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Ha pasado ya un tiempo desde que inicié mi andadura en el actual espacio de arte que dirijo. Diez afios en concreto. Una década, intensa, repleta
de eventos, personas y arte, mucho arte.

Cuando hecho la vista atrds, tengo la sensacion de haber dado un salto al vacio; una apuesta arriesgada, en la que abandoné la actividad rutinaria de
galerista a pie de calle, para dirigir un espacio que rompia moldes y maneras de entender el comercio del arte. Fue un salto vertiginoso, donde el
miedo al vacio fue siendo sustituido por una inesperada sensacion de ingravidez. Tal vez por ello, todavia no he aterrizado y a la vista de los
acontecimientos, sigo flotando en mi 4tico, alld arriba, en ese lugar magico en el que rindo culto al arte y adoro, entre las obras de arte, la valiosisima
compaiifa de lo mds importante: vosotros; todos y cada uno de los que os habéis subido alli arriba, para asomaros conmigo a ese paisaje que nunca
se acaba.

Gracias a cada uno de vosotros. Gracias a los artistas que habéis creido en mi; gracias a los criticos, a mis colegas, al trabajo nunca rutinario de M*
José y Noemi, a la pericia de Rafael colgando cuadros y en tltimo lugar, seguramente el mas importante, a quienes hacen posible que el arte persista
aproximandose a él, preguntdndose, conociendo, emociondndose y adquiriéndolo.

Puedo abarcaros a todos saltando de foto en foto; estdis todos alli, en esa coleccién de instantdneas hechas durante cada exposicién. Creo que no soy
capaz de describir lo que siento cuando os veo ahi, prestdndole unos segundos de atencién al objetivo y habiéndome prestado a mi algo tan especial
como vuestra curiosidad, vuestra sensibilidad y cémo no, vuestra confianza.

A la vista de todo lo anterior, considero que he sido una persona muy afortunada. No creo que merezca elogio alguno el trabajo que se hace
apasionadamente, pero es justo reconocer que me he desvivido haciendo lo que mas me gusta. Es posible que no haya estado acertada en muchas
ocasiones, eso lo sabéis vosotros mejor que yo, pero lo cierto es que he puesto mi mejor empefio en transmitir y compartir. Ese ha sido mi lema, ese
fue mi punto de partida y esa es la filosofia con la que quiero seguir trabajando. ;Es esto realmente un trabajo? Puede que si, pero me identifico mas
con el hecho de dedicarme a algo que me apasiona y que tiene la mejor de las recompensas: compartir esa pasion.

Ya para terminar, quedaria por definir el cémo, el método de ese supuesto trabajo con el que se termina compartiendo las pasiones. Seria este un
camino arduo y monétono si su final se cifieses al mercantilismo, pero es un paseo maravilloso cuando comprendemos que el camino es infinito y
estd plagado de mundos interiores. El mundo del artista y el nuestro frente a frente, interrogdndonos mutuamente con la mirada. Mi trabajo consiste
entonces en hacer las presentaciones, traducir lenguajes diferentes y establecer la comunicacién. La conversacion, lo sé por experiencia, se va animando
hasta soltar riendas, trabar lazos y llegar a ese momento magico en el que el arte une y humaniza.

Me rindo y descubro ante esta realidad de la que soy un testigo insignificante, pero real, gracias a vosotros. Me toca por tanto corresponder como es
debido y en eso consiste mi tarea de trastienda. Esta tarea es doble. Una es asistir a inauguraciones, ferias nacionales e internacionales, las famosas
bienales y como no, las constantes visitas al estudio de los artista; en definitiva, el trabajo que requiere la seleccion de obras de arte. La segunda tarea
es mostraros el fruto de ese trabajo y compartirlo con vosotros en las presentaciones habituales y en esas reuniones cotidianas y mds intimas en las
que hemos compartido inquietudes, gustos y la pasion que nos une.

Sinceramente, es un placer poder celebrar con vosotros estos diez afos.

Ana Serratosa Lujan
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Este texto fué editado con motivo de la publicacion del libro del 5° Aniversario del espacio de Arte, Ana Serratosa.

Un dialogo ilustrativo

La pasion por el arte de Ana Serratosa se sustenta en un conocimiento exhaustivo y un sereno criterio. Estudiosa e investigadora constante,
visita talleres y viaja a las ferias mundiales con la mente y la sensibilidad prestas a captar cada nuevo encuentro, cada posible descubrimiento.

Cuando, al frente de su galeria en el hermoso dtico de la calle valenciana de Pascual y Genis, cumple cinco afios -que se suman a otros
muchos de experiencia anterior-, permanece inalterable su manera particular de poner en practica lo que podriamos llamar pedagogia y
difusion del arte de nuestro tiempo, escogido con tan fina intuicién como claro juicio.

"Mi objetivo -afirma- no es en absoluto vender por vender. Entiendo que tengo la misién de proporcionar una informacion seria, documentada,
de la que gran parte del ptblico carece por la falta de tiempo que a todos acucia. Y a la vez, por supuesto, ofrecer siempre la calidad mas
contrastada. Me inclino por los artistas que se entregan a un quehacer exclusivo, que poseen ya un eco critico favorable, y escojo las obras de
su mejor periodo. Hay que tener en cuenta que, tanto los jévenes como los consagrados, pasan por altibajos. Saber seleccionar es fundamental."



;Y de qué modo transmite sus conceptos?

Llevando a cabo un trato directo con el cliente, con quien se imponen las conversaciones pausadas, la atencidon personalizada. Hay que conocer
su motivacion, cudl es el impulso que le acerca al arte, cudl es la finalidad que persigue. Entonces es mds facil encaminarle a lo que le va a
resultar idéneo en todos los sentidos. Por eso trabajamos mucho con cita previa, cada vez mds frecuente en otros paises como Inglaterra y
Estados Unidos. Es la forma de atender por entero y abiertamente, con todas las cartas sobre la mesa. La relacidon con clientes y artistas es
muy directa y gratificante. El mundo del arte descansa sobre un sustrato humano, que no hay que dejar ahogar por ningtin mercantilismo.

¢ Cudl ha sido hasta ahora su "modus operendi"?

Enfoco las presentaciones sucesivas como una especie de rendicion de cuentas. Ya sea pintura, escultura o fotografia, desarrollo una velada
para conocer y apreciar la obra en profundidad. Comencé con una muestra de Pedro Castrortega que quise convertir en un homenaje al
mundo del arte, englobando a todos los que lo integramos: autor, galerista, criticos, coleccionistas. Edité un libro resumiendo los diez afos
de la obra de Castrortega existente en Valencia, de manera que quienes adquirieron sus piezas comprobaran la trayectoria del artista que
ellos habfan apoyado. El mismo hablé de su pintura, y luego intervino el profesor y critico Fernando Castro Flérez. A partir de ahi, retomando
nombres de mi primera galeria, Bretdn, e incorporando otros, he continuado haciendo presentaciones de este tipo. En otra ocasion, el
protagonista no so6lo exponia sus obras, sino también los bocetos previos. Una exposicion bastante singular fué la de Candela Cort, autora
de originales sombreros y tocados; con ello se producia la presencia del arte aplicado a la vida diaria, inserto en la imagen personal.

Entre una exposicion y otra prosigue su actividad, ;no?

Desde luego. Se prolonga el contacto con los clientes, la informacion incesante. Les tengo al corriente del trabajo de los artistas, de su
participacidn en exposiciones, a las que procuro que el cliente pueda hacer llegar la obra que posee; les proporciono catdlogos y referencias.
Cuento con la gran ayuda de mi colaboradora M* José Lopez, licenciada en Historia del Arte. Ella es quien se ocupa de confeccionar dossiers
con las diversas publicaciones alusivas, va documentando la obra que poseemos y controlando los fondos de la galeria.

Muy abundantes, segiin creo.
Si. Puedo citar algunos nombres: Alfonso Albacete, Victor Mira, Bernardi Roig, Joan Brossa, Santiago Serrano, Juan Carlos Savater, Javier
Grau, Garcia Sevilla, Chema Cobo ...

Otra significativa faceta de Ana Serratosa es la de conferenciante en seminarios y jornadas sobre "Arte y Empresa" junto a los abogados Jorge
Marti y Carlos Garcia-Olias expertos en fiscalidad, del bufete Uria y Menendez. ;Que se propone en esta actividad?

Llenar una laguna, dando a conocer a la pequefia y mediana empresa, tanto como a los particulares, la parcela del arte considerada como
una alternativa mds de inversidn. Si bien su primer fruto es el goce propio, sirve ademds para reflejar el funcionamiento de la firma, reforzar
su imagen y crear un patrimonio que se revaloriza y ofrece en el futuro amplias posibilidades de toda indole, incluidas desgravaciones fiscales.

Es decir, que usted y su galeria funcionan como un faro-guia para formar colecciones, ejerciendo un auténtico magisterio sobre como iniciarlas,
organizarlas y hacerlas crecer.

Es lo que intentamos.., y vamos consiguiendo. Puedo afirmar que, tal como llevo adelante mis varias tareas y en especial la de asesoramiento,
recibo muchas satisfacciones. jAfortunadamente!

Todo, con una elegancia mesurada, indisociable de la credibilidad y prestigio de Ana Serratosa. Una mujer que vive, y hace vivir a los demds,
el amor y el disfrute del arte.
Mara Calabuig

Periodista Valenciana experta en comunicacion, moda y sociedad.



PEDRO CASTRORTEGA. Piedrabuena (Ciudad Real), Espaiia, 1982

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1982 Escuela De Altes Aplicadas. Ciudad Real. 1983 G. Kreisler Dos. 1986 G. Kreisler Dos. Ateneo. Madrid. 1988 G. Jorge Kreisler. 1989 Museo de Alte Contempordneo.
Ciudad Real. G. Caries Poyo Barcelona. 1989 G. Bretén. Valencia. G. Miguel Marcos.1991 G. Robayera. Miengo. Cantabria. 1992 ARCO. G. Estiarte. 1993 G. Bret6n. Edicién
Libro Pétalos para el fuego, G. ARCHELES. 1994 G. 57, "Reflejos impropios". G. Antonia Puyd, "Azares Pactados". G. Adriana Schmidt. Stuttgart. Alemania. G. Adriana
Schmidt. Colonia. Alemania. 1995 G. Estialte. G. Varron. Salamanca. G. 57, "Cielos de Presa". G. Antonia puyé. Salas Pelayo. Barcelona, Oviedo, Ponferrada, Granada.
Huesca. 1998 G. Adriana. G. Armaga. Leén. 1999 Mluseo Cruz Herrera. La Linea (Cadiz). G. Adriana Schmidt. G. Max Estrella, "Inicia?ciones". Madrid. 2000 G. Museo.
Caracas. Venezuela. Galerfa Antonia Puyd, Zaragoza. Apertura espacio de Arte Ana Serratosa. 2002 Espacio Caja de Burgos, Burgos. Galeria Max Estrella, Madrid. Galeria
La Aurora, Murcia. Museo Lopez Villasefior, Ciudad Real. Museo Municipal de Valdepefias. Ateneo de Madrid. 2003 Galerfa Bach Quatre, Barcelona. Galeria Ana Serratosa,
Valencia. 2004 Galeria Aural, Alicante. Galeria La Caja Negra, Madrid. Galeria Isabel Ignacio Sevilla. Galeria L"Algepsar, Castellén. 2005 Instituto Cervantes, Chicago,
EEUU. Galeria Tolmo, Toledo. Galeria Kur, Donostia - San Sebastian. 2006 Quinta da Encosta, Carcavelos, Portugal. Galeria Artecasa, Ciudad Real. 2007 Artrium, UBS,
Ginebra, Suiza. Galeria Atlantica, La Coruiia. Galeria Bach Quatre, Barcelona.

OBRAS EN COLECCIONES Y MUSEOS

Ayuntamiento de Piedrabuena (Ciudad Real). Ayuntamiento de Arganda del Rey, Madrid. Ateneo, Madrid. Coleccién ABC, Madrid. Coleccién Arte y Patrimonio, Espafia.
Coleccion Ericsson S.A. Espaiia. Coleccién Philips, Espafia. Coleccion Fycssa. Espaifia. Coleccion Spaarkasse Verlag, Stuttgart (Alemania). Coleccion Iberia. Coleccion El
Monte, Sevilla. Calcografia Nacional, Madrid. Coleccién Caja Burgos. Coleccion Siglo XXI, Subastas. Madrid. Fundacién Guerricabeitia, Valencia. Comunidad de Castilla-La
Mancha. Diputacion de Segovia. Ermita de San Bartolomé (Rehabilitacion y Pinturas) Piedrabuena. Fundacion Fullbrighte. Fundacién Argentaria. Fundacién Banco Hipotecario
Popular. Fundacién Florencia de la Fuente. Huete (Cuenca). Fundacién Aena. Ministerio de Educacién. Museo Soffa Imber, Caracas. Venezuela. Museo Nacional del Grabado,
Buenos Aires (Argentina). Museo de Arte de Ciudad Real. Museo de Arte de Alava. Museo de Arte Reina Soffa, Madrid. Museo de Grabado de Marbella, Malaga. Museo
Municipal de Valdepefias. Museo Internacional de Arte Gréfico, El Cairo (Egipto). Museo Postal Telefénico, Madrid. Palacio de Congresos y Exposiciones, Madrid. Universidad
de Castilla-La Mancha.

FERIAS INTERNACIONALES DE ARTE

1985 ARCO. Galeria Kreisler Dos. 1987 ARCO. Galeria Kreisler Dos. INTERARTE., Valencia. 1990 ARCO. Galeria Miguel Marcos. Konstmassan, Stockolm. Suecia. 1994
ESTAMPA. Madrid. Galeria Archeles. 1995 ARCO. Madrid. Galerfa Atonia Puyé. Galeria Adriana Schmidt. International Art. Chicago. Estados Unidos. ESTAMPA. Madrid.
Galeria Estiarte. Galerfa La Fenetre. Galeria Antonia Puyd. 1996 FIAC. Parfs. Francia. Galeria La Fenetre. 1997 ARCO. Galena Antonia Puyé. Galeria Adriana Schmidt. 1998
ARCO. Galerfa Antonia Puyd. Galeria Adriana Schmidt. FIA. Caracas. Galeria Adriana Schmidt. ART BASEL. Basilea, Suiza. Galeria Miguel Marcos. Feria Internacional de
Guadalajara. México. Galeria MAX Estrella. 1999 ARCO. Galeria Antonia Puy6. Galerfa Adriana Schmidt. Feria Internacional de Palm Beach y Feria Internacional de Miami.
EEUU. Galeria Adriana Schmidt. Feria Internacional de Buenos Aires. Argentina. FIA. Caracas. Galerfa Adriana Schmidt. 2000 ARCO. Galerfa Antonia Puyé, Galena Adriana
Schmidt, Galeria Max Estrella. FIA. Caracas. Venezuela. Galeria Adriana Schmidt. ESTAMPA. Galeria Raquel Ponce.

PREMIOS y BECAS

1981 ler Premio Nacional de Pintura. Ciudad Real. ler Premio Nacional de Pintura. Arganda del Rey (Madrid). 1982 ler Premio Universitario de Pintura. Facultad de Bellas
Artes. Madrid. 1983 2° Premio. Comunidad de Castilla-La Mancha. 1984 ler Premio Nacional. Blanco y Negro. Madrid. 1985 Becado por el comité Hispano-Americano,
Asociacion J. William Fulbrightc. New York. 1987 2° Premio Comunidad Castilla-La Mancha. Cuenca. 1991 Becado por la Cité Internationale des Arts. Paris. 1996 Primer
Premio. Universidad de Castilla-La Mancha e Iberdrola. Primera Medalla. Exposicién Nacional. Valdepefias (Ciudad Real). 1997 ler Premio Honorifico de la II Trienal
Internacional de Artes Gréficas de El Cairo. Egipto.

10



Pedro Castrortega

Apertura del espacio Ana Serratosa Arte, aiio 2000

“89 DECADATRAS CASTRORTEGA 99.EN VALENCIA”

Valencia 2000 - Edicion Ana Serratosa Lujdn.

Este libro fue editado con motivo del coleccionismo que durante 10 afios se formé hacia la
obra de Castrortega en Valencia.

Edicion de 400 ejemplares, edicion especial de 100 ejemplares numerados y firmados por
el artista del 1/100 al 100/100.

Vires alit. La estética del collage en la pintura de Pedro Castrortega.
Sirva como comienzo un emblema en el que aparece un surtidor
cuyo chorro es detenido por una mano que sale de una nube, signo
con el que habitualmente es designado Dios en la emblematica
cristiana. La mano, que en jeroglico, indica al hombre amante de la
edificacion y, en los términos biblicos, es fuente primordial de energia
al mismo tiempo que marca el momento en el que se entregan las
leyes a Moisés, impide que el liquido acuético, materia de los suefios,
llegue a convertirse, por su tensién ascendente, en forma de la
“desmesura”, establece un limite al elemento que asociamos a lo
fugitivo de la identidad o a la pureza que le une, paraddjicamente,
con el fuego. Contemplando las obras de Castrortega que Ana
Serratosa ha recopilado entre sus coleccionistas se impone en mi
imaginacién esa vision del tacto de lo informe junto al choque de
algo que asciende y una realidad corporal que devuelve a la gravedad,
al sentido de la realidad ese evento que es, ciertamente, poético. En
la pintura suceden constantemente esos encuentros entre lo liquido
Y viscoso y una superficie que es muro o suelo, piel tensada, confin
en el que van sedimentdndose huellas. Freud hablé de la construccion
paranoide como un intento de salvar al sujeto del derrumbe del
universo simbdlico por medio de esa formacidn sustitutiva; la tarea
obsesiva de la pintura tiene rasgos tanto de sublimaciéon (mapa
alzado, rastro primitivo que doma la mirada o ventana que acota el
mundo) cuanto de resistencia a salir a escena de la turbulencia
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sensorial, desde la conciencia de que la mano que retiene,
terrenalmente, el agua es incapaz de establecer una ordenacién
“racional” de lo que se precipita, acaso de forma germinal, a la
tierra. A pesar de los términos “traumdticos” empleados, la pasion
del arte remite, principalmente, a una situacién o promesa de
alegria. Me interesa recordar la ruptura que Richter ha realizado
entre pintura abstracta y figurativa, su preocupacién la de que la
imagen tenga impacto o, mejor, sea capaz de crear un clima
emocional, una situacién que va de la nostalgia a la esperanza: “La
nostalgia de una calidad perdida, de lo que seria lo contrario de la
miseria y la falta de perspectivas. Podria hablar también de redencién.
O de esperanza, de la esperanza en que la pintura pueda, a pesar
de todo, producir impacto. Cuando contemplamos una obra como
Reflejos impropios - Para la caricia (1993) aparecen una serie de
elementos caracteristicos de la pintura de Castrortega: el fondo
tratado con una gestualidad “acudtica”, las “figuras” que oscilan
entre la superficie monocroma y el dibujo lineal, presentando formas
que recuerdan una pezufia. Podria deducirse que, en esa
composicién aparece el fascinum primordial (la mirada medusea)
y la fantasmagoria del cuerpo mutilado, aunque también es posible
advertir que uno de los problemas que ahi intenta resolver es el de
la articulacién de las vivencias, el gozne de vision y corporalidad,
piel y estructura sustentante, que necesitamos para conseguir esa
emocion a la que he aludido previamente.



