves; his
influences, etc., in order for us to understand the reason
of the changes produced in his work during his artistic

career.

Some texts from theorists and critics of this research field
will be included, as well as some visual documentation

and influential artist reflections in Chuck Close’s work.

The second part is the main objective of this research:

The investigation in new technological tools when trying
to build a real image, following the idea of changing
something impersonal, such as the use of a PC, into

something entirely personal like a work of art.

The photography which all Close’s work departs from,
give us the possibility to explore beyond the objective
world, it turns into a tool which provides us with
information that is not accessible at first sight. Therefore,
in this investigation new ways will be studied when trying

to build an image.

This second part consists of different chapters, each of
them related to a work of art construction, where the
process will be explained in detail, in order to draw all

possible conclusions.
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Applicable methodological model

Analysing the advantages and disadvantages regarding
Chuck Close’s followed methodology, | stand out as
positive the fact that the study of his work made me take
a step forward, making me improve in terms of technique
and concentration. The division of the painting using the

grid has been crucial.

The use of this grid is a clear advantage in Close’s
methodology. Losing the totality of the work frees
ourselves from aspirations. The act of focusing only in a
cell, allow me to paint every part of the work with the
same concentration.

Thus, concentration is one of the main facts when

building large format paintings.

All the paintings developed in this research work are built
following the same methodology: Distributing the support
into cells. This fact is vital when trying to understand the

way Close works.

I summarise below the methodology used in every work
done for this research work:

The first work (Rocio / Fig. 1) is made using acrylic and
oil on gessoed board. Its size is: 100 x 100 cms.

The board is divided into 10 x 10 cms. cells, like Chuck

Close does in all his paintings.

Afterwards, a carbon paper is used to transfer the source
image to the support, in order to keep as much detail as

possible.

A photocopy of the original photography is placed on the

carbon paper, and the drawing process starts.

Several photocopies of the original photography are
made. Playing with the tones, a clearer copy is used to
transfer the dark areas in a more detailed way, and a

darker copy is used to transfer the lighter areas.

The photography-source is divided using an equal grid as
the one used when dividing the painting support.

In order to stay focussed in a cell where we are working,
the adjacent ones are covered. This fact is crucial when
trying to concentrate in a particular task. So every cell
turns into an abstract painting, as the global image is lost
due to the large measurements of the art work. Every

part of the image is then dealt with the same significance.

When building this work, | took Close first ‘heads’ as
reference, using a black and white photography with a
frontal focus, as the typical police department snapshots.
In these first portraits, Close uses only black and white
paintings. Starting with the same idea as Close when
reducing the palette only to these colours, | decided to
introduce more. In my opinion, this makes the painting

richer and creates warmer or cooler areas.

The paint is applied in a watercolour way, as if it were
prepared to be used in an airbrush. With the first layer we
do not obtain the definitive colour, this is only obtained
after several paint layers. This way the transparency of

the support and layers below can be appreciated.
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Although the drawing is extremely important, when
painting we need to stop thinking about lines, in order to
give way to concepts like ‘colour planes’.

In the second layer, the most important aspect consists of
removing the hardness of the first layer. Close conceives
his work to be seen from a short distance, that’s why the
building proccess is essential. The similarity with the

original is in fact secondary.

In dark areas, the process of getting the second “skin” is
very difficult. It is necessary to scrub with the brush to
create the sense of enlarged pore, allowing the

underneath layers to materialise.

The second of my works (Bea 1 / Fig. 2) to study Chuck
Close’s techniques is a watercolour on paper. Its size is:
70 x 100 cms.

After carrying out the above mentioned process: use of
photocopies, support splitting and subsequent drawing
using carbon paper to transfer image, a step more is
necessary when working with watercolour.

An eraser is required to remove the excess carbon
impregnated in the paper. Otherwise, the water used may
get the colours dirty, as the watercolour covering power is

very poor.

Watercolour technique requires caution when applying
successive layers, because if you persevere too much, the
below layers can be unintentionally raised.

When painting, the same methodology is carried out in
terms of isolation of the focussed area.

The third painting (Jose / Fig. 3) is more similar to Close’s
work in terms of format. Its size is: 170 x 170 cms. And
the technique used is oil on gessoed board. The portraits
Bea 2 (Fig. 4) and lIsabel (Fig. 5) are also created with

the same technique and their size is 180 x 180 cm.
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2. CONTENT

2.1 FROM A REFERENCE IMAGE TO A
PICTORIAL REALITY

2.1.1 Chuck Close: Study and interpretation of
different creation procedures in the
configuration of an image as physical space.

2.1.1.1 Chuck Close: Towards a new pictorial significance
of a pictorial space.

This investigation advocates for a new painting definition
(understood as presence) with the ability of changing our
awareness and sensitivity and also the connection
between object and spectator.

From Close’s perspective, the pictorial nature of the
reality is set up through different methodological
processes followed in the impersonal transcription of the
reference image, remaining away from any symbolic
predisposition and displaying the intrinsic ability of the

shame in a pictorial scope.

2.1.1.2 The process understood as a new reality
significance. Chuck Close’s paradigm

This chapter develops how the building process of a work
of art can be understood in a methodological basis.

This physical reality building process will offer Close the
opportunity of thinking about which is the real aspect of
his work, that is, to take a close look at the real image.
Therefore, the aesthetic interpretation of his painting will
be consolidated in the building proccess as a real

hermeneutics experience.

2.1.2 Portrait: Guides and development. From mimesis to
object construction

Although Chuck Close’s proposal is focussed on the
portrait, one of the most traditional artistic genres, in his
art works represents a new interpretation of it. The face
is considered as a symmetrical configuration of different
elements, where the importance falls on its physicality.
The portrait becomes a pretext to study the way how we
perceive, and how the photography influences our world
perception and ourselves, always from a pictorial point of

view.

2.1.3 The photographic image as supporting tool.
Appearance and reality

Close’s work walks through the appearance and the
physicality, placing it between reality and illusion. His
paintings show clearly the effects that the technology has
had in our world perception, especially in the photography
field.

The photographic language allows Close to emulate its
objectivity, due to the methodology used in the creation
of his works. He sets on his paintings all the unperceived
information, placing the work of art as creator of new
emotions for the viewer, thanks to the number of
noticeable details.

Close’s main objective will be to turn the photographic

information into pictorial language.
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3. CONCLUSIONS

Multiple studies have been carried out about Chuck Close,
most of them centred around methodical aspects of his
work from a theoretical point of view.

That is why the purpose of my work is to deviate from
previous studies and focus on the practical side of the
significance that his work has to Close. The practical
demonstration is in response to the need to better
understand his thought process. This has helped me to
find out different paths that have led me to discover the

questions raised by a work of these characteristics.

Though practical demonstrations, different technical
solutions are provided to formal problems raised during
this | work. This has helped unravel the existence of
multiple procedures in the configuration of the pictorial
image, coming forward as the true subject of the work.
Thereby, the reading of the pictorial space prevails
subject to the different modifications that occur during

the aforementioned procedures.
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4. PERSONAL IMAGERY PRODUCED
UNDER CHUCK CLOSE PROCESS

¥ 2 L v )
7k ., S e B
Thi/l ST 2 R T,
“Jose”. 2012. “Rocio”. 2013.
Oil on board. Acrilic/Oil on board.
170 x 170 cm. 100 x 100 cm.
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“Bea/Acuarela”. 2013. “Bea”. 2013.
Watercolor on paper. Oil on board.
100 x 70 cm. 180 x 180 cm.
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“Isa” (detalle). 2014.
QOil on board.
180 x 180 cm.
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