Contemplando los cuadros de Castrortega, en un espacio
tremendamente blanco de Valencia, volvia a sentir la recondida
armonia de su estética, la capacidad increible que tiene para resolver
con un lujo insélito situaciones gestuales complejas y, por supuesto,
para apartarse tanto de un lirismo decorativo como de una
simbolizacién explicita.En las piezas que contemplé aparecian, entre
otras formas, un circulo matérico o lo que para mi se convirtieron
en huellas del laberinto, estructuras cuasi-arquitecténicas, redes
trazadas con un pulso decidido: una pluralidad de ramificaciones”
en la que establece juegos sutiles entre la blancura y las manchas
negras. “Castrortega nos presenta una sombra que rompe la
monotonia, formas de vida auténomas y configura sus propios
movimientos, para desarrollar una existencia de suefios perdidos en
un bosque imaginario donde el agua es alimento vital y purificador”.

A veces la duplicacion o, en otros términos, el subrayado, lo producen
los barnices, cerca de formas geométricas como el tridngulo o de
trazos que definen lo nuclear. Puede ser cierto que en pintura, lo
ocasional o accidental es el punto de partida de un orden que es lo
que el artista inspira a resolver estructuralmente, pero en un tipo de
estructura que, en dltima instancia, remite a la apariencia estructural
del desorden original como una manifestacion de libertad a la que
deberia llamarse el llegar a ser de la obra. Una de las tareas del arte,
indica Adorno, consiste en crear lo inarticulado e incipiente, lo
disparatado y arbitrario desde la perspectiva de lo articulado y
formado, sin racionalizado: reinventar lo amorfo, de formar o
descomponer, aunque se siga manteniendo la apariencia de unicidad.
La nostalgia a veces necesita recurrir a lo hermético, a esa ocultacion
o veladura de sentido que se acepta en un estado de excepcién “en
el que no se parte ya de la manifestacién de lo velado, de un final
de una nueva armonia”. Lo que podria haber de estable en los
cuadros de Castrortega estd acentuado o, mejor, dinamizado por
aspectos periféricos, como por ejemplo, lo que parecen lenguas de
fuego, minimos fulgores que, a veces, estin contrapuestos a lujos
azulados o formas que tienen algo de falico. “Pedro Castrortega
parece empefiado en articular su discurso mediante la disolucién
de las formas, de las imdgenes, convertidas éstas en siluetas
imprecisas, contornos que acogen un vacio interior, pura evocacion.
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Condensacién de la realidad”. Huellas dactilares equivalentes a lineas
topograficas, dngulos de color, pajaros colgados cabeza abajo, herederos
del onirismo de Max Ernst (vinculados a la usurpacion de la personalidad,
al destino funesto o, en términos psicoanaliticos, a la castracién
simbdlica) o sensuales caderas femeninas, cosas agitadas por el viento,
figuras duplicadas y de una presencia contundente. Las moradas son
contenedores, niicleos pictéricos que son, para Castrortega, palpitacion,
alma o deseo.En la pintura de Castrortega aparece una especie de
aberracion optica, un reflejo de elementos, un esbozo enigmatico de
sombras, que convierten a los elementos en apariciones que reclaman
una contemplacién serena, acorde a una practica del dibujo en la que
la gestualidad azarosa ha sido superada.

Desde la impresionante exposicidon Cielos de presa (1996) he asistido
a la progresiva radicalizacion de los planteamientos de este creador
que, en aquella ocasion, apelaba a un fragmento de Una temporada
en el infierno, para recordar que la vida es una farsa que hemos de
representar entre todos y asi al remontar el hundimiento debemos
poner la mirada en nuestras propias deformidades, que son los signos
de la crueldad del mundo o la huella de los movimientos insensatos
para estar escondidos y presentes simultdneamente. Arthur C. Danto
ha sefialado, en su importante libro Después del fin del arte. El arte
contemporaneo y el linde de la historia, que el paradigma de lo
contempordneo es el collage, aquella batalla estética desatada en el
cubismo ", y, sin duda, la estética de Pedro Castrortega es un buen
ejemplo de ello. En los cuadros actuales incluye fotografias digitalizadas
de esculturas que ha realizado con alambre y materiales como lana
0 espuma, trozos doblados y vueltos a alisar de estafio, sobre un fondo
pictérico muy trabajado, en el que parece que evocara la lenta erosion
del tiempo. Como precedente de esta superficie salvaje en la que
confluye lo diverso podemos mencionar los dos cuadros que realizo
sobre colchones. Este artista ha llegado a una hibridacién de
procedimientos en eso que cabe denominar campo expandido de la
pintura actual, en la que los criterios de pureza han sido definitivamente
apartados como garantes de una narrativa moderna.

En toda la obra de Castrortega hay un importante sentido de la huella;
la mirada marca las cosas, sutilmente, corno esa piedra que al caer
en e] agua extiende su contorno.



El origen de toda experiencia asi como el que determina el espacio
de la interpretacion, esta desplazado como huella]a. Sea el contorno
antropomoérfico, apenas insinuado, cabeza abajo o esas formas
semejantes a vasijas pintadas en unas bandas en las que la vibracién
de los limites establece una extraia sensualidad, el pintor piensa en
una sombra o lugar de los presentimientos. "En Iniciaciones, el didlogo
entre un perfil o silueta estatico y vacio, con una imagen organica y
con un cuerpo extrafio hecho, por asi decirlo, con materiales ajenos
a la pintura, esta llevado a su extremo posible de complejidad y,
también, al limite de la critica de la representacioén".

En un poema escribe Castrortega: "Quiero iniciarme al tiempo sin
regla, /A la sombra que perfila / Su condicién, ajena al instante,/ O,
/Repetido sin limite". Las presencias esquivas y las masas negras, el
afan de fijar la frontera de la vision, la alternancia de lo blando y del
material metélico que lo dibuja temblorosamente, el cambio de escala
y volumen de la realidad, la iniciacién, mds como instancia seminal
que como ritualidad, surgen en los planteamientos creativos de
Castrortega, tan objetuales o escultdricos cuanto pictoricos o dibujisticos.
En verdad, nos adentramos en un territorio estético excepcional. En
ese desplazamiento entre lo que tiene volumen y las realidades planas
Castrortega sigue la divisa del emblema que establecemos como
"umbral": Vires alit, anima la fuerza. Sin duda, un artista como éste,
en la plenitud de sus recursos expresivos y con una honestidad
creativa poco frecuente, renuncia a la comodidad de lo ya sabido y,
sin perder el emplazamiento en sus visiones y obsesiones, va
adentrandose en nuevos territorios, busca, valga el simil en este caso,
otras presas que cazar .

Como horizonte estd siempre el recuerdo de la figura humana y el
paisaje, sedimentado en el cuadro no como totalidad sino de una
forma fragmentaria, con la conciencia de que lo incompleto puede
ser una forma "de representar y construir el mundo. Si, por un lado,
como subrayé Tomds Paredes, hay en la obra de Castrortega una
rara desolacion barroca, también es evidente la voluntad épica, la
urgencia por encontrar formas que sean memorables y atrapen a la
mirada. El tiempo para comprender puede reducirse al instante de
la mirada, pero esa mir.lda en su instante puede incluir todo €] tiempo
necesario para comprender.
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La sustancia poética de la pintura ha de lograr verse en su
reconstruccién como imagen, su penetracion ha de darse en el reverso
en que se fija: molde, huella, vestigio o estela sobre el lienzo y
acontecimiento ante la pupila que se cierra con la dureza de un
material extremadamente cohesivo. "Descifrar viene a significar tanto
como penetrar la cdscara de la imagen siguiendo el hilo de sus
posibles indicaciones metaféricas, avanzar en direccion al nicleo de
condensacién de las configuraciones, sin por ello llamar en su ayuda
al realismo escoldstico de los conceptos abstractos.

Lo que se esconde detrds de las imdgenes es, mds bien, la realidad
misma en su forma genuina, que reclama todo el realismo: la forma
humana". Estamos ante una pintura del indice (huella y mancha)
pero también de lo sincategoremadtico, de la localizacion temporal y
espacial en la inmediatez, en la que el contorno de las cosas define
lo aurdtico (precisamente es hic et nunc), encarnando esa sublimidad
que es delicia: el placer de que suceda, ahora, algo y no mds bien
la nada.... La historia del arte es la de aquellas miradas que se han
depositado sobre las obras, en el caso de esas pinturas y dibujos de
Castrortega que contemplé, junto a Ana Serratosa, la vida de las
formas estd entretejida con la cotidianeidad de los que las han
integrado en su espacio intimo.

Seguramente los coleccionistas de estas obras podrian contar distintos
relatos asociados con esos cuadros en los que ellos y no solo el pintor
han depositado una pasién que no encontrJ.ba otro cauce. En esa
intimidad con la pintura ellos han tenido que poner también la mirada,
como antes el creador la mano, sobre la evanescencia o, en términos
del emblema, el liquido de la experiencia estética. La cordialidad de
Ana, la persistencia de Pedro y la complicidad de los coleccionistas
convierten a esta seleccion en un reencuentro en el que hay vinculos
enérgicos que cada uno, desde su lugar, ha sabido animar.

Fernando Castro Florez

Ver curricilum pdg. 155



1 1989 2 1989 3 1990 4 1990 5 1990 6 1990

L

7 1990 1990

14 1990 15 1991 16 1990 17 1990 18 1992 19 1995 20 1989

1.- Isla amarilla. T. Mixta/Tela, 130 x 194. 2.- Islas hombres. T. Mixta/Tela, 116 x 90. 3.- Nieve trébol. T. Mixta/Tela, 163 x 131. 4.- Cascanueces. T. Mixta/Tela, 162
x 130. 5.- Tres reflejos. T. Mixta/Tela, 146 x 114. 6.- Ola azul. T. Mixta/Tela, 116 x 89. 7.- Tu sombra. T. Mixta/Tela, 117 x 150. 8.- Redes. T. Mixta/Tela, 116 x 89.
9.- S/T. T. Mixta/Tela, 73 x 60. 10.- Duna. T. Mixta/Tela, 146 x 114. 11.- S/T. Pintura/Papel, 70 x 50. 12.- S/T. Papel, 74 x 55. 13.- S/T. Pintura/Papel, 70 x 50. 14 .-
S/T. Papel, 69 x 49. 15.- S/T. T. Mixta/Tela, 195 x 115. 16.- Inundacién. T. Mixta/Tela, 100 x 81. 17.- Paisaje frio. T. Mixta/Tela, 116 x 89. 18.- Residencia breve II.
T. Mixta/Tela, 100 x 81. 19.- Miranda estival II. T. Mixta/Tela, 180 x 140. 20.- Diciembre. T. Mixta/Tela, 100 x 100.
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21 1992 22 1990 23 1990 24 1990 25 1993 26 1990

30 31

34 1993 35 1993 36 1993 37 1993 38 1998 39 1998

21.- S/T. T. Mixta/Tela, 195 x 115. 22.- S/T. Grabado, 25/26, 37 x 16. 23.- Bahia azul. T. Mixta/Tela, 81 x 100. 24.- S/T. Papel, 75 x 55. 25.- El torrente para la fabula. T.
Mixta/Tela, 81 x 163. 26.- S/T. Papel, 70 x 50. 27 .- Paris. T. Mixta/Tela, 100 x 100. 28.- S/T. T. Mixta/Tela, 100 x 100. 29.- Rigor fugaz. T. Mixta/Tela, 100 x 81. 30.- Presencias.
T. Mixta/Tela, 146 x 114. 31.- Feliz 2000. Grabado, 6/20, 40 x 40. 32.- S/T. Pintura/Papel, 64 x 47. 33.- S/T. Pintura/Papel, 64 x 47. 34.- S/T. Pintura/Papel, 64 x 47. 35 .-
S/T. Pintura/Papel, 64 x 47.36.- S/T. Pintura/Papel, 64 x 47.37.- S/T. Pintura/Papel, 64 x 47. 38.- Entrevidas. T. Mixta/Tela, 200 x 200. 39.- Ana. T. Mixta/Tela, 80 x 70.
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Los sentidos del tiempo

El tiempo es como un gran universo que sostiene nuestros
acontecimientos.

La sucesion de nuestros actos, los medimos en tiempo. ;Qué sentido
tienen nuestras ideas, nuestras acciones?

Buscamos realizarnos, entregarnos al suceso que nos acontece
diariamente. Tratamos de relacionar multitud de cosas, que
encadenadas unas a otras, nos construyan un soporte, un camino.

(Como entregarnos a nuestro encuentro?
Yo, lo pretendo desde el deseo.

Esbozar un dibujo, es como plantar una semilla, que no conocemos.
Aparece una idea, una intencién, que responde a un deseo, se sitia
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Presentacion Junio 2003

en la nada, en un papel en blanco, provocamos el primer gesto, una
mancha, un color, una primera linea me entrega a un universo de
relaciones, a un viaje tan deseado, como inesperado.

Pretendo el sentido que me aproxime a la idea, pero, el arte es un
viaje imprevisible, y cuando el boceto esta realizado, el viaje continua.

El universo del boceto, lo quiero transportar, agrandar, completar, y
es aqui donde pervive lo préximo, pero donde se experimenta lo tnico.
El reflejo que pretendo se convierte en una nueva nave que nos
propone otro viaje diferente.La experiencia es Unica.

Los sentidos y el tiempo son cémplices para arrojarnos, en cada
segundo a la intensidad, al desaffo.
Pedro Castrortega



Estudio I, II para Orfeo II

Orfeo II
mixta / papel
50cm x 70 cm




Paisaje - retrato - bodego6n - desnudo

La pintura de Pedro Castrortega.La pintura de Pedro Castrortega se
ha desarrollado especificamente tratando de alcanzar a la vez una
identidad como artista y una obra propia y personal. Es cierto que,
por lo general, la obra de un artista es lo que finalmente construye
su propia identidad, —;qué son Veldzquez, Van Gogh o Picasso a la
postre sino sus cuadros?—, pero Castrortega, consciente de ello, ha
desarrollado mas bien su obra especificamente como una investigacion
acerca de la propia identidad. Casi, como una investigacion filoséfica.

Desde que David Hume mostrara en su Tratado de la naturaleza
humana que empiricamente no es posible encontrar el fundamento,
substancia o substrato que constituye al sujeto, y que por tanto la
identidad personal no es nada en realidad mas que “un haz o un
montén de percepciones”, toda la tradicién filoséfica posterior ha
tratado de enfrentarse a este problema, o bien buscando alguna
solucion provisional o bien aceptando la disolucién de la identidad
personal, como una ficcién poderosa que se nos impone. Castrortega
parte en su pintura de la conviccién de que uno es multiple.

De que uno en su casa es padre de familia y amantisimo esposo, en
su taller pintor disciplinado, en los bares un juerguista irredento, en
el dentista un sufrido paciente y en las tertulias, un ameno y divertido
conversador. Pero igualmente uno es hombre y mujer y nifio y anciano
a la vez. Tiene los dos sexos y todas las edades. Uno es a veces
piedra y a veces arbol, a veces rio, a veces lluvia y a veces también
Ilanto. Perro y gato, paraguas y sombrero, ladrén y policia.

Querer concentrar todas estas experiencias en la pintura le ha
conducido a un problema o, mejor dicho, a una solucién, con la que
ha venido lidiando durante muchos afios, en la que la idea de la
propia identidad se representaba mediante una extrafia figura,
vagamente antropomorfica. Una figura que, tomando el pie en vez
de la cabeza o del rostro como base y fundamento de la identidad,
se desplegaba en la forma de un sujeto sexual y polimorfo, con una
extrafa apariencia falica por un lado y vaginal por otro.
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Presentacion Artrium, UBS, Ginebra 2007

Castrortega dotaba a aquel animal fieramente humano de todos los
sexos, de todas las edades y de todas las apariencias posibles,
creando una especie de monstruo devorador de la pintura que, como
una especie de Tifén, ambicionara todo y quisiera devorarlo todo.

A veces aquel monstruo de pintura se enmarafiaba de tal modo que
parecia se hubiese desayunado incluso al propio artista, con sus
brochas y pinceles, para alimentar su ambiciosa voracidad de
identidad.

El cuadro recogia asi la idea fundamental del artista, que no era sino
plasmar en la pintura las inquietudes de la construccién de la propia
identidad, pero desplegaba con ello una extraordinaria y feroz
complejidad compositiva, que hacia dspera la lectura y poco
complaciente la contemplacion.

Por eso ahora Pedro Castrortega, en esta nueva serie titulada “El
arbol de la ciencia”, ha decidido simplificar algunos de sus elementos
compositivos, formalizarlos de algin modo, para —siendo fiel a los
mismos problemas— tratar de escenificarlos de manera mas sencilla
y comprensible para el espectador.

Consolida asi una larga experiencia de trabajo y nos la presenta de
un modo estéticamentemds amable, como si ahora se tratase tan
s6lo de recoger sus frutos.

Por eso, frente a la abrupta marafia volcanica de las identidades,
que antes se presentaba como una voraz lava de pintura que
arrastraba todo consigo, ahora el artista ha formalizado, bajo la
imagen genérica del drbol, la misma problemadtica, pero estilizada.
El arbol sigue siendo entonces imagen de una identidad polimorfa
y de un saber excesivo y perverso.

Por eso el artista lo bautiza como “el arbol de la ciencia” y se regodea
en presentarnos sus ramas y sus frutos, cargando con los restos de
aquella vieja problemdtica. Asoman por alli piernas, flores, sombreros,
brazos y cabezas.



Testigo Solemne I
Afio 2007

Mixta / Papel

150 cm x 120 cm




Como testimonio de que estos arboles son todavia herederos de
aquella compleja busqueda de la identidad. Y sin embargo ahora,
se presentan bellamente estilizados,como si fueran por un lado
retratos de un personaje exuberante, a la vez que paisajes de una
campifia amable y violenta a la vez.

Pero esta doble y extrafia idea de que estos nuevos cuadros de Pedro
Castrortega sean retratos a la vez que paisajes, nos hace comprender
que en ellos se alcanza de alglin modo el ideal perseguido. El ideal
de la obra propia, en la biisqueda de la propia identidad. Pues no
s6lo son representacion de una personalidad rica y polimorfa, sino
también de una complejidad alcanzada en la pintura, que empieza
ahora a desplegar una mayor simplificacién.

De hecho, estos nuevos cuadros no son s6lo retratos-paisaje, sino
que muchos de ellos tienen incluso la apariencia de fruteros o
directamente de bodegones. De modo tal que, la doble ambicién del
artista de alcanzar una voz propia con una pintura propia, se nos
presenta ahora con la apariencia no sélo de acumulacién de
identidades, animal, vegetal y mineral, sino también con la apariencia
de acumulacién de distintos géneros pictoricos.

Los géneros pictéricos tradicionales eran el paisaje, el retrato, el
bodegdn y el desnudo, y los cuadros de Pedro Castrortega se nos
presentan ahora también como un compendio o culminacién de la
tradicion de la pintura, bajo la extrafia forma de Paisaje-retrato-
bodegdn-desnudo.

Miguel Cereceda

Ver curriciilum pdg. 155

El arbol de la ciencia

Afio 2007

Hierro pintado y madera pintada
3,20x 1,60 x 0,60 m
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Sucesivos |

Afio 2007

Mixta / Lino

45 cm x 55 cm
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CARLOS FRANCO, Madrid, Espaiia, 1951

EXPOSICIONES INDIVIDUALES (RECIENTES)

2000 Carlos Franco 1995-2000. Harenes, comidas y paisajes. Centro Cultural del Conde Duque, Madrid. Elaboracién de la escultura Maternidad — Madre para la XVII
convocatoria del Premio Penagos de Dibujo, Fundacién Cultural Mapfre Vida, Madrid. 2001 Harenes, comidas y paisajes, Galeria Miguel Marcos, Barcelona. Edicién de
tarjeta y cartel. Galeria Almirante, Madrid. Galeria Moriarty, Madrid. Espacio de Arte Ana Serratosa. 2003 Galeria Marlborough, Madrid. 2004 Carlos Franco, Galeria Miguel
Marcos, Barcelona. Carlos Franco, Museo del Canal, Panamé (Catdlogo) Carlos Franco, Costa Rica. Carlos Franco, Puerto Rico. Carlos Franco, Museo Oscar Niemeyer,
Curitiba, Brasil. Carlos Franco, Centro Caixa Econdmica, Salvador de Bahia, Brasil. Carlos Franco: el telén de la Casa de la Panaderia y los dibujos preparatorios, Museo
Municipal de Arte Contempordneo, Madrid. 2005 Galeria Marlborough, Madrid. 2007 Galeria Miguel Marcos, Barcelona. La Grafica. Museo Nacional Centro de Arte Reina
Soffa, Monasterio de Santo Domingo de Silos, Santo Domingo de Silos, Burgos. 2008 Tauromias y entauriscamientos. Obra Grafica. Galeria Mar5lborough Madrid. Carlos
Franco. Pintura y otras realidades. Cajastur, Oviedo, Asturias. Espacio de Arte Ana Serratosa. 2009 Carlos Franco. Galeria Amador de los Rios, Madrid.

EXPOSICIONES COLECTIVAS (RECIENTES)

2000 ARCO °00. Galeria Miguel Marcos, Barcelona; Galeria Moriarty, Madrid. ART CHICAGO 2000, Galeria Miguel Marcos (Barcelona-Zaragoza), Chicago. 2001 ARCO ‘01,
stand Galeria Miguel Marcos (Barcelona-Zaragoza) Madrid. La Noche. Imdgenes de la noche en el arte espafiol, 1981-2001, Museo de Arte Contempordneo Esteban Vicente,
Segovia. Arte Espafiol de los afios 80 y 90 en las Colecciones del Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Galeria de Arte Contemporaneo Zacheta, Varsovia. Contemporary
Art from Spain, European Central Bank, Frankfurt. 2002 ARCO ‘02. Galeria Miguel Marcos, Galeria Moriarty, Galeria Almirante. Animales y otros familiares. Galeria Moriarty,
Madrid. Transito de ideas. Arte en Espafia (1972-1992). Fundacién Unicaja - Palacio Provincial, Cadiz. 2003 ARCO ’03, Marlborough Gallery Nueva York, Madrid. Art
Espagnol Contemporain, Marlborough Monaco, Monaco. +- 25 afios de arte en Espafia. Creacién en libertad. MUVIM y Ataranzas, Valencia. El Foro, 24 afios de arte en
Pozuelo (1979 — 2003). Ayuntamiento de Pozuelo de Alarcén, Madrid. Mirada al Siglo XX. Espacio y volumen. La Mirada realista afios 80. Espacio Cultural de Caja de Avila,
Avila. (Catdlogo). Nueve de Nuevo, Exposicién Colectiva Ballesol Pricipe de Vergara, Madrid. (Catdlogo) 2004 ARCO ‘04, Marlborough Gallery Nueva York, Madrid. Fragmentos.
Arte del XX al XXI, Coleccién de Pilar Citoler, Centro Cultural de la Villa, Madrid. Sol y sombras, Sala Conde de Rodezno, Pamplona. 2005 ARCO ‘05, Marlborough Gallery,
Nueva York, Madrid. 2006 ARCO ‘06, Marlborough Gallery, Nueva York, Madrid. Arte espafiol del siglo XX en la coleccion BBVA. Palacio del Marqués de Salamanca, Madrid.
Pintura, escultura y grafica. Galeria Marlborough, Madrid. 2007 ARCO ‘07, Marlborough Gallery, Nueva York, Madrid. Sobre el humor. Galeria Marlborough, Madrid.
Summer Show, Marlborough Barcelona, Barcelona. Transfiguracién. Galeria Antonio Machén, Madrid. Noviembre. 9 verdades creativas. Romeral de San Marcos, Segovia,
Hay Festivas de Segovia, Torredn de Lozoya. Vaivenes. Interferencias entre arquitectura y pintura. Fundacion COAM, Madrid. 2008 ARCO ‘08, Marlborough Gallery, Nueva
York, Madrid. Galerfa Manuel Ojeda. Del 14 de diciembre de 2007 al 25 de enero 2008.Las Palmas de Gran Canaria. Franco, Ortega y Sanz en Mdnaco. Galeria Marlborough
Moénaco. Summer Show. Galeria Marlborough Madrid, Madrid. Pintura y otras realidades. Museo Revillagigedo, Gijon, Asturias. 2009 ARCO ‘09, Marlborough Gallery, Nueva
York, Madrid. Colectiva de Invierno. Galeria Marlborough Madrid, Madrid. El jardin secreto. Group Show. Marlborough Barcelona, Barcelona. Hay Festival. Casa Molino Angel
Ganivet, Galeria Marlborough Madrid, Granada. Los Esquizos. Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Madrid Summer Show. Galeria Marlborough Madrid, Madrid,
Espaiia. 2010 ARCO “10. Marlborough Gallery Nueva York, Madrid, Espafia

MUSEOS Y COLECCIONES

M.E.A.C. La Caixa. Instituto de Empresa. Instituto de Crédito Oficial. Museo de Vitoria. Banco Hipotecario. Amigos del Arte Contemporaneo. Tandem DDM. Banco Europeo
de Inversiones. Loewe Hnos. Argentaria. Fundacion MAPFRE. Comité Olimpico Internacional. Collecié Testimoni. “la Caixa”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.
Coleccion Municipal de Arte Contemporaneo, Madrid.
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Carlos Franco

Maestro de la levedad Presentacion Mayo 2001

En la obra de Carlos Franco se advierte una intensa preocupacion
por la historia de la pintura, que el encarna apartdndose de una
determinacién anticuaria o puramente monumental. La particular
sensibilidad estética de C. F. podria encuadrarse dentro del manierismo
para el que la conflictividad de la melancolia (esa escenificacion del
dolor que traza alrededor de la figura un paisaje de ruinas: espejos
negros, miradas que solo ven tierra, abandonados los elementos de
la geometria y la razén) queda manifiesta en el brillo de las tinieblas
y en la proliferacién de detalles simbdlicos alrededor del sujeto
aferrado a la idea fija.

Ciertamente, como apunta Claude-Gilbert Dubois, el manierismo ve
las cosas a través de la pantalla de una estilistica universal y, en

consecuencia, éstas no le parecen presencias sino figuraciones que
se inscriben en un c6digo de representacion. Presagio - Afio 1998 - Mixta / Cart6n - 110 x 76cm
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Mientras la escritura cldsica trata de equilibrar en la frase aquello
que es central y aquello que se toma como lateral, manteniendo una
jerarquia de importancia semantica a partir del centro, el manierismo
es una tentativa de alterar ese equilibrio jerdrquico reforzando lo
marginal, construyendo por derivacién, buscando los efectos de
sorpresa. En C. F. aparece un manierismo de los gestos, las referencias
y el color, en el que lo ornamental y lo descarnado pueden ir juntos
o bien plantea un radical didlogo de lo figurativo y la abstraccion.

El manierismo del autor le permite unir el Greco con Picasso o Warhol,
"pasando por Guatemala y la India", en una clara manifestacion de
su espiritu sincrético. La estética de la pérdida o del recorrido eliptico
es particularmente clara en el caso de C. F. que se entrega a un
placer de los detalles que puede producir desconcierto y, en ocasiones,
da rienda suelta al horror vacui. Realiza, en pintura, una representacion
épica introduciendo elementos e imdgenes que funcionan produciendo
una discontinuidad.

Los cuadros de C. F. pueden ponerse en relacién lo alegérico, que
es una actitud a la vez que una técnica, una percepcion al mismo
tiempo que un procedimiento. El origen de la alegoria es el comentario
y la exégesis, son imdgenes que han sido objeto de apropiacion; el
paradigma para la obra alegdrica es asi el palimpsesto o, en términos
deconstruccionistas, el suplemento.

Ciertamente, la alegoria se ve atraida coherentemente hacia lo
fragmentario, lo imperfecto e incompleto, las citas pueden entonces
contemplarse de la misma forma que lo fueron las "ruinas roménticas".
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La estética de C. F. puede entenderse como una "dramatizacion
de la representacién", un impulso alegérico que parte de la evidencia
de que la alegoria es un acertijo, una sofisticada composicién de
imdgenes. Junto a la estrategia alegérica es manifiesta la
determinacién ornamental, la experiencia vital del lujo. Los paisajes
mitolégicos de C. F. incluyen la apoteosis de la corporalidad, una
radical manifestacion del placer.

Ese ingreso en el lugar del deseo es también una meditacién muy
licida sobre la relacién del pintor con el modelo o, en otros términos,
con la carne de la pintura, en una direccién que inevitablemente
recuerda a la constelacion picassiana.

La preocupacién por unir sentimiento y estilo en lo que llama
mestizaje interior o mesticismo es, una completa desenvoltura, un
lujoso desnudamiento de la pintura. Carlos Franco desarrolla un
tratamiento lirico de la mitologia, pero también una experiencia de
la visién que es fiel a lugares (el paisaje contemplado desde su
casa que repite obsesivamente) o a cuerpos desnudos (las mujeres
sentadas entre la version del harem y el recuerdo del Desayuno en
la hierba de Manet).

Tengamos en cuenta una afirmacién de este pintor: "represento
cosas que he sentido y tocado, pero que no pueden ser vistas".
Elogio de una forma rara de la tactilidad, de sucesos que nos
constituyen pero que solo pueden aparecer como fragmentos,
ensofiaciones, turbulencias del deseo.



La segunda cena o la cena de las Tantélidas
Afio 1997 - 98

Mixta sobre madera

200 x 110 cm
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Las imédgenes de este pintor estdan llenas de sensualidad, una
musica de curvas y colores intensos, en la que la potencia de la
mancha y el gesto vigoroso dialogan, maravillosamente, con la
estructura del dibujo, del que C. F. es, sin lugar a dudas, un
maestro. Comidas excesivas, cuerpos desnudos entregados, a lo
erdtico, representaciones de la mortalidad, rememoraciones de
mitos como el de Marsias despellejado, fragmentos del territorio
go0zoso y sacrificial de la pintura.

Incluso en el limite de la existencia, con la melancolia imponiendo
su sombria ley, la mano recuerda la manera del arte y busca un
motivo mds para conseguir el placer, por fugaz que éste sea.

Este creador ha conseguido una sintesis extraordinaria de figuracién
y abstraccion en la que el dibujo le permite mantener una especie
de localizacién narrativa. Miguel Cereceda sefalé que para C.F. el
dibujo es expresion "de una sublimacién consciente, y esto le
convierte entonces en una especie de moralista o de filésofo que
expresa sus deseos".

26

Si ha hablado de la pintura como madscara, del gesto creativo como
un tatuaje que surge de un estadio magico previo, también es cierto
que su estética revela tangencialmente un estado del mundo, como
cuando alude al asesinato masivo en los espléndidos cuadros que
titula Almuerzo campestre en Nagasaki (1999-2000): el cielo estd
enrojecido y al apagarse la luz, la pintura fluorescente, mantiene
una escena trdgica, como si la memoria tuviera que atravesar la
ceguera absoluta. C. F., fijando la mirada, doblemente, en el paisaje
que tiene como horizonte y en su imaginario proliferante ha sabido
mantener una practica lucida de la pintura, ajena a la banalidad
circundante o a la patética entrega a las tendencias decorativas.

Ha descrito, literariamente, la experiencia de bajar al patio del colegio,
saltando por las escaleras del colegio, "jugando con la gravedad de
la tierra". La carrera de la imaginacion obliga a veces a llegar a una
situacion en la que "se sale el alma del cuerpo": miedo y placer.
Cosas, miticas y contempordneas, que el arte custodia en un tiempo
glacial en el que la realidad se precipita, patéticamente, en el show.

Fernando Castro Florez

Ver curriciilum pdg. 155
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La aparicién imprevista

Mixta sobre tela
131,5x 2425 cm



Con mucho arte Presentacion Febrero 2008
Carlos Franco es, sin ningtin género de dudas, uno de los mejores
pintores espaifioles contemporaneos, dotado de una imaginacién
extremadamente fértil y, sobre todo, de una desenvoltura plastica
que le permite ampliar técnica y temdéticamente la idea la pintura
para dar cuenta de su insondable cauce de obsesiones.

Vinculado, con la tipica pereza critica, con la nueva figuraciéon
madrilefia, lo cierto es que este creador ha realizado un viaje estético
completamente personal en el que va desde lo mitoldgico a la
fascinacion por Brasil, de la construccidén de un paisaje ideal a lo
dionisiaco, del manierismo gestual a la asuncién de procedimientos
digitales de reproduccién de la imagen. La preocupacion de Carlos
Franco por unir sentimiento y estilo en lo que llama mestizaje interior
0 mesticismo es, a fin de cuentas, una completa libertad creativa
gracias a la que asistimos a un lujoso desnudamiento de la pintura.

Los cuadros de Carlos Franco pueden ponerse en relacion lo alegérico,
que es una actitud a la vez que una técnica, una percepcion al
mismo tiempo que un procedimiento. El origen de la alegoria es el
comentario y la exégesis, son imédgenes que han sido objeto de
apropiacion: es este aspecto metatextual el que se invoca cuando
se ataca la alegoria como interpretacion meramente afiadida post-
facto a una obra, un ornamento o una ostentacion retéricas. El
paradigma para la obra alegérica es asi el palimpsesto o, en términos
de construccionistas, el suplemento.
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Ciertamente, la alegoria se ve atraida coherentemente hacia lo
fragmentario, lo imperfecto e incompleto, las citas pueden entonces
contemplarse de la misma forma que lo fueron las “ruinas
romdénticas”La estética de Carlos Franco puede entenderse como
una dramatizacion de la representacion, un impulso alegdrico que
parte de la evidencia de que la alegoria es un acertijo, una sofisticada
composicién de imagenes.

Junto a la estrategia alegdrica es manifiesta la determinacién
ornamental, la experiencia vital del lujo, trazando una linea de
resistencia frente a la hegemonia minimal que, en muchas ocasiones,
revela tanto la completa cortedad de miras e incluso la ausencia
de intensidad creativa. Carlos Franco demuestra que es posible
conciliar el exceso barroco, el sobre-plegamiento de las imdgenes,
con la contundencia visual y, sobre todo, con la capacidad para
generar en el autor hondas pasiones al mismo tiempo que se le
deja un amplio espacio hermenettico en el que introducir sus
propias tramas y fdbulas.

En la obra de Carlos Franco se advierte una intensa preocupacion
por la historia de la pintura, que el encarna apartdndose de una
determinacién anticuaria o puramente monumental. Y, por supuesto,
un artista que reconsidera con lucidez la singularidad cultural
espafola tiene que abordar el tema de la tauromaquia en la que
dejaron profunda huella, entre otros, Goya o Picasso.



T

La Tauromia
10 grabados - HC II/X
Afo 2007

29



Contemplando las diez obras que conforman la carpeta Tauromia
de Carlos Franco advierto esa magistral mezcla de clasicismo y
contemporaneidad, de estampa candnica y cromatismo desbordante.
Hay un respeto extremo en la aproximacion al arte de cuchares y,
sobre todo evitando la mirada “folclorizante” Da la impresién de
que el artista no estd en el graderio sino en la arena, cerca del
torero como si fuera uno mds de ese arriesgado ejercicio en el que
se bordea la muerte. La calavera aparece como una premonicién
en la imagen del “Picador” y el banderillero yace en otra pieza
muerto con el toro, literalmente, encima de €l.

A pesar del enorme dramatismo de esta tauromaquia aparece,
como en Picasso, una suerte de ternura y una aceptacion de la
hondura de ese ritual. El genial pintor malaguefio tensaba sus
visiones de la plaza con la fecundidad prehistdrica y con la fascinacién
de lo aborigen. “Pintor y grabador de Lascaux, de Altamira ha
dicho de Picasso Rene Char- de todos los lugares donde el toro
estuvo presente”.

En el afio 1933 Picasso ilustrd la revista surrealista Minotaure,
enfrentdndose a esa bestia hibrida de humanidad con enorme
libertad. Es manifiesto que su Minotauro estd fuera del laberinto,
ajeno a la literalidad del mito, participando de la frivolidad bdquica.
El minotauro de Picasso atna la tristeza y la ternura del drama
inevitable que estd sedimentado tanto en el rito mortal de la corrida
de toros cuanto en los estratos de la mitologia cldsica. Sin duda,
Picasso se identifica con ese animal derrotado por medio de la
astucia femenina: en el Minotauro concreta su preocupacién por
la vida metamorfica.
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Carlos Franco, por su parte, no realiza una proyeccion subjetiva
sobre el fiero habitante del la astuta construccién deddlica sino que,
como he indicado, coloca su mirada en la zona del subalterno o,
para decirlo en términos taurinos, estd al quite, sabedor de que los
pases y los adornos del maestro pueden acabar de forma fatal. A
Carlos Franco le gusta asumir riesgos. Y, ciertamente, al hacer suya
la tauromaquia no tiene miedo al dogmatismo de los cabales ni a la
verbosidad de los detractores de la fiesta. El admira la plasticidad
de es tiempo excepcional de la corrida, a rotunda democracia que
alli se impone y, por supuesto, la radical aparicion de lo sacrificial.

Disfruta, como pintor, de la coreografia sobria del torero y, al mismo
tiempo, de la esperanza que conserva esa multitud que, en sus
grabados, es una suerte de “puntillismo”. Lo magico, lo imprevisible
y lo mortal estdn trenzados en la tauromaquia. Pero también ahi
surge la ensofiacién y la angustia. En el momento de la estocada,
Carlos Franco confronta el rostro del matador y el de otro que acaso
sea el mismo en una dimensién desconocida. El toro estd embarcado
en un capotazo y, al humillar, parece que descubriera un campo de
color en el que su imagen estd contenida en una aberracion optica.

Esta maravillosa Tauromia propone, con sutileza, una interpretacién
de la Fiesta como espacio de reconocimientos del yo y, al mismo
tiempo, de fraternidad ceremonial con los otros, de tiempo donde los
colores exaltados nos apartan de la banalidad imperialista y de
acontecimientos literalmente mortales que nos recuerdan que somos,
como bien sabian los griegos, los efimeros. Una mujer da, finalmente,
la puntilla. Justa conclusién de un ciclo deseante, de una gesta taurina
en la que Carlos Franco demuestra que conoce los terrenos que pisa.

Fernando Castro Florez

Ver curriciilum pdag. 155



e

La Tauromia
10 grabados - HC 1I/X
Afio 2007



JORGE ARXE, Barcelona, Espafia, 1957.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES
1982 Cadaqués Center, Barcelona - 1988 Galeria Egam, Madrid - 1989 Galeria Ignacio Varez, Madrid - 1990 Galeria Bretén, Valencia - 1993 Galeria Ignacio Varez, Madrid
- Sala de exposiciones "Montafia de los Gatos" Parque del Retiro, Madrid. 2001 Espacio de Arte Ana Serratosa. 2006 Espacio de Arte Ana Serratosa.

EXPOSICIONES COLECTIVAS

1981 Colegio de Aparejadores, Barcelona - Centro Cultural de Méstoles, Madrid - 1983 Arco, Galerfa Tertre, Madrid - Galeria Ramé6n Sardd, Barcelona 1984 Centro Cultural
Conde Duque, Madrid - 1985 Arco. Galeria Walcheturm, Zurich-Madrid 1986 Arco, Galeria Serie-Multiples de arte, Madrid - CIAC, Paris - II Bienal Internacional de arte de
El Cairo "Artistas por la Paz" Sala Cirici i Pellicer, Hospitalet, Barcelona - 1987 "Les Bords de la Memoire" Galerle Le Chanjour, Niza - 1986 "Joven Escultura" Caja de Ahorros
de Sevilla - 1989 "Col.lecci6 testimoni 87-88" La Caixa, Barcelona - INTERARTE, Galeria Bretén, Valencia - 1991 "Objectes Transformats", Galuchat, Barcelona "Grafic Art",
Diagonal Art, Barcelona - 1992 "Breton. Instantes de la memorla" Casa Abadia, Fundacién Caja Castellon Arco, Galeria Breton, Madrld - 1994 Galeria Ignacio Varez, Madrid
- 1995 "Una visioén-escultura contempordnea" Coleccion AZCONA, Centro Cultural Calxa Vigo, Vigo 1997 "Grands et jeunes d'aujord'hui", Espace Branly-Eiffel, Paris - XXI
Certamen nacional de escultura Caja Madrid, Madrid - 1998 Galerie Dieleman, Chateaux de Petit Leez, Gembloux, Bélgica - "Grands et jeunes d'aujord'hui", 40 afios. Espace
Branly-Eiffel, Paris Galerie Artitude, Paris - 1999 New Art. Galerla Aspectos. Barcelona - 2000 "Patio Lamino " Ayuntamiento de Barcelona. 2007 Artrium, UBS Ginebra.

PREMIOS

1986 Medalla de bronce en escultura de la "II Bienal Internacional de El Cairo", El Cairo. Obras en: First Interstate Bank of California, Madrid Coleccion Groca, Barcelona -
Caja de Ahorros de Ledn, Ledn - Coleccion de arte contemporaneo de la Caixa, Barcelona Publicidad Cid, Madrid - Instituto de Empresa. Madrid - MAGISA, Madrid - Industria
de la Pesca y del Comercio, Madrid - Presidencia de Gobierno Madrid Fundacién Juan March, Madrid - REPSOL, Madrid - Cervezas San Miguel, Madrid - FASA-RENAULT,
Madrid - NECSO, Madrid - Coleccién Cisneros, New York - Colecciéon Ruiz de la Prada, Madrid - Coleccién Azcona, Madrid - Spanish Institute (Wasington) Toledo.

32



Jorge Arxe

Presentacion Octubre 2001

Aunque la escultura de Jorge Arxé se haya reconocido siempre
como resultado de un andlisis profundamente realizado sobre las
culturas primitivas y ciertas influencias historicistas que van desde
los constructivistas a Picasso pasando por Ernst, no puede negarse
que sus dltimos trabajos alternan este tipo de tradiciones con otros
postulados en los que se reconoce la aceptacion de una linea mucho
mads conceptual y dindmica.

Tomando la forma como una posibilidad de desarrollo espacial en
el que lo horizontal y lo vertical son las dos maneras de situar el
argumento, Arxé tiende a crear una emblemadtica que sobrepasa
cualquier implicacion objetualista.

Materia, forma y espacio son los temas importantes a los que €l se
refiere continuamente, organizdndolos a través de una especie de
teoria ritmica y razonada que tiende a lograr la funcionalidad de la
pieza sin prescindir de sus valores estéticos. Arxé es un tedrico de
los sentimientos a los que quiere llevar a un terreno fisico.
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El arbol de la vida - Acero cortén - 283 x 65 x 57 cm



S/n, Afio 2000 - Acero cortén - 180 x 311 x 32 cm

Como tal conduce la forma, dominada siempre por la materia, a un
relevo de sensaciones entre lo célido y lo frio, entre lo concentrado
y lo disperso, combina el sentido nuclear con el de la expansién, un
poco con la intencidn de contener y abrir al mismo tiempo.

Por eso su trabajo, segin se mire, puede parecer hermético o
dialogante, y esto se debe a que nace de la reflexién y no de lo
fortuito, se justifica en los conceptos y se ajusta a lo elemental para
pasar a un estado en el que ya no se requieren las relaciones para
lograr las interpretaciones.
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La inclusién de sus fotografias digitales tratadas de manera tan poco
ortodoxa, suponen una muy esperada proyeccion al plano bidimen-
sional de lo ya dicho e integran Ia esencia de la forma humana
descontextualizandola del descarnamiento del paisaje urbano en el
que solemos vivir.

Jose Ramoén Danvila, 1997

Ver curriciilum pdg. 155



Reflexiones del autor

El discurso genérico de mi trabajo parte del convencimiento de que,
en el devenir cotidiano de cada uno, éste constituye biblioteca y taller
ala vez y configurar la interaccién entre lo cotidiano y lo extraordinario.
Para ello parto de la transgresion de lo establecido para conseguir
resultados que no son siempre soportados por una sola disciplina
artistica; de ahi y de mi formacion en escultura, fotografia y video,
cine y danza contemporanea, emana esa fusion entre "subjetividad"
y "objetividad" cuya funcién es construir un puente tendido entre el
"yo" y el otro, siendo este ultimo el receptor de la obra.

Para el autor, toda obra mostrada al publico es inherente al pasado,
puesto que desde la concepcidén de la misma hasta su realizacion
material se mantiene un flujo y reflujo interactivo que se adormece
hasta que sale a la luz. Para que recupere su contemporaneidad es
vital que se establezca esa interrelaciéon con el que ve la obra. Los
preceptos basicos de los que suelo partir se derivan de la herencia
transformada por el individu o independientemente de la calidad de
la memoria histérica personal del destinatario de la obra.

Y es a partir de ahi cuando se muestra de manera abstracta algo ya
imbuido de cierto clasicismo - presente subliminalmente en la nocion
de equilibrio y proporcién -y que supone un desafio a las formas
basicas en incesante transformacion al tiempo que intenta sentar las
bases diferenciadoras entre lo "Obvio" y lo "Insinuado" como continuum
de lo sutil.

Mi trabajo en tanto en cuanto es realizado normalmente antes de
que su resultado fisico final tome forma definitiva se halla siempre
desplazada en el tiempo y en relacién con su ubicacién ulterior.
Ahora bien, ese desplazamiento no constituye un abismo localizado
entre el "origen" y la "consecuencia", sino que muy al contrario intenta
expresar de manera aproximada una cierta dramatizacién de lo que
para mi constituye lo cotidiano.

Es precisamente por todo ello que me baso en la explotacion racional
de los recursos a mi disposicion: gracias a ellos construyo, deconstruyo
y recompongo.
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La utilizaciéon de un material no debe de ser un condicionante de la
expresion personal que se troque en impronta asumida de cierto
manierismo, sino que €ste debe hallarse sobrepasado por la continua
evolucién que otorga la autenticidad del momento de la concepcion
de la obra.

Y dado que dicho momento se produce como resultado del trabajo-
cuya unica utilidad es la de hacer coincidir a uno mismo consigo
mismo-considero importante que se intuya el placer del propio
discurso sin menoscabo del resultado final de la obra. Cada obra
exige un material y no todos los materiales son capaces de soportar
la misma obra. Es cierto que la historia de cada uno procede del
lugar del que procede. Pero también es cierto que ver paisajes es
irse y caminar por tierra extrafla tanto como descubrir las sorpresas
de nuestro entorno diario.

Y es por ello por lo que es imposible partir de cero cada vez que se
inicia una actividad. En cambio si es posible partir de ese "cero" ya
desplazado que se mueve de manera constante que sucede algo
importante que nos afecta.

Potencia y Energia conforman mi trabajo el Tropos. Si en mis esculturas
existia una clara sincretizacién y un cierto lirismo poético, en mi obra
digital busco mds alld e intento situarme en un impacto visual més
orgénico y préoximo al movimiento en si mismo. La abstraccién ahora
se ha convertido en yuxtaposicién de elementos modificados y
autoorganizados.

El vacio y el "lleno" no son mas que expresiones complementarias
y los colores los ritmos o los trazados base de mi trabajo cuya temaética
no es otra que la "presencia" llevada a cabo desde la intangibilidad
del medio informadtico. Las obras obvias son un peligro por su expicitez
en contraposicién con el reto de la insinuacién y, elabismo que reina
entre ambas es fragil.

Y el tiempo..... Solo existe en la contemplacién y en la pantalla del
ordenador que muestra los videos que surgen de la obra impresa.

Jorge Arxé
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Paso a dos: de la escultura al espacio digital
[Aproximacion a las obras de Jorge Arxé]

“'... Jorge Arxé ha desplegado, en los dltimos afios, un nuevo bloque
de obras que establecen una importante discontinuidad con respecto
a su trabajo escultdrico previo. Y, sin embargo, no se produce tal
corte drdstico, antes al contrario, hay una relacién estrecha entre lo
que desarrolla computacionalmente y lo que anteriormente lo obligaba
a pugnar con los metales. Conviene tener presente que esté artista
ya habia desarrollado, hace afios, procesos de trabajo en video y
que no recurre a la imagen digital llevado por la “moda” sino como
fruto de una evolucién poética personal. Precisamente Arxé ha
sefialado que si sus esculturas tienden hacia el lirismo poético, en
los trabajos digitales busca “un impacto visual mds organico y préximo
al movimiento en si mismo” Tanto en las esculturas como en las
imponentes imdgenes de sintesis, Arxé mantiene la preocupacion
por el equilibrio y la proporcién. Sus formas, de un color intenso,
establecen ritmos, marcan melodias que permiten retomar la
tematizacion que hace Deleuze del pliegue, esas series divergentes
que trazan senderos siempre bifurcantes: mundo de capturas mas
que de clausuras. El modelo musical es el que mejor permite
comprender el auge de la armonia en el barroco y luego la disipacién
de la tonalidad en el Neobarroco: “de la clausura armdnica a la
abertura de una politonalidad”.

Esta polifonia de polifonias propia de esta razon barroca, transhistdrica,
no lleva a caer en la ilusidn ni intentar salir de ella, sino la tendencia
a realizar algo en la ilusién misma, comunicdndole una presencia
espiritual que vuelva a dar a sus piezas o fragmentos una unidad
colectiva. Cada moénada, al expresar el mundo entero, lo incluye en
forma de una infinidad de pequefias percepciones o respuestas

a estimulos, siendo finalmente la presencia del mundo un resultado
del estar al acecho del sujeto o, mejor, de su inquietud. Y, en verdad,
hay algo tenso y, a la vez, placentero en las nuevas imagenes de
Jorge Arxé, en ese juego de construcciones y deconstrucciones, en
esa materialidad enigmadtica, plano y, sin embargo,capaz de llevarnos

hacia una seduccién de lo volumétrico...”
Fragmento del libro publicado con motivo de la recopilacion de la obra de Jorge Arxé.

Fernando Castro Florez

Ver curriciilum pdag. 155
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Presentacion Artrium, UBS, Ginebra 2007
La arqueologia (cibernética) de Jorgé Arxé

El sentimiento de honda desilusién! que ha arraigado en el arte
contemporaneo no puede llevar nuestra imaginacién hasta una sequia
total o hacia esa proliferacion de “naderias”, auténticas gominolas
estetizadas. Zizek ha seflalado que entre los antagonismos que-
caracterizan nuestra época, tal vez le corresponda un sitio clave al
antagonismo entre la abstraccidn, que es cada vez mds determinante
en nuestras vidas, y la inundacién de imdgenes pseudoconcretas.
Si podemos entender la abstraccién como el progresivo autodescu-
brimiento de las bases materiales del arte, en un proceso de singular
despictorializacién?, también tendriamos que comprender que en
ese proceso se encuentra en nicleo duro de lo moderno.Hay, no
cabe duda, una fractura considerable entre el modernismo épico
(ejemplificado en el caso de la pintura por el expresionismo abstracto
americano) y el gestualismo existencial nihilista (en el que podrian
situarse algunos momentos del informalismo europeo)y las nuevas
formas de la abstraccién surgidas tras la desmaterializaciéon conceptual,
la datidad fenomenoldgica del minimal y, porsupuesto, la crisis de
los Grandes Relatos acontecida en el seno de la condicién postmo-
derna. En vez de entregarnos a la repeticidén patética de lugares
comunes como los de la “muerte del arte” o la “desaparicién de la
pintura” habria que afrontar tanto los desafios del despliegue técnico
cuanto la crisis del significado3.

Necesitamos nuevas herramientas tedricas y, sobre todo, una
disposicién mental no restrictiva o mostrenca para comprender que
nuestra era pluralista permite generar nuevas obras de arte, de una
intensidad extrema que demandan una mirada activa. Sin duda,
Jorge Arxé ha sido capaz de afrontar este tiempo de crisis con una
gran vitalidad creativa, consciente de que las herramientas cibernéticas
no son, en si mismas, la “finalidad” sino el cauce para facilitar la
expresion de sus emociones. En un texto reciente sobre Jorge Arxé
sefialé que su obra de los ultimos afios ha supuesto una singular
variacion con respecto a lo que habia sido su propuesta escultdrica
anterior en la se apreciaba la lectura atenta tanto del arte concreto
cuanto de la retérica minimalista.
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No se trata, con todo, de una ruptura brusca o de un olvido de lo
planteado en el dmbito tridimensional sino de una apuesta por un
nuevo campo de investigacion. Conviene tener presente que esté
artista ya habia desarrollado, hace afios, procesos de trabajo en
video* y que no recurre a la imagen digital llevado por la “moda”
sino como fruto de una evolucién poética personal.

Precisamente Arxé ha sefialado que si sus esculturas tienden hacia
el lirismo poético, en los trabajos digitales busca “un impacto visual
mds orgdnico y proximo al movimiento en s{ mismo”. Tanto en las
esculturas como en las imponentes imdgenes de sintesis, Arxé
mantiene la preocupacion por el equilibrio y la proporcién. Sus
formas, de un color intenso, establecen ritmos, marcan melodias
que permiten retomar la tematizacién que hace Deleuze del pliegue,
esas series divergentes que trazan senderos siempre bifurcantes:
mundo de capturas mds que de clausuras.

El modelo musical es el que mejor permite comprender el auge de
la armonia en el barroco y luego la disipacién de la tonalidad en el
Neobarroco: “de la clausura arménica a la abertura de una
politonalidad™>. Esta polifonia de polifonias propia de esta razén
barroca, transhistorica, no lleva a caer en la ilusidén ni intentar salir
de ella, sino la tendencia a realizar algo en la ilusién misma, comu-
nicdndole una presencia espiritual que vuelva a dar a sus piezas o
fragmentos una unidad colectiva. Cada ménada, al expresar el mundo
entero, lo incluye en forma de una infinidad de pequefas percepciones
o respuestasa estimulos, siendo finalmente la presencia del mundo
un resultado del estar al acecho del sujeto o, mejor, de su inquietud.
Y, en verdad, hay algo tenso y, a la vez, placentero en las nuevas
imédgenes de Jorge Arxé, en ese juego de construcciones y decons-
trucciones, en esa materialidad enigmadtica, plano y, sin embargo,
capaz de llevarnos hacia una seduccién de lo volumétrico. En un
juego con el propio apellido de este honesto creador se podria decir
que Jorge Arxé se encamina al enigmadtico principio del arte o, por
reylitir a la etimologia griega, al arjé.



Se podria decir que una obra tan “hiper-tecnolégica” como es la que
estd desarrollando funciona como una “arqueologia” de sus peculiares
obsesiones. El origen de la obra de arte, advirtié Heidegger, nos
aparta de lo util, de la herramienta pero obligarnos a desplegar una
percepcién desinteresada.

Es en la brecha del mundo (lo que estd disponible a la mano en una
estructura de cdlculo) y la tierra (el depdsito inagotable del sentido)
donde aparece o se revela la obra de arte o, mejor, es ahi, en ese
dominio de friccion, donde se pone en obra la verdad de la experiencia
artistica. El novum radical de lo estético lo genera Arxé por medio
de la cibernética aquello que cierra las aspiraciones de la metafisica.

En buena medida, lo que este creador nos ensefia es que la esencia
de la técnica tiene cardcter poético, vale decir, que donde se encuentra
el peligro (la devastacién del mundo causada por nuestra voluntad
faustica) puede surgir, como pretendiera Holderlin, lo que salva.
En unas notas en torno a sus piezas recientes, Jorge Arxé sefiala
que sus piezas forman estructuras que remiten simbdlicamente al
océano, a lo acudtico: “se trata asi de sugerir una transparencia
colorista que nos deja ver el fondo de, por llamarlo de alguna
manera, el lago”®. La identidad se refleja y disuelve en el seno del
agua. Se trata de escapar de la idea del agua como algo asociado
a un vano destino, de un suefio que no consuma, para localizarla
en una vivencia esencial, un juego aleatorio de hondas que “sin
cesar transforma la sustancia del ser”’. Agua como aquella en la
que pensara Herdclito al afirmar que no podemos bafiarnos dos
veces en el mismo rio, fundida la subjetividad en el elemento que
pasa dejando como rastro limo. La inmersion en las aguas significa
el retorno a lo preformal, en su doble sentido de muerte y disolucion,
pero también de renacimiento y nueva circulacion, pues la inmersion
multiplica el potencial de la vida.

El nacimiento se encuentra normalmente expresado en los suefios,
como seflalé Freud, mediante la intervencién de las aguas. Se alude
por medio de ese elemento a lo transitorio pero también a la finitud:
el agua es la profundidad transparente, algo que pone en comunicacion
lo superficial y lo abismal, por lo que puede decirse que esa sustancia-
cruza las imédgenes.
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Arxé nos lleva, por medio de sus visiones artificiales, de las ondas
“acudticas” a la estricta inmersion, a la presencia humana que anhela
el bano. La obra de Jorge Arxé es una especie de alegoria de la
naturaleza, cuando ésta ya es lo incontrolado®. EI mismo apunta que
sus obras recientes remiten a la “desestructuracién de la naturaleza
por la mano del hombre y nos sugiere una profundidad de campo
inaprensible y extensa en el sentido mas amplio del término™. Esas
extrafias “superficies” parecen reclamar y prohibir, al mismo tiempo,
el tacto; con sus ondulaciones sensuales y su geometria lidica nos
hacen pensar en la capacidad del hombre tanto para destruir cuanto
para imaginar el mundo, generando “una tempestad en una sima
abierta dentro del sujeto”.

1. “Si en la pornografia circundante se ha perdido la ilusion del deseo, en el arte contempordneo
se ha perdido el deseo de ilusion” (Jean Baudrillard: El complot del arte, Ed. Amorrortu,
Buenos Aires, 2006, p. 51).

2. “A veces me parece que la historia de la pintura moderna se puede leer como la historia
de la pintura tradicional puesta del revés, como una pelicula proyectada hacia atrds: un
desmantelamiento regresivo y sistemdtico de los mecanismos inventados a lo largo de siglos
para hacer convincentes las representaciones pictoricas del doloroso triunfo de la cristiandad
y de las historias de la gloria nacional. Asi, las superficies transparentes se llenaron de grumos
de pintura, los espacios se aplanaron, la perspectiva se hizo arbitraria, el dibujo se despreocupo
de que hubiese correspondencia con los esquemas reales de las figuras, el sombreado fue
eliminado a favor de dreas de tonos saturados que no preocupaban de los bordes de las
formas, y las formas mismas dejaron de ser representativas de lo que el ojo realmente capta
de la realidad perceptual. El lienzo mondcromo es el estadio final de este procedimiento
colectivo de despictorializacion hasta que a alguien se le ocurra atacar fisicamente el propio
lienzo acuchilldndolo” (Arthur C. Danto: “Abstraccion” en La Madonna del futuro. Ensayos
en un mundo del arte plural, Ed.Paidds, Barcelona, 2003, p. 235).

3.“A veces da la impresion de que el problema al que se enfrentan los pintores es la competencia
por parte de las nuevas tecnologias, pero pienso cada vez mds que con lo que realmente se
las tienen que ver es con una crisis de significado” (Barry Schwabsky: “Pintar ahora” en
ExitExpress, n° 6, Madrid, Octubre del 2004, p. 11).

4.“Empecé en 1976 en la faculta de Bellas Artes de Barcelona en la opcion de espacio, y
luego estuve en el estudio de Javier Corberd. Fueron afios donde hacia muchas cosas. El
video significo un cambio, descubri el potencial de la imagen en movimiento, y todo aquello
lo mezclé hasta que la escultura se impuso postergando otros planes” (Jorge Arxé citado en
un articulo de Roger Salas sobre él publicado en el diario El Pafis).

5. Gilles Deleuze: El pliegue. Leibniz y el barroco, Ed. Paidds, Barcelona, 1989, p. 108.

6. Jorge Arxé: texto de Junio del 2007.

7. Gaston Bachelard: El agua y los sueiios, Ed. Fondo de Cultura Economica, México, 1978, p. 15.

8. “Esta naturalidad consiste en la reduccion, en el marchitarse, oxidarse, deshojarse, desteiiirse
y corroerse; dicho brevemente: en lo incontrolado. Lo incontrolado recibe el encanto de lo
natural. Cuando la naturaleza misma es aprovechada en toda su extension, la inanimada
como materia bruta, la animada como trasfondo en los escenarios de las peliculas, como
clima curativo, como transplante, exhaustivamente explorada en todas direcciones, entonces
los fenomenos marginales se hacen elementales” (Arnold Gehlen: Imdgenes de época.
Sociologia y estética de la pintura moderna, Ed. Peninsula, Barcelona, 1994, p. 302).

9. Jorge Arxé: texto de Junio del 2007.



El pensamiento del afuera, carente de anécdotas o literalismos, de
Jorge Arxé, tiene algo de vibracion el vacio: “Ahora puedo decirlo: el
punto de partida de un artista —escribe Peter Handke- es el gran
sentimiento que se tiene, a veces, de un enorme vacio en la naturaleza,
un vacio que luego él, quizd, con este vacio como impulso, llenard
con algunas obras, pero que luego, una y otra vez -jsefal de que es
artista!-, volverd siempre, de un modo renovado, en forma de gran
vacio, de vacio que da placer: como vacio en ebullicién”. En la obra
de Jorge Arxé hay una sublimidad, caracteristica segun Lyotard del
arte postmoderno, en la que intervienen lo informe y ese defecto de
realidad que el nihilismo contemplal®.

En el sentimiento sublime intervienen las distintas facultades del-
conocimiento, oponiéndose las unas a las otras, arrastrdndose hasta
el limite (pugna entre la imaginacion y la razén, pero también del
entendimiento con la sensacién)!!. Lo sublime, ese sentimiento de
terror que permite que la razén se postule para evitar el naufragio del
concepto, es finalidad sin fin, umbral de lo que no puede denominarse,
pero también es la intensificacién de la subjetividad entregada a la
contemplacién de lo no finito. Ciertamente, en la obra de Arxé no hay
un naufragio del imaginario, antes al contrario, late una poderosa
esperanza, apela a la potencia energética de la belleza, nos obliga a
mirar el mundo de otra manera. En un breve pasaje de la Poética,
dedicado a las formas de la diccion artistica, Aristételes define de este
modo el enigma: “La forma del enigma consiste, pues, en conectar
términos imposibles diciendo cosas existentes”. En lo enigmadtico hay
una particular densidad de metéforas, pero también una combinacién
o conexién imposible, la mezcla de sentidos literales y figurados!2. El
pathos de lo oculto estd conectado con la concepcidn surrealista del
imaginario como un plano (mesa de diseccion) donde se encuentra
lo radicalmente heterogéneo. Lo artificial y la evocacidn natural estan
fusionados en la obra enigmatica de Jorge Arxé que ofrece un espacio
deseante que reclama, simultdneamente, cercania y distancia.

“;Nosotros —dice Nietzsche- siempre queremos vivir la experiencia
de una obra de arte!; Por tanto tenemos que plasmar la vida deforma
que este deseo se alimente por cualquiera de sus partes! Esta es la
idea principal”. Las formas hipndticas, surgidas de un espacio
“cerebral” y electronico, imponen una especie de melodia. Maria
Zambrano seflalé que el alma humana ha perdido su musica: “la
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musica, es decir, el quedar grabada en el alma la inmutable imprac-
ticabilidad del origen”. Sin duda, la obra de Jorge Arxé, a la que ya
he calificado como arqueologia del origen!3, puede entenderse como
una variacién de formas en la que interviene tanto la musica cuanto
el sentimiento (espacial) del vacio. Desde el pensamiento pitagdrico,
en los albores de la especulacion filoséfica, surge una pasién por la
proporcién y la armonia, una tradicién que se funda sobre la idea
del ritmo!4. Y, curiosamente, esa modulacién ritmica se fija, en
algunas de las obras de Arxé, como reticulacién geométrica. La
reticula, emblema y mito de la modernidad, es menos rigida de lo
que parece, en ella hay también algo etéreo, una levedad inexplicable.
En esa escena, sometida al imperio de la linea y del dngulo, aparece
aquella “alegoria del olvido” que Duchamp de nominara lo inframince
(la geometria sin grosor) o bien la stbita transicién de lo familiar a
lo inhéspito. La expansion del espacio en todas direcciones se produce
en la reticulacion, siendo la obra un fragmento cortado de un tejido
mayor; esa transgresion lleva“mds alld del marco”, desmaterializdndose
la superficie de lo pictdrico, mientras el material se dispersa “en un
parpadeo o un movimiento tacito”13.

La cuadricula, con su ausencia de jerarquia y de centro, enfatiza su
caracter antirreferencial, haciéndose evidente su hostilidad frente a
lo narrativo. “Esta estructura, impermeable tanto al tiempo como a
lo accidental, no permite la proyeccion del lenguaje en el dominio
de lo visual: el resultado es el silencio”!®. La reticula es, aunque no
suela reconocerse, una representacion de la superficie pictérica, en
la que, en cierto sentido, se produce una veladura de la misma, al
afianzarse la repeticion. Tras la ficcidn del estatuto originario de la
superficie pictdrica, en un final que es, propiamente, un tiempo de
definicion de nuevas finalidades, Arxé convierte sus “estructuras
inmensamente tecnificadas”, de un cromatismo vibrante, en la forma
de retornar a aquel origen musical del que hemos perdido el recuerdo.
Nuestro representar busca por doquier un fundamento, pero las
imdgenes han sido, casi siempre, promesas de lo otro: salto en lo
insondable, en ese lugar que no tiene suelo. Heidegger propuso un
cambio de tonalidad en la proposicién del fundamento a partir de
la siguiente pregunta: ;se deja determinar en medida adecuada a
la cosa la esencia del juego a partir del ser como fundamento, o
tendremos que pensar ser y fundamento, ser como fondo-y-abismo,



a partir de la esencia del juego y, ademds, del juego al que somos
llevados nosotros, los mortales que solamente somos y existimos en
la medida en que habitamos en la cercania de la muerte? El juego-
pertenece, esencialmente, al fundamento!7. Cuando Arxé explica
sus ultimas obras advierte que no podia faltar la presencia
humana“que, tratada de forma festiva, se precipita en avalancha a
guisa de bafiistas en una tarde de verano cualquiera”.

Su acertada remision al sentimiento ocednico (un término crucial en
Freud), revela, en contraste, el mas hondo malestar cultural, la
amarga sensacion de que parece como si el arte hubiera olvidado
la potencia de la materia y su energia desbordante. Lo que queremos
del arte es una capacidad de germinacién, un activar acudticamente
nuestra vida en vez de hacernos entrar en una dimension cruel,
propia de un“tratamiento Ludovico”!® masivo. Arxé estd buscando
un territorio fértil en el que mundo y tierra, a través de la produccion
digital, puedan reencontrarse. No cabe duda de que la obra de este
creador, desde sus antiguas esculturas hasta sus recientes imagenes
generadas por ordenador, tiene una singular exactitud, lo que no
supone que sea de una perfeccion silenciosa sino mds bien de una
apariencia armonica pero sin renunciar al ruido de fondo!®. Para
Italo Calvino, la exactitud quiere decir sobre todo tres cosas: un
disefio de la obra bien definido y calculado, la evocacién de imagenes
nitidas, incisivas y memorables y el lenguaje mds preciso posible
como Iéxico y en tanto que forma de expresion de los matices del
pensamiento y la imaginacion. Podemos pensar que la exactitud se
relaciona, aunque parezca paraddjico, con la indeterminacion, pero
también con esa conviccién, mistica, de que “el buen dios estd en
los detalles”. Comprender la exactitud acaso obligara a hablar del
infinito y del cosmos, derivando hasta el delirio flaubertiano. Calvino
indica que la exactitud es un juego de orden y desorden, una crista-
lizacién que puede estar determinada por lo que Piaget llama orden
del ruido: “el universo se deshace en una nube de calor, se precipita
irremediablemente en un torbellino de entropia, pero en el interior de
ese proceso irreversible pueden darse zonas de orden, porciones de
lo existente que tienden hacia una forma, puntos privilegiados desde
los cuales parece percibirse un plan, una perspectiva?, En buena
medida, la exactitud sitda, como sucede en la obra de Arxé, la
profundidad en la superficie, hace visible la estructura, convierte la
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piel de la obra en un espejo enfrentado consigo mismo. Las formas
digitales de Jorge Arxé hacen que se “materialice” algo que es, en
todos los sentidos, virtual. Los planos de color encarnado van
superponiéndose, componiendo extraflas columnas que llevan a
recordar el barroco borrominiano. Hay algo pulsional incluso podria
decirse alegérico de la sangre en esas formas que estdn fijadas en
el blanco mds absoluto.

10. Cfr. Jean-Francois Lyotard: “Lo sublime y la vanguardia” en La postmodernidad (explicada
a los nifios), Ed. Gedisa, Barcelona, 1987, pp. 20-21.

11. Gilles Deleuze: “Sobre cuatro formulas poéticas que podrian resumir la filosofia kantiana”
en Critica y clinica, Ed. Anagrama, Barcelona, 1996, p. 54.

12.“El sentido enigmdtico se manifiesta, pues, como un significado formalmente indecidible,
lo que lleva consigo dos niveles de lo enigmdtico: de una parte, la copresencia de dos proyectos
de comprension alternantes y reversibles (literal/figurado) que pueden ser aplicados igual pero
inversamente sobre las expresiones produce, no ya ambigiiedad o ambivalencia del enunciado,
sino su incomprensibilidad, la clausura de la comprension en el acto de constatar unas
relaciones de significacion indecidibles; de otra parte, la constatacion de esa indecibilidad
semdntica queda limitada a la deteccion de dos posibilidades de comprension cuya coexistencia
formal aboca al sin sentido o al sentido contradictorio” (José M. Cuesta Abad: Poema 'y enigma,
Ed. Huerga & Fierro, Madrid, 1999, pp. 34-35).

13. Giorgio Agamben: Idea de la prosa, Ed. Peninsula, Barcelona, 1989, p. 74.

14. George Steiner: Lenguaje y silencio. Ensayos sobre la literatura, el lenguaje y lo inhumano,
Ed. Gedisa, Barclona, 1982, p.72.

15. Rosalind E. Krauss: “Reticulas” en La originalidad de la Vanguardia y otros mitos modernos,
Ed. Alianza, Madrid, 1996, p. 36.1

6. Rosalind E. Krauss: “La originalidad de la vanguardia: una repeticion posmoderna” en Arte
después de la modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representacion, Ed. Akal,
Madrid, 2001, p. 18.

17. “Nada es sin fundamento. Ser y fundamento: lo mismo. Ser en cuanto fundante no tiene
Sfundamento alguno, juego como el fondo-y-abismo de aquel juego que como si nos pasa, en
el juego, ser y fundamento. La pregunta queda: si nosotros, al oir las proposiciones de este
juego, entramos en el juego y nos ajustamos a él. Y la pregunta queda: ;como hacerlo?”
(Martin Heidegger: La proposicion del fundamento, Ed. Serbal, Barcelona, 1991, p. 179).

18. Me refiero a aquella idea de Anthony Burgess, en La naranja mecdnica, de someter al
delincuente a una sobredosis de imdgenes crueles para, a la maneraconductista, “reeducarle” .
19. “Pero el ruido primordial, el iiltimo recordatorio del Big Bang, es constitutivo del espacio
mismo: no es un ruido “en” el espacio, sino un ruido que mantiene el espacio abierto como
tal. Por lo tanto, si elimindramos este ruido, no obtendriamos el “espacio vacio” que era llenado
por el ruido: el espacio mismo, el receptdculo para toda “criatura del mundo”, se desvaneceria.
Este ruido es, por lo tanto, en cierto sentido el mismisimo “sonido del silencio”” (Slavoj Zizek:
El acoso de lasfantasias, Ed. Siglo XXI, México, 1999, p. 205).

20. Italo Calvino: Seis propuestas para el proximo milenio, Ed. Siruela, Madrid, 1989, p. 84.

21. “En las vanguardias desde finales del siglo pasado el “retorno de lo real” es un topico que
ha puesto en circulacion la homénima obra de Hal Foster, mientrasen el lado opuesto se viene
abogando desde hace lustros por una agonia de lo real, fagocitado por el espectdculo integrado
a lo Guy Debord que elimina cualquier rastro, cualquier pista, hasta cometer lo que Baudrillard
ha definido como el asesinato de la realidad, el crimen perfecto” (Simon Marchan Fiz: “Entre
el retorno de lo real y la inmersion en lo virtual. Consideraciones desde la estética y las prdcticas
del arte” en Simon Marchdn Fiz (ed.): Real/Virtual en la estética y la teoria de las artes, Ed.
Paidos, Barcelona, 2005, p. 33).



Los equilibrios sensuales de esas estructuras, semejantes también
a ciertas esculturas de Tony Cragg, acaso tengan que ver con el
deseo de dar cuenta de nuestra identidad como algo fragil y necesitado
siempre del otro. No cabe duda de que el imaginario sutil y enérgico
de Jorge Arxé se sitda en las antipodas del reciclaje estético de la
basura cultural. Frente al regodeo en lo cotidiano-banal, este creador
quiere proponer lo maravilloso, esto es, un universo pldstico que no
sea ni lo “real traumético” ni la pura entrega al simulacro?/.“El
postarte es un arte completamente banal: un arte inconfundiblemente
cotidiano, ni kitsch ni arte elevado, sino un arte intermedio que confiere
glamour a la realidad cotidiana mientras finge analizarla”2. Intenta
o simula ser critico, cuando en realidad es una estrategia de desen-
mascaramiento que finalmente recurre, permanentemente, a lo
espectacular, esto es, a la dimensién del entretenimiento.

Obviamente, Jorge Arxé no quiere hacer imdgenes espectaculares,
antes al contrario, invita al espectador a aproximarse a un dominio
de tensiones intimas, a una suerte de paso a dos, valga la terminologia
propia de la danza, en el que los giros y los vuelos requieren de
agilidad, fuerza y, sobre todo, confianza. Frente a los planteamientos
artisticos que convierten la ironia en una coartada?3, Jorge Arxé quiere
crear una obra que sea ‘“un puente tendido entre el “yo” y el otro”,
vale decir, estd materializando, en metal o en el espacio compute-
rizado, esos deseos que nos hacen perder pie pero que a veces nos
llevan hasta el placer. La enigmatica belleza de las obras de este
artista revela que sus esfuerzos no son, en ningtin sentido, en vano.
Su indagacion arqueoldgica, con la tecnologia cibernética,nos lleva
hasta lo primordial: a la vivencia del agua, a la necesidad de
introducirnos en ese elemento. “La aparicién de la especie humana
—escribe Jorge Arxé- reclama su lugar y alborota su entorno como
si al sumergirse en el agua ésta no dejara de salpicar”4.

Fernando Castro Florez

Ver curriciilum pdag. 155

22. Donald Kuspit: El fin del arte, Ed. Akal, Madrid, 2006, p. 81.

23. “También la ironia ha quedado subsumida. Enfrentarse al mundo de forma vagamente
irdénica, un tanto sarcdstica, se ha convertido en un cliché claramente irreflexivo. Ha pasado
de ser un método capaz de hacer aiiicos las ideas convencionales a convertirse en una
convencion mds” (Thomas Lawson: “Ultima salida: lapintura” en Arte después de la modernidad.
Nuevos planteamientos en torno a la representacion, Ed. Akal, Madrid, 2001, p. 164).

24. Jorge Arxé: texto de junio del 2007 .
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MANOLO QUEIJIDQO, Sevilla, Espaa, 1946.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES (SELECCION)

1966 Galeria Arteluz, Madrid. 1971 Galeria Céspedes, Cérdoba. 1974 Galeria Buades, Madrid. 1975 Centro de Arte M 11, Sevilla. 1977 X USA-ndo, Galeria Buades,
Madrid. 1978 Sitio, Galeria Buades, Madrid. 1979 PF, Galeria Buades, Madrid. 1980 Galerdi Imdgen publica, Sevilla. Galerdi Pepe Rerbollo Zaragoza. Galeria laguada,
Granada.1981 Galeria Juana Aizpurur, Sevilla. Galerdi Estampa, Madrid. Galerdi Central, Madrid.1983 Galeria Magda Belloti, Algeciras. Galeria Palace, Granada. Galeria
Montenegro Madrid. 1985 Galeria Temple, Valencia. 1986 Ciudadela, Pamplona. Galeria La Cipula, Madrid. 1987 Galeria Decaro, madrid. 1988 X USA-ndo y Pensamientos.
Sala Amés Salvador, Cultura Rioja, Logrofio. Ndyades. Galeria Magda Belloti, Algeciras. X USA-ndo, Palacio Almudi, Murcia. Manolo Quejido, de 1974 a 1978. Museo
Espafiol de Arte contempordneo, Madrid. Galeria Buades, Madrid. 1989 Arco 89’°, Galeria Magda Belloti (Algeciras); Galeria Buades, Madrid. X USA_ndo y Pensamientos.
Museo de Arte Contempordneo de Sevilla; centro de Arte Pallarés, Ledn; Kiosko Albacete, La Corufia; Museo Casa Natal Jovellanos, Gijon; Caja Provincial de Alava, Vitoria;
Museo de Albacete. 1990 La danza. Sala de Exposiciones del Banco Zaragozano, Zaragoza. La danza. Galeria Windsor Kulturgintza, Bilbao. Mallorca. Galeria Juan Oliver
Maneu, Palma de Mallorca Mallorca. Galeria Buades, Madrid. Arco'90. Galeria Buades (Madrid). X USA-ndo. Centro Cultural de Caja Canarias, Las Palmas. 1991, 33
Galerfa Buades, Madrid. Art 22'91. Galeria Buades (Madrid). Basilea. Galeria Mdcula, Alicante. Thoughts and Places. Galeria Blason, Londres. El Tabique. Galeria Bretén,
Valencia. 1992 Galeria Pablo del Barco, Sevilla. Galeria Nuba, Madrid. 1993 Acrilicos sobre 'El Pais'. Galeria Magda Bellotti, Algeciras ... 33. El Almazen de la Nave,
Madrid. Jaque mate - 33. Galeria & Ediciones Ginkgo, Madrid. 1994 Anagogia de la [luminacion. Galeria & Ediciones Ginkgo, Madrid. La pintura sobreponiéndose. Galeria
May Moré, Madrid. Galeria Breton, Valencia. 1995 Galeria Miguel Marcos, Zaragoza. Galeria El Buen Gobierno, Granada. 1996 Galeria Altxerri, San Sebastidn. Casa de
la Cultura, Almufiecar, Granada. Sala Robayera, Ayuntamiento de Miengo, Cantabria. VerazQes. Galeria May Moré, Madrid. Galeria Manuel Ojeda, Las Palmas. 1997
Galerfa & Ediciones Ginkgo, Madrid. IVAM. Centro del Carmen, Valencia. 1998 Galeria La Nave, Valencia. Fundacién Botin, Santander. 1999 Sin nombre, Galeria Fernando
Sili6, Santander. Distancia sin medida Galeria May Moré, Madrid. Sin, sin, sin, Galeria Miguel Marcos, Barcelona. Sin consumar, sin nombre, sin salida. Galeria Miguel
Marcos, Zaragoza. 2000 Galeria Magda Bellotti, Algeciras (Cadiz). Galeria Varron, Salamanca. 2001 La pintura, Galeria Miguel Marcos, Barcelona. La pintura, Caja
Navarra, Sala Garcia Castafién, Pamplona. 2002 Espacio de Arte Ana Serratosa, Valencia. 2004 A Sandra Rodriguez. Galeria Magda Bellotti, Madrid. La pintura. Galeria
Miguel Marcos, Zaragoza. Los pintores. Galeria Magda Bellotti, Madrid. 2006 Pintura en accién. Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, Sevilla. 2005 Procesos. Fundacién
Aparejadores, Sevilla. 2007 Anstrich. Galeria Magda Bellotti. Madrid. Pintura en Accién. Museo de Zapopan. Jalisco. México. Retrospectiva (con Luis Gordillo). Museo
Nacional de BBAA de Caracas. 2008 Pintira en accion. Museo de Arte Sao Paulo MASP, Brasil.

OBRAS EN MUSEOS Y COLECCIONES

Centro de Célculo de la Universidad de Madrid. Museo Municipal de Madrid. Diputacién Provincial de Murcia. Rectorado de la Universidad Complutense, Madrid. Museo
de Crevillente (Alicante). Congreso de los Diputados de Madrid. Coleccion Arte Contemporaneo, Madrid. Museo Vazquez Diaz de Nerva (Huelva). Museo de Bellas Artes de
Alava, Vitoria. Oficina del Portavoz del Gobierno, Madrid. Fundacién de La Caixa de Pensiones de Barcelona. Banco Zaragozano, Madrid. Biblioteca Nacional, Madrid.
Fundacién Argentaria., Madrid. Museo Marugame Hirai, Kagawa, Japon. Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Madrid. Gobierno Vasco, Vitoria. Ayuntamiento de
Miengo (Cantabria). Coleccién Banco de Espaifia, Madrid. Centro Atldntico de Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canarias. Fundacién ICO, Coleccién Caja Madrid, Fundacién
Coca Cola. IVAM, Valencia. Coleccion AENA, Madrid. Gobierno de Cantabria, Santander. Coleccién Unién FENOSA.
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Manolo Quejido

Presentacion Mayo 2002
Un esbozo sobre el pintor hipertélico

Un tipo estd meando contra una tapia, alli justo donde concluye una
grieta, su gesto tiene algo de complicidad, acaso desafiante. Por
supuesto, no va a dejar lo que tiene entre manos. Mira hacia nuestra
mirada, literalmente, de reojo. Sin importarle lo que sucede junto a
él, en ese extrafio sitio en el que la ruina arquitecténica y la noche
metropolitana estdn marcadas por dos apariciones casi indescriptibles:
una figura que tiene una guitarra flamenca empotrada a la altura del
pecho, sobre media naranja, una tela de arafia, un helado, un
cigarrillo o unas citas pictdricas en las que podemos detectar la
estrategia representacion al cubista, y otra “encarnacién” femenina,
de rotundas formas, ataviada con un traje que pareceria una deriva
a partir del arlequinado.

La sombra del individuo, evacuando en el paisaje de las afueras, es
alargada, puede que eso que acontece a sus espaldas sea otra
proyeccion escatoldgica, algo que, como el titulo advierte, nos desafia
“sin palabras”. Pintura catacrética, donde estd yuxtapuesto lo
heterogéneo, en un trenzarse de la dimensién heroica y del tono,
marcado por la ironia, una manifestaciéon de un programa estético
en el que hay un constante plegamiento reflexivo, llegando a
constituirse, en mi opinién, Quejido como un maestro de lo neobarroco.
Me refiero, en términos de Calebrese, tanto al gusto por la distorsion
y la perversion (las distopias del pasado o la proliferacion de las
citas), algo ciertamente intempestivo en un tiempo de
monumentalizacion banal.
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La Pintura X - 162 x 130 cm



A la manera de su admirado Veldzquez, pinta la escena (era) de
la pintura, convierte la composicién en una heterotopia, situdndose
alli donde no hay una tabla ordenada de semejanzas y similitudes
sino una proliferaciéon de referencias o, mejor, de alegorias que
establecen conexiones sorprendentes entre los signos.

En la peripecia indisciplinada de la pintura de Manolo Quejido se
advierte una pulsién hacia una imaginaria que seria, al mismo
tiempo, el de cualquier (valdria decir, el de nadie, esa épica
andénima, en palabras de Ignacio Castro) pero también el de un
sujeto que acumula la experiencia prolongada de la cultura, una
memoria intensiva que tiene que ver con la cuestion de la angustia
de las influencias (esa declinacidén, clinamen que es cociente
revisionista con respecto a la tradicién).

Pintura pulsional y maquinica, astuta maquinacién, bien es verdad
que entendida no tanto como mdquina célibe (esa solteria
ejemplarizada en la metaironia duchampiana) cuando un vertiginoso
engranaje familia (las series, las similitudes, los parentescos son
esenciales en la estética de Quejido).

Este lucido creador dirige, permanentemente, su mirada al horror
histdrico, produce (instintivamente) cortocircuitando la légica de
la produccién (institucional), escapa del regodeo (propio del nihilismo
reactivo) en el pasado esplendoroso para superar la enfermedad
histérica en una confrontacion con la actualidad.

Ya hablé Nietzsche, en la segunda de sus consideraciones
intempestivas, la urgencia en que la historia estuviera al servicio
de los impulsos vitales, produciendo, literalmente una
despresentacion del hoy, es decir, mostrando una salida al laberinto
conductista de la cultura del espectdculo, a nuestra sociedad del
pacto amnésico.

Sin duda, Manolo Quejido va a contracorriente , es un intempestivo
cabal, un pintor preocupado por el acontecimiento y la
instantaneidad, por la textura del desastre que nos rodea y, por
supuesto, enraizado en una dimension temporal densa que permite
contemplar la realidad con una combinacién de entusiasmo y
distanciamiento.

46

De hecho, la pintura es como el acontecimiento o, mejor, €so otro:
“El cada vez —escribe Quejido-, que el fuera de si coordenado, opaco,
virulento, colapsa, se libera de si, sin coordenadas transparente,
radiante. Pues sea lo que sea que se olvide, la memoria puede dar
con ello. Con lo que la memoria no puede dar, es con lo inmemoriable.
Lo que es olvidable pues no es memorable, lo que no lleva a ninguna
parte. El acontecimiento como lo inconcebible.

El entre, la diferencia, la relacion. El vacio creador. Pero ello, aunque
no es dable desocupar totalmente a LA PINTURA, pues LA PINTURA
estd ocupada siempre por su darse como pintura, lo que preocupa
a LA PINTURA no es lo que la ocupa, sino lo que ese despreocuparse
en lo que ya se ocupa realiza. Todo eso insoportable que pasa, al
pasar por el pintor a LA PINTURA, hace que lo insoportable soporte
soportdndose a si mismo. Ya no es algo que paso, sino lo que por
mds que pase no acaba nunca de pasar. Te pasa”.

Acaso Quejido esté hablando, en sus propios términos, de lo mismo
que se ocupaba Kant cuando analizaba el principio trascendental,
la finalidad de la naturaleza, su ley en relacion con el juicio
reflexionante, ese juicio que suscita placer al unir dos o mds leyes
empiricas y heterogéneas de la naturaleza bajo un principio que las
comprende a ambas.

Sin embargo, lo que para el filésofo es placer desinteresado, para
el pintor es un re-ir, esto es, un volver a lo mismo produciendo lo
diferente, una implicacion tan pasional cuanto reflexiva (pensar-
pintar) en el pasar de las cosas que nos pasan.

La heterogeneidad nombrada (el reflejo, explicito, del pluriestilismo
de Quejido) implica tanto la turbulenta dindmica deseo cuanto la
experiencia radical del abandono, una desenvoltura que permite
apropiarse de “todo” y una voluntad de encontrar una tonalidad
expresiva propia. “Todo el trabajo del arte —escribe Ignacio Castro-
se cifra en trasmutar en color, nuevo y vinculante, la negrura de lo
desconocido, algo de lo que el artista tiene una experiencia muy
vivida. Justamente de ahi, de un cierto valor para el vacio — para la
“nada”, o el “desierto”- ha nacido su sabiduria para el color.



El ha necesitado ser pobre hasta los huesos, descender a la mudez,
para captar los colores del afuera que palpita ahi, en remota cercania”.
Ha vuelto, a su manera, una y otra vez a aquella tapia herrumbrosa,
al lugar escatoldgico para, desde alli, recomponer el estudio la
topografia de la pintura, ya sea con las flores (los pensamientos), los
relojes multicolores que hipnotizan a la visién en un desvario
cronoldgico o, especialmente, la dimension del inicio que marcan
el lienzo en blanco (Tabique) o la mdquina de escribir en la que en
un bucle conceptual es inscrito algo tautolégico (Regina).
El pensamiento fluido de Quejido, su capacidad para integrar lo
melamoérfico le conducen, inevitablemente hacia la imagen de las
baiiistas, a ese borde del rio en el que, por lo menos desde Heréclito,
se pone en juego nuestra identidad.

En el agua se refleja, en primer lugar nuestra desnudez, ese espejo
movil es el territorio de una poderosa especulacion, una voluntad
reflexiva. En una conversacién con Kevin Power, advirtié Manolo
Quejido que su visiéon se refleja, hay una intervencién de otra
dimensién, sea especular, fotografica o pictérica, una reflexion
incesante producida en el estudio que es, literalmente, una cdmara,
“donde las pinturas son los positivados o negativos resultantes de
la fusién de la experiencia interior de cuanto es exterior que me
preocupa, con la reproduccion del interior del estudio mismo que
ha ido configurdndose a partir de la funcionalidad que me es propia”.

La serie de cuadros del 2001 de Manolo Quejido no anda con vueltas,
elude cualquier actitud propia de los trileros del bienalismo
hegemonico. El titulo es casi un desafio “La pintura”; en tiempos de
barullo e, incluso, de cierto cansancio o salmuera mental nos vuelve
a contar una fabula apasionante, la misma que obsesionara a Balzac
cuando escribié La obra maestra desconocida y, por supuesto, a
Dore Ashton cuando ha recreado, magistralmente, aquel delirio de
Frehofer sepultando el cuerpo de una mujer desnuda bajo gestos
abstractos y borrosos, huellas de un combate inexplicable.
El desnudamiento alterna entre el pintor y el modelo, pero incluso
pinta una mujer también desprovista del resguardo de la ropa. Hay
que llegar a aquella profundidad absoluta de la piel y, al mismo
tiempo, recobrar el origen mitico de la pintura: el dibujo de la sombra
del amado sobre el muro.
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La Pintura XI - 162 x 130 cm



En realidad Quejido no pinta a un pintor pintando un cuadro, lo que
vemos es a un sujeto que hace el gesto de dar una pincelada
directamente al cuerpo del otro. La misma ficcién va moduldndose
de diferentes maneras, llegando incluso a la abstraccién completa
(por ejemplo, en Pintura XIV). Volvemos a insistir que los cuadros
de Quejido estdn llenos de referencias, responden de suyo a planes
precisos o, mejor, conforman planos de viajes.

Este creador muestra, descaradamente, la cartografia, traza
geométricamente sus esquemas, consciente, como apunta en Zeoreo
que ese “ir y venir de la representacion” lleva a que esquema esté,
valga la paradoja, finalizado y, simultineamente, abierto (acaso el
mapa lo sea de un quizds). Sus “influencias” no quedan como guifios
sino como magistrales encarnaciones, como radicales asunciones
de las particulares formas (artisticas) de mirar el mundo: “No quiero
—apunta Quejido- dejar de situarme, para mi Picasso y Matisse son
los dos ojos cuya profundidad me hace ver tras Matisse a Ingres y
a Tiziano, y tras Picasso a Goya y El Greco.

Aquel desbarre del pigmalionismo llené de espanto a los que
contemplaban, Porbus no pudo contenerse y tocando la tela dijo:
“Aqui acaba nuestro arte en la tierra”. Con todo, en esa veladura
tragica, en esa desnudez sepultada hay algo que obliga a continuar
pintando, una necesidad de ampliar el universo de la figura, ese
nacer que queda figurado, segiin Angel Gabilondo, en las pinturas
que muestran una estructura de constante “surgimiento”. La escena
es candnica: el momento en el que se pinta un cuerpo, el encuentro
crudo de dos sujetos. En el espejo llamado Cezanne deseo ver a
Veldzquez. Todo un programa”.

Tiene razén Quico Rivas cuando subraya que la pintura (lo soportable
de lo insoportable) de Manolo Quejido es una maquinacién continua
(delirante y articulada), desde su prodigioso Taco, aquel diccionario
descomunal en que se pinta de todas las maneras posibles (la regla
que serpea, las moscas post-euclidianas que convocan al grupo
ZAlJ, la carta sobre la cama revuelta, el caos vertical que surge al
mirar la mirada, etc.) hasta las acidas alegorias, que realizara in situ
en su exposicién en el Centre del Carme de Valencia, sobre La
Corona, el Ejército y La Banca, encapuchados y sin rostro a la manera
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del Ubu de Jarry. Pero conviene tener presente que para Quejido,
por encima y debajo de todo lo decible, “esta la topologia, los lugares,
los sitios, las indiferencias™. La pintura conecta (desesperadamente)
con el mundo y (necesariamente) con la pintura misma; “Manolo
Quejido —sefialan Catherine Francois y Santiago Auserdn- extrae de
la pintura toda su potencia informulada vive en ella y en su historia
como un pardsito, un traidor que la prolonga indefinidamente” -.

El imaginario hibrido de este creador (al que José Luis Brea calific6
como transconceptual) le lleva a una suerte de barroco descarnado,
en el que los excesos y desbordamientos implican una singular
preocupacion por lo que falta, esto es, por el resto. En el lejano afio
66, en La Codorniz, comentaba, no sin cierta repugnancia, un critico
que Manolo Quejido habia conseguido ponerle marco a la mas
“desvergonzada ropa interior de un patio de vecindad”.

Por su parte A.M. Campoy, refiriéndose también a las piezas que
presentard ese pintor en la Sala Arteluz, habl6 de la miseria y los
basureros, de realidades que nos encogen el alma, de Rimbaud que
saturd de poesia los dedos de las despiojadoras. Retorna hasta la
memoria la lirica de los traperos, el dnimo artistico como un atender
a lo excluido, a lo no visible, al dafio colateral generalizado.

La mirada obsesiva de Quejido no queda presa en lo escatologico
sino que gravita en lo hipertélico (un ir mds alld de los fines, en una
impulsién letal de suplemento. De simulacro y de fasto, en una
desmesurada cifrada), en el don visual excesivo, en el que no falta
el sentido del humor y la conciencia del inacabamiento de la tarea.
“La caja de Nutriben —escribe Juan Manuel Bonet recordando una
visita a Manolo Quejido- lleva sobre el tapon un letrero que dice ( me
lo ensefia irénicamente, a mi que cree insensible a la estética pop):
“ el POP oido al abrir garantiza el cierre perfecto”.

Fernando Castro Florez

Ver curriciilum pdag. 155



La Pintura VIII - 162 x 130 cm
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Jose LLuis Albelda

Tres heridas todavia humeantes
Afio 2002
Técnica mixta s/ tabla
80cm ¢
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Presentacion Diciembre 2002
De la piedra, la luz, el humo y el agua.

No es éste el caso, pero extraiia el modo en que las mds descarnadas
imédgenes de lo desolado o lo terrible, provocan cierta inevitable
atraccion. Asi se acompafia el mal que producen, de ocultos placeres,
en absoluto incompatibles con un necesario sentimiento de tristeza
infinita. Parece imposible expresar con alguna cordura que, con ser
sublimes, los efectos poéticos no sirven de alivio al desconsuelo
absoluto de algunas imdgenes capaces de golpear la mente, a la vez
que este rechazo intimo y sincero no impide activar en algin lugar
de la mirada la conciencia del placer.

La “descarnada”, mds conocida como “muerte”, duerme bajo las
formas del dolor y el sufrimiento, como su fin dltimo, cuando sin
embargo, esta compaiera de la vida y el amor, acaba con todo rastro
de conciencia e instaura la tinica paz duradera. Es ese placer terrible
el que hacia ver las montafias —a los antiguos— como el verdadero
anticipo del infierno, hasta que su belleza fue reinventada por ojos
que descubrieron en ellas, en bosques, mares y desiertos, su variada
recreacion pictérica de olores y experiencias, o el contrapunto
emocionado que su infinitud despierta en nuestra finitud.

Pero ahora éste si es el caso. El dolor que nos aflige es el de pétreos
y en apariencia inmutables totems que se han hecho vida, en una
muerte que al final a todo y todos alcanza. La muerte de las montaiias,
de los bosques, las aguas y las brisas, enfria la tibieza del pulso
natural, es el gran dolor de la vida que conocemos y requiere una
entrega sin reservas: el sacrificio que la Naturaleza manifiesta de
continuo, en espera de otro humano, demasiado humano para ser
un acontecimiento espontaneo.

José Albelda detiene sus pinturas en el sacrificio contemporaneo de
los montes, pero ha descansado en unos momentos de paz, la mirada
critica y el terror de las imdgenes de destruccion. Ha escogido lo
mads hermoso del rito sacrificial en la naturaleza: la donacién de vida
que surge de ese rito, el acto de amor que une muerte y vida, a la
vez que apunta la trascendencia comunicativa, simbdlica del sacrificio.
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Es un error pensar que la montafa es algo inerte, que sus tierras son
insipidas y que la humedad que contiene no posee bondades idénticas
a los fluidos humanos que temblando reverenciamos.

Ante las agresiones del Mundo del hombre, —estas montafias de
6leo y oro, que reciben y dan vida desde su bautismo de luz, para
guardar y otorgar el agua y sus nutrientes—, ofrecen sus entrafas
con generoso desprendimiento de poéticas pedrizas, y de sus heridas
fluyen rios de amor y pinceladas de Naturaleza.

No sorprende asi esta clara semejanza de formas orgédnicas, humanas,
demasiado humanas. No sorprende la idéntica funcién vital de un
corazdén que riega los brotes nacidos al exterior. No sorprende por
fin que de los sufrientes paisajes —que recuerdan el tantas veces
pintado sacrificio de San Sebastidn—, mane la vida.

De los materiales humildes de la pintura surge de nuevo este milagro
que convierte lo que también son fluidos de agua y aceite, de tierra
y oro, en un texto simbdlico dispuesto a su proceso de secado y
oxidacidn, sensible a las inclemencias del devenir, sometido al proceso
natural de muerte que abre paso hacia la vida. Por esta capacidad
de transformacion material, la pintura es la mediadora mas apropiada
para este proceso, también por su lentitud y cercania en el trato, en
la elaboracién cuidada, o por cdmo requiere de la caricia del pincel
y recibe los arafiazos de la espétula...

Observando las obras de José Albelda, se entiende que los brotes
de vida surgidos del corazén de la montafna sean brotes de pintura
y se siente como el sacrificio de la pintura, este medio tan impertinente
para el Mundo en que vivimos, resulta pertinente para el mundo que
aforamos.

Alberto Carrere

Ver curriciilum pdag. 155



Montafia perdiendo sus espinas
Afio 2002

Técnica mixta s/ papel

70cm x 50cm

Montafia carbonizada proyectdndose hacia el cielo
Afio 2002

Técnica mixta s/ tabla

158cm x 42cm
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Bautismo de la luz
Afio 2002

Técnica mixta s/ papel
70cm x 50cm



Presentacion Mayo 2010

De las montanas a las Adventicias

Vida sobre la vida. Vida sobre la vida en dos sentidos.

Vida sobre la vida porque la ciclica renovacion de los seres de la
naturaleza dispone que tras la muerte emerja de nuevo la vida,
nutriéndose en ocasiones de la pudriciéon y del abono de lo muerto.
Nada mas natural que la extincién cuando sobre su lecho se alumbra
el relevo de un nuevo nacimiento de cara al porvenir. Asi emergen
las recientes pinturas de José Albelda recortdndose sobre el crepuisculo
quemado de lo que anochecidé ayer y se hundié tras la linea del
horizonte: recorridos fracturados, crecimientos interrumpidos,
montafias heridas.

Pero también vida sobre la vida porque lo mds pequefio germina,
nace y se asienta sobre lo menos pequefio. Nuestro maltrecho planeta
acoge infinitas formas de vida y muchas de ellas albergan a su vez
otras menores, en una cadena de cooperacién que abarca (o debiera
abarcar) al ser humano y su compromiso con su hdbitat. De ahi la
importancia de reparar en lo menor, en lo aparentemente insignificante,
en lo que requiere atencién y cercania para ser descubierto.

Descubrir lo pequefio, lo que pisariamos sin darnos cuenta, lo que
no veriamos si nadie nos lo seflalara, provoca un incremento de
percepcion y como bien sabemos, todo incremento perceptivo
desencadena un incremento de conciencia, una ampliaciéon de
nuestro mundo. Si por el horizonte y la lontananza vuela la visién en
la generalidad y la vaguedad de la lejania, la lente de la mirada
cercana se implica con la precision del detalle aproximédndose al
conocimiento mds directo y cercano, el que viene de la mano del
tacto. Y tocar lo que se mira supone un cambio cualitativo, un paso
mads adentro de lo mirado.

José Albelda se acerca y se reclina hacia el suelo para descubrir las
plantas adventicias -hierbas azarosas y espontdneas de temporada,
para descubrir la belleza y singularidad de esas humildes criaturas
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vegetales que tantos consideran malas hierbas: anénimas y pertinaces
flores de los margenes, enhiestos tallos obedientes al mandato de la
savia y su pujanza vertical.

Se acerca y mira, toca y luego pinta, para enseflarnos a mirar lo
pequefio y lo sutil, para ensefiarnos a percibir lo desapercibido desde
la mirada micro-pictérica y su poder analitico e intensificador, y lo
hace siguiendo la estela de una tradicién detallista que enlazaria a
Fra Angélico con Durero, o la vegetacion del suelo de El descendimiento
de Roger van der Weyden (hacia quien el pintor peregrind
recientemente) y la minucia vegetal de los Prerrafaelitas (Dios estd
en los detalles” les sermoneaba Ruskin).

Sin embargo, poco serian estas plantas y flores pintadas si Albelda
no manejara con maestria autoconsciente el poder revelador de lo
especificamente pictdrico, la potencia significante de la materia; si
no nos ensefiara, por ejemplo, cémo puede el metédlico esplendor
del pan de oro apuntalar a la desvanecida aguada, sostener en pie
a lo liviano o envolverlo en vilo con un abrazo; cémo puede el pincel
peinar un trazo con el ritmo fluido de sus acompasadas hebras o
cémo un leve tallo avanzar, girar o retraerse, segin la mayor o menor
densidad de su materia. Y de que forma precisa el pan de oro, que
simboliz6 la lux gdtica de la verdad y el conocimiento, viene aqui a
desprenderse de sus connotaciones de ostentacidén y riqueza para
brillar como trasfondo del desnudo misterio de lo sagrado, lo sagrado
del misterio de la vida en cualquiera de sus manifestaciones, y muy
especialmente en las mds pequeflas y adventicias, aquellas que
suceden de manera accidental, inesperada o extrafia, aquellas que
llegan de afuera por azar, resistentes, obstinadas... ésas en las que
el pintor, ahora pleno de savia pictdrica, mejor se reconoce.

José Saborit

Ver curriciilum pdag. 155
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La ensefianza de las adventicias

No debe entenderse esta exposicién simplemente como una
evolucion temdtica desde lo inerte hacia lo vital, desde una naturaleza
de montafas, canteras, humo y agua, hacia la redentora germinacién
de hierbas y plantas que recubren la piel desabrigada de la tierra.
No hay mds belleza en lo vivo que en lo inerte en la representacion
del mundo a través de la pintura.

Ambos, lo inerte y lo vital, se entrelazan en el continuo y polimdrfico
ciclo de la naturaleza a la que pertenecemos. Pero ;por qué pintar
adventicias, detenernos en tan insignificantes hierbas y flores? Y
sobre todo después de Durero, de Fra Angélico, de Botticelli.

A excepcién de algunas pocas obras como los conocidos estudios
de adventicias de Durero, en los que se erigen como motivo principal
de la pintura, las hierbas y pequefias plantas pintadas en los siglos
que nos anteceden circundaban la composiciéon principal y
colonizaban los lindes del lienzo. Respondian a la identidad que
les habia sido atribuida: belleza de complemento en la periferia de
la pintura, pero con la misma minuciosa factura que la empleada
para los encajes de las vestiduras y el claroscuro de los rostros.
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(Retomar, pues, las hierbas de Durero? ;con qué finalidad? No soy
quién para emular o rendir homenajes, ni pienso que eso sea tarea
de la pintura, méas bien me considero un modesto aprendiz de los
maestros de las montafias y de las adventicias, de Friedrich, de
Patinir y Blossfeldt, que quiere continuar la tarea de pintar con el
mismo esmero lo grande y lo pequefio, mostrando su idéntico valor.
Deseo recrear el milagro de las adventicias que cada primavera
tapizan la tierra aparentemente estéril con el mas bello y espontdneo
manto de vida multiforme, espléndida y breve. Rotunda metédfora
de la vida en la que yo creo: atenta a su tarea de ser y sin vanas
preguntas sobre la corta plenitud y la rapidez del deterioro. Una
parte de la belleza que en ellas percibimos proviene precisamente
de la consciencia de su fugacidad, una fugacidad entendida como
don, no como defecto. La vida justa, ni corta ni larga, la suficiente
para crecer, ofrecerse, acoger a la abejas y aventar sus semillas.

No hay mejor composicién que la que espontdneamente nos ofrecen
las adventicias con el entrecruzamiento de sus tallos junto a los
infinitos traslapos, matices y contrastes imposibles de percibir y de
representar en toda su complejidad. La coexistencia de la amapola
con el cardo y el espino, la ruda junto a la manzanilla y la aliaga.



Deshielo del oro

Afio 2008

Técnica mixta sobre tabla
25,5 x 44 cm

Torrentes de oro

Afio 2008

Técnica mixta sobre madera
25,5 x 44 cm
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La vida impredecible y azarosa, sin mds objeto que su dignisima
omnipresencia breve. ;Para quién, las adventicias? Se bastan a si
mismas, su existencia es la expresion de la gratuidad extrema, del
misterio de la vida y de sus ciclos, ofreciéndonos el privilegio de una
belleza que ni siquiera suele ser admirada.

La ensefanza de las adventicias. Quien sepa admirar, pintar, inclinarse
ante las adventicias, habrd comprendido algo de lo importante.
Aprender a abajar la mirada o, mejor aun, abdicar de la verticalidad,
tumbarse a su mismo nivel con nuestros ojos a la altura de sus tallos.
Permanecer viviendo su tiempo, contemplando los cdlices y las
semillas, y los vilanos volando. Al levantarnos ya no seremos
exactamente los mismos, nuestra percepcion de la escala y nuestra
jerarquia de valores habrdn cambiado en algo, quizds decisivo. Nunca
volveremos a sentirnos por encima de las adventicias ni de todo
aquello que éstas simbolizan. Adiestraremos la mirada que acepta
el declive y aprende a percibir todos los matices del deshacimiento.
También son bellas cuando se reseca su savia, cuando se vuelven
fibrosos los tallos y se inclinan hacia la tierra primera y dltima, como
la columna dorsal de los mamiferos vencidos. En unas semanas el
suelo habrd acogido de nuevo toda la biodiversidad vegetal que antes
nos brindo, y la tierra quedard prefiada por millones de semillas.
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(Es acaso el ciclo de las adventicias distinto al de las estrellas, al
de los humanos o las sequoias? Fuera de la escala y del tiempo,
lo esencial les es comun. Pues lo que realmente importa son los
finos hilos que vinculan todo lo que existe, y el movimiento que
siempre lo va mudando sin importarle su duracion, sabiendo que
la totalidad se resume en un espacio suspendido sin excesivas
jerarquias, donde se disuelve lo grande en lo pequefio y lo humano
se entrelaza con los astros.

La montafa y la hierba se hermanan en el lenguaje de la pintura:
no es mds grande la roca que el trébol, ni mds bella la flor que la
cima. Pintar el retrato de una adventicia con la dignidad de un
rostro humano, y ofrecerle el mismo espacio de pan de oro que
otrora se reservaba para lo poderoso y lo sagrado.

Ambas, la hierba y la montaifia, se merecen el privilegio y la caricia
del pincel, los mismos 6leos y la mejor esencia de trementina. As{
también en nuestra vida, el aprendizaje de las adventicias: atender
a los momentos casi imperceptibles, evitar el descuido ante la
plenitud humilde, adiestrarnos en la conciencia de lo esencial. La
tarea de las adventicias, la tarea de lo humano: cumplir con justicia
nuestros ciclos y ser conscientes del fugaz privilegio de la existencia.

José Albelda



Triptico de las adventicias -Afio 2008 - Técnica mixta sobre tabla - 55 x 45 cm
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Javier Riera

Bucear hasta sacar cosas a la luz.

Mis alléd de los discursos funerarios (valdria decir mejor notariales)
o literalmente reaccionarios (anclados en una "originariedad" de una
cierta prictica artistica), es oportuno recordar la idea de John Berger
de que la pintura es una afirmacion de lo visible que nos rodea y
que estd continuamente apareciendo y desapareciendo: "posiblemente,
sin la desaparicion no existiria el impulso de pintar; pues entonces
lo visible poseeria la seguridad, (la permanencia) que la pintura
lucha por encontrar.

La pintura es, mds directamente que cualquier otro arte, una
afirmacién de lo existente, del mundo fisico al que ha sido lanzada
la humanidad". La corporeidad de la pintura tiene un potencial
expresivo dificilmente parangonable.

Podemos pensar que la pintura tiene una condicién de escenario
de la expresion de la personalidad y la individualidad, provisto, como
he indicado, por su enraizada naturaleza corporal; en tltima instancia,
la pintura puede llegar a comportarse como una metédfora, incluso
como el equivalente de la actividad sexual y, por supuesto, es el
lugar de una proyeccién psiquica tremendamente enérgica.
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Por otro lado, la territorialidad del cuadro experimenté en la modernidad
una considerable transformacién o, en otros términos, un cambio
de escala (no solamente de tamaiio o técnica) al mismo tiempo que
comenzaba a deslizarse la cuestién tradicion de la representacion
hacia la problemadtica del acontecimiento. Desde Pollock se plantea
el problema de como asumir la transformacién de la pintura en
charcos en el cuadro, coOmo mantenerse en el terreno de lo informe,
allf donde el registro del trazo y del indicio son los acontecimientos
fundamentales: la agresion que marca.

La pintura de Javier Riera ha tenido, durante méds de una década,
el cardcter de golpe o sacudida cromatica sobre una superficie
fundamentalmente azulada, paisajes brumosos, superficies planas
en las que estd sedimentada una gran intensidad. Con una pintura
netamente acuosa, ha defendido el cuadro como aproximacién y
desequilibrio, esto es, ha preferido dar rienda suelta al desatino o
mostrar el desgarro de realizar una estabilizacidn artificiosa.

Sabemos que una de las tareas del arte consiste en articulado e
incipiente, lo disparatado y arbitrario desde la perspectiva de lo
articulado y formado; a veces es necesario recurrir lo hermético, a
esa ocultacion del sentido que se acepta en un estado de excepcidn,
en el que no se parte ya de la manifestaciéon de lo velado, de un final
en una nueva armonia.

Tengamos presente que el gesto es el significante imaginario del
arte moderno: "La pintura moderna-advierte Mary Kelly, en particular
el expresionismo abstracto, subraya precisamente esta produccion
del significante, pero seria ilegitimo, en consecuencia, suponer que
esta préctica implica una deconstruccién, una violacién o transgresion
del espacio pictorico".

Los gestos de la pintura de Riera tienen algo de raptos, decisiones
repentinas, chorreados de color, manchas violentas que marcan
tiempos distintos en la elaboracién de la obra y, finalmente, una
oscilacién entre fondo y superficie.

Lo que toca la pintura o, mejor, aquello a lo que se aproxima es a
la figuracidén de la ausencia o, en otros términos, uno de los momentos
decisivos de la busqueda del pintor es la delimitacion del lugar.
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"El pintor -sefiala John Berger-, en su soledad, sabe que lejos de
ser capaz de controlar el cuadro desde fuera, tiene que habitarlo,
dejar que éste le cobije. Trabaja a tientas". Es importante tomar en
cuenta la idea de Claude Lévi-Strauss de que el genio del pintor
consiste en unir un conocimiento interno y externo (a mitad de
camino siempre entre esquema y la anécdota), "un ser -escribe en
El pensamiento salvaje- y un devenir; un producir, con un pincel,
un objeto que no existe, como objeto y que, sin embargo, sabe
crearlo sobre su tela: sintesis exactamente equilibrada de una o
varias estructuras artificiales y naturales y de uno o de varios
acontecimientos, naturales y sociales.

La emocidn estética proviene de esta union instituida en el seno
de una cosa creada por el hombre, y por tanto, también, virtualmente
por el espectador, que descubre su posibilidad a través de la obra
de arte, entre el orden de la estructura y la orden del acontecimiento".

Efectivamente, cosa y acontecimiento, materialidad del cuadro y
azar en conserva, sedimentacion territorial y huellas accidentales,
constituyen la tensa espacialidad de la pintura de Javier Riera que
parece empeflado en conseguir la comunién con la naturaleza.

En unas consideraciones del afio 2000, Javier Riera sefialaba que
"si en el Renacimiento se planteaba el concepto de cuadro como
ventana, en mi trabajo actual yo diria que el cristal de esa ventana
estd sucio, tiene manchas que se sobreponen al paisaje del fondo
con una mayor o menor integracion con él. Pinto los paisajes que
realmente me emocionan o perturban y sobre ellos continto el
cuadro afiadiendo manchas o trazos".

Mis que adentrarse en la transparencia y el obstaculo escatolégico,
este pintor quiere profundizar en las emociones por medio de
aquella "meteorologia del color" de la que hablard José Maria
Parrefio.Si la pintura de Javier Riera tiene que ver con la tradicion
de lo abstracto sublime, esto es, con uno de los momentos heroicos
de la biisqueda estética de lo absoluto no deja, por ello, de ser una
afirmacion de lo terrenal, reclamando una vision héptica, un cordial
tacto de la materia.



Para élI la abstraccién estd vinculada a la soledad existencial profunda,
pero no por ello tiene que tender a la retdrica de lo transcendente,
a la sublimacién que es incapaz de atenerse a lo "concreto"."Hasta
ahora -decia en una importante conversacion con Elena Vozmediano"
he estado muy apegado a la naturaleza, a la pintura de raiz roméantica
relacionada con el paisaje. Quizé esté empezando a alejarme de todo
eso. Me interesa mucho el proceso que ha seguido Uslé: viniendo
de una pintura completamente apegada al paisaje ha pasado a una
pintura urbana artificiosa".

Ciertamente lo sublime puede ser muy pesado y grandilocuente
aunque también es evidente que en el imaginario de este magnifico
creador hay un retorno permanente a lo acudtico, a las nubes, a lo
fugitivo y, al mismo tiempo eterno. "Tengo -dice Riera- fijaciéon con
la imagen de las nubes de tormenta, tan negras, en el momento en
que va a comenzar a llover. Es el instante anterior al aguacero, pleno
de energia contenida, esas nubes que aparecen en el cuadro de
Friedrich El monje frente al mar. En efecto son amenazantes.

Pienso a menudo en el cuadro Europa después de la lluvia de Max
Ernst. Lo que cae de un cielo negro son monstruos y demonios". Del
finis terrae a las visiones apocalipticas, de la dltima playa donde se
funde el cielo con el suelo que habita esa figura enigmadtica a los
paisajes después de la batalla.

Recordemos que el cuadro de Ernst es uno de los grandes ejemplos
de la mirada irritada, de esa belleza convulsa que surgia, entre otras
cosas, del frottage, de esa dntica onirica. De la misma forma que,
como dijera Leonardo, en las manchas de una pared podemos
encontrar una escena bélica, de las tablas del suelo puede surgir un
mundo que estd entre lo médgico y lo monstruoso. El paisaje estd lleno
de rastros de humedad, liquenes y f6siles, marcas del diluvio fatal.

Si enfocamos ese territorio, cosa que parece hacer Javier Riera en
sus Ultimos cuadros, encontramos que ese dominio de la maldicion
es, paraddjicamente, el que establece la mds honda esperanza.
Después de pintar nubes y neblinas, el pintor sale a la noche y
fotografia espacios fantasmales, su adentrarse en el interior del
bosque es también un deseo de encontrar la iluminacion.
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Ah{ estd el rayo (destructor y fascinante, mortal y energético), el golpe,
la sacudida que estd en el origen de la obra de arte. Javier Riera
sintetiza su idea de la pintura como un bucear hasta sacar cosas a la
luz. Arrojarse al agua oscura para encontrar aquello que solamente
estd afuera, buscar en la epidermis del cuadro el destello aun a
sabiendas de que eso supone entregarse al artificio.

"La pasion por la belleza -advierte licidamente Javier Riera- es, en
este sentido, una necrofilia. La posible belleza del cuadro es algo
residual, que se desprende de la actividad interna de la obra y que
al mismo tiempo que toma forma muere, como la lava cuando se
enfria. La vida del cuadro palpita en otro lugar mds indefinido".

Lo que le interesa pintar como una forma de dramatizar, hacer vibrar
y retumbar, colorear cosas que si no serian indefinidas, tratar de
aproximarse a la ausencia. Hace una defensa de la pintura
ensimismada, esa obra que se debe a si misma. Como si fuera una
cosa: "prescinde de los avatares personales de su autor a favor de
sus propias leyes.

Su vida no parece proceder del pintor sino de si misma, una vida sin
comunicacién con el exterior pero que vemos brillar alli dentro,
abismal, inaccesible". El caracter roto o deshilachado de lo onirico
tiene mucho que ver con el inacabamiento aparente de la pintura
gestual de Javier Riera, en los que la inquietud es, no cabe duda,
productiva. En los cuadros del 2003 se advierte que el pintor entra
en los espacios no por la fuerza sino con sutileza, atrds ha quedado
la poética de la violencia, ahora domina una rara fluidez.

Esas formas que nos seducen hasta la hipnosis hacen pensar en
elementos vegetales, en plantas subacudticas o en corales, en una
materializacion de aquel bucear para encontrar la revelacion. EI mar
es una metafora de la estructura del inconsciente, como seflalara
Jung de la "inmensa herencia espiritual de la evolucién de la
humanidad". El inconsciente colectivo no es unicamente algo historico
condicionado por el pasado, sino también la fuente omnipresente de
la creacion, de la renovacién creadora del concepto de la vida".
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La errancia y la desviacion son, digdmoslo, la avidez por el mundo:
lo que nos mueve a trazar caminos por doquier, Riera llega a una
serenidad pictdrica impresionante, sitia su imaginario en un horizonte
de liberacion estética de la voluntad, entregdndose a lo acuético. Tal
y como Bachelard advirtiera se trata de escapar de la idea del agua
como algo asociado a un vano destino, de un suefio que no se
consuma, para localizar en una vivencia esencial, un juego aleatorio
de hondas que sin cesar transforma la sustancia del ser.

La inmersion en las aguas significa el retorno a lo preformal, en su
doble sentido de muerte y disolucién, pero también de renacimiento
y nueva circulacién, un potenciar la vida: el nacimiento se encuentra
normalmente expresado en los suefios, como sefialé Freud, mediante
la intervencion de las aguas.

Se alude, por medio de este elemento, a lo transitorio, pero también
a la infinitud: el agua es la profundidad transparente, algo que pone
en comunicacién lo superficial y lo abismal, por lo que puede decirse
que el agua cruza las imdgenes. Esas lineas descriptivas forman
estratos, son huellas que no parecen surgidas de la mano del pintor,
tienen algo organico. Javier Riera consigue unir, magistralmente, la
evocacion de la naturaleza con ese ornamento vegetal del que hablara
Worringer. Hay un movimiento ondulante, una vibracién de las formas
que estd marcada, en distintos lugares por la irrupcion de la luz.

Este pintor no oculta su admiracién por las luces y los reflejos de
Veldzquez y Vermeer. Precisamente, en torno a los cuadros del pintor
de Delft recordaba Arthur C. Danto que la luz es una metafora de la
verdad, "un concepto que Martin Heideger analizé como
"desvelamiento" o "apertura".

Riera, dejando que la imagen se desprenda del pensamiento,
atravesando el velo y el gesto compulsivo, llega a un ritmo de formas
sensuales, situadas sobre ese fondo negro que no tiene que ver con
lo siniestro que es algo asi como "silencio visual". Pintura de un
admirable recogimiento en un mundo de alaridos y transbanalidad,
defensa del capricho en vez de exhibicionismo de lo normativamente
obsceno, presentacion visual de algo suave cuando lo hegemodnico
es el vomito.



Sin titulo

Afio 2003
Oleo sobre tela
250 x 200 cm.
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"En calma -apunta Abel H. Pozuelo de la obra tltima-, con una
delicadez en cierta manera "natural" que da suavidad reposada a
las pinceladas, estas composiciones mantienen un vivo contraste
entre la lentitud que advertimos en el modo de ser creadas y la
permanente vibracién de las texturas iridiscentes, de esas lineas
prefigurativas con textura vegetal que parecen plumas en temblor".

Es curioso como Javier Riera ha pasado de los derrames y explosiones
de color en sus paisajes heroicos a una mirada que produce lo
pequeiio que confia en los matices que en vez de lo operistico busca
el placer de esos tonos que estdn en el borde de aquello que puede
oirse, esto es, a punto de disolverse en la oscuridad.

"Me he situado -apunta Riera- en un lugar anterior a la pintura, a
mi concepto de pintura, yo diria que he accedido al lugar desde el
que concebia mi pintura, y me dedico a vivir en él". Estd hablando
de lo cercano, vale decir de lo aurdtico, de aquello que une calma
y suntuosidad, artificio y naturaleza.

Quiere pintar una experiencia del tiempo, sedimentar la sucesion,
mostrando un mundo irreal pero evocador del algo visto no se sabe
donde en el que lo mismo estd, permanentemente, diferencidndose.
Tanto en sus cuadros como en sus dibujos, Javier Riera rescata
misterios de la luz, atrapa rastros fundamentales.

El artista tiene algo de criptéforo, ha incorporado la mas sombria
tristeza y el lujo o los destellos de alegria, aquella memoria de un
tesoro oculto, ese enclave que desborda la erosién del nihilismo.
"Ahora puedo decirlo: el punto de partida de un artista -escribe Peter
Handke- es el gran sentimiento que se tiene, a veces, de un enorme
vacio en la naturaleza, un vacio que luego €l, quizd, con este vacio
como impulso, llenard con algunas obras, pero que luego, una y otra
vez -jsefal de que es artista!-, volvera siempre, de un modo renovado,
en forma de gran vacio, de vacio que da placer: como vacio en
ebullicién".

Fernando Castro Florez

Ver curriciilum pdag. 155

66



Ocurre la pintura

Es comtn entre los artistas. En determinados momentos de sus
carreras, sin saber muy bien por qué, se ven forzados a contemplar
el estado de su obra desde muy diferentes prismas. Acostumbrados
a vivir sumergidos en el trabajo, la percepciéon de lo realizado
aparentemente clara, uno se encuentra a veces, como de repente,
con multitud de frentes abiertos, “centros”’diseminados aqui y alld
que no hacen sino confundir al propio artista y desestabilizar lo que
crefan s6lidamente arraigado. Suele resultar comodo saber donde
estd el centro y lo que de €l dimana, pero al cabo la obra se resiente.
La pluralidad de centros en el trabajo de un artista sélo puede
confirmar que la obra estd viva, que puede avanzar en cualquier
direccion, muchas veces inesperada. Y para un artista, esos deben
ser momentos apasionantes.

En el trabajo de Javier Riera asistimos ahora a uno de esos momentos.
Y es curioso ver como esta situacién multicéntrica surge de un
momento de climax. Hace aproximadamente dos afios, confirmaba
Riera un giro que venia a dejar a un lado la pintura que habia sido
suya durante una década.
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Sustentaba en una trama conceptual, tenia su origen en la relacion
entre lo que, a grandes rasgos, conocemos como “figura” y “fondo”
y que, en este caso, denominaremos “mancha” y “fondo” En los
cuadros realizados entre 2005 y 2006, el pintor suprime esta dualidad
para centrarse en el valor y la cualidad de la imagen en si misma.
De hecho, esa imagen nueva, que flota sobre fondos negros
subrayando su cardcter iconico, parecia hecha de los elementos que
un dia sustentaron el trabajo anterior y que eran los que daban forma
a una idea de paisaje muy enraizada en toda su produccién desde
principios de los noventa. Llegd la culminacién con unos cuadros
negros de gran formato sobre los que se extendian trazos dindmicos
que atravesaban la superficie en sentido horizontal.

Llamaban la atencién por una intensa liviandad sin perder su enorme
rotundidad y tenfan algo de purificador, como si el artista hubiese
arribado a una suerte de fin del trayecto que resultara de lo mads
reconfortante pero que, como veriamos posteriormente, no seria sino
el principio de todo lo que acontece hoy. Indicaban claramente esos
cuadros el nuevo camino: una imagen, clara y nitida, en la que todo
se condensaba a través de un tipo de pincelada, de cadencia regular
y uniforme, que es ya una de las sefias de identidad del artista.

No podemos obviar la importancia de la reciente incursién en la
fotografia en estos dltimos movimientos. Trabaja Riera, y creo que
de forma absolutamente coherente, en la captacién de imdgenes de
paisajes naturales en penumbra. Y lo hace, significativamente, a
través de la proyeccion de formas luminicas sobre bosques.

Como ya apuntaba en cuadros realizados en 2006, Riera presenta
un interés claro por formas de corte geométrico en oposicion a las
manchas anteriores, mds gestuales y violentas. Y si en las fotografias
la imagen se impone sobre un fondo, en su pintura la imagen surge,
es extraida, del fondo.

En estos cuadros tultimos nos enfrentamos a imdgenes que se
encuentran en diferentes etapas de su desarrollo. Las hay mas
completas y otras aun incipientes, y se hace, asi, visible su transito.
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Es interesante ver imédgenes en las que confluyen tiempos diversos,
con zonas que evolucionan a partir de ritmos desiguales. Daria la
impresion de que asistimos a la gestacion de estas imagenes en un
tiempo Unico, de que algo sucede frente a nosotros. Creacién y
contemplacién en un mismo plano temporal.

Sucede esta gestacion “a tiempo real” en cuadros sobre un fondo
que se aleja del negro habitual y vira hacia un gris de una mayor
claridad. Y se realzan las formas hechas, llenas, sobre las que atn
son solo incipientes. Surgen asi espacios de contraste, formas que
se mueven entre la realidad y el espectro. Pintura haciéndose.

En uno de los mejores cuadros de esta serie ultima, una forma
anaranjada parece haber tomado la delantera y se confirma como
forma ya hecha, a la espera de la llegada del resto. Y este painting
in progress, la pintura que ocurre, tiene su razén de ser por la
presencia detenida de la luz. Desde hace un par de afios los haces
de luz recorren la superficie de los cuadros y sobre éstas se instala,
haciéndose plenamente visible.

Hablaba Riera en su dia, citando a John Berger, de cémo la luz de
Vermeer llenaba una habitaciéon como un chorro de agua llena un
depdsito. La presencia continuada de la luz como ente creador, la
luz como presencia extendida, que, también, crea y contempla el
cuadro a un tiempo. Pero a Javier Riera también le interesa la imagen
en su plenitud. Desde los manda las que surgen a partir de los
cristales de agua, hasta las nuevas formas que vemos en esta muestra,
la imagen vibra a partir de un movimiento interior que es invisible
a nuestros ojos. Emerge el enigma en estas formas. Son imdgenes
que aluden también a ese tiempo compartido que, sin abandonar
una inconfundible apariencia orgdnica, funcionan como emblemas,
como celebracion de su propia rotundidad y madurez. Se imponen,
resplandecientes, sobre el negro fondo, entreverada la luz entre sus
pliegues, como poniendo de relieve su energia vital, su magia creadora.

Javier Hontoria

Ver curriciilum pdg. 155
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CANDELA CORT, Madrid, Espafia, 1959

1987:“Ornamentos”, Bd. Madrid. 1988: Galeria Nota Bene, Cadaqués (Gerona). 1989: Galeria Plata Viva. Madrid. “Sombreros”, casa Revilla. Sevilla. Espai Positura.
Barcelona. Galerfa artefacto. Lisboa. 1990: Galeria Plata Viva. Madrid. Galeria Sofie Lachaert, Hamme, Bélgica. “Premiére Classe”, Salén europeo del accesorio de la
moda, Paris. Premio Vogue Espafia. 1991: Sombreros para la pelicula “Una mujer bajo la lluvia”, de Gerardo Vera. Sombreros coreografia “Ora, non labora”, de Dense
Perdikiris. “Sombreros”, Galeria Breton. Valencia. 1992: “Un siglo de joyeria y bisuteria espafiola”. Mallorca. 1993: Exposicién “Arthur Cravan”, Casa de vacas. Madrid.
1994:“Cabezas de chorlito”, Sala Vingon. Barcelona. “Cabezas de chorlito”, Sala Goya, Circulo de Bellas artes. Madrid. Colaboraciones en“Bricolart” de la revista El
Europeo. En 1995: Colabora en los escaparates de la tienda “Ararat” c/. Almirante. Madrid. Stand de la revista ELLE, pasarela Cibeles. Sombreros pelicula “Gran Palace”,
de Tricicle. Exposicién “Tocados del ala”, Universidad de Valencia. 1996: Galeria-tienda de Carles Poy. Barcelona. Exposicién “A sombra dos chapeus en flor”, Galeria
Noroeste. Santiago de Compostela. Pasarela Cibeles. Coleccion de sombreros de piel, Elena Benarroch. Colabora con la tienda DAFNIS. Madrid.1997: 30 sombreros,
boda de la Infanta Cristina. Sombreros para las azafatas de la entrega del premio T de Telva. Sombreros para el desfile de Pedro Morago. Pasarela Cibeles de Madrid.
1998: Cuellos y sombreros para la opera “O Corvo Branco” de Bob Wilson, musica de Philip Glass. Sombreros del desfile del modisto Felipe Varela, Pasarela Cibeles
de Madrid. Sombrero utilizado por Maria Barranco en la presentacién de los Premios Goya del cine espafnol. 1999: Sombreros para la asistencia al Ascot Royal Meeting.
Londres. Tocados para el desfile de novias Modesto Lomba en la Pasarela Gaudi. 2000: Desfile sombreros con joyas de Sudrez para el programa de Ana Rosa Quintana.
Broche para Madeleigne Albraight. 2001: Sombreros desfile Pedro del Hierro, Cibeles. Exposicién “Cabezonadas” Candela Cort-Eduardo Arroyo en Las Rozas Village.
Madrid. Sombreros para el musical jHello Dolly! En 2003: Exposicion colectiva “Pasién” de Disefio Espafiol. Valladolid, Berlin, Sevilla. Exposicién colectiva “Tras el espejo”,
Museo Reina Sofia. Madrid. Desfile “Spanish eyes”, Manuel Ferndndez. N. York. Jurado Moet & Chandon,moda. 2004: Mds de 50 sombreros: boda del principe Felipe.
Forma parte del jurado: Moet & Chandon de moda. 2005: Jurado del concurso “Caps i barrets”. Barcelona. Sombrero para Angela Molina en la obra de teatro “El
Graduado”. Exposicion galeria Ana Serratosa. Valencia. Exposicion Facultad de Bellas Artes. Pontevedra. 2005 Realiza el sombrero para Angela Molina en la obra de
teatro El graduado. Exposicidn galeria Ana Serratosa, Valencia. Exposiciéon Facultad de Bellas Artes, Pontevedra. 2006 Exposicién Reinventando el calzado, Madrid.
Decoracién Hotel Rural Casa Pernfas en Moratalla, Murcia. 2007 Exposicién Reinventando el calzado, Barcelona. Exposicién Reinventando el calzado, Sevilla. Desfile de
sombreros de pan para la feria gastronomica Madrid-Fusion. Participa como miembro del jurado de la Aguja de oro, premio de moda otorgado por el Ministerio de Cultura.
Conferencia Universidad Politécnica Un viaje a través de la moda, La Granja, Madrid. Participa en la exposicidn colectiva La moda en el cine organizada por la revista Yo
Dona. Madrid 2008 Conferencia Universidad Politécnica Un viaje a través de la moda, La Granja, Madrid. 2009 Exposicién El arte de volar. Museo del Traje, Madrid.

70



Candela Cort




Presentacion Mayo 2005
A su aire

Rafia, terciopelo, arpillera, tul, organza, gasa, malla de metal, latén
como el que recortaban los viejos escultores vanguardistas que le
gustaban a Ramén Gémez de la Serna...Licra, estructuras de abanico,
palillos de inevitables resonancias orientales, botones y cuentas,
carton, papel de plata, falso coral, perlas de mentirijilla, flores
artificiales en abundancia, como objets trouvés, a veces monstruosos,
por ejemplo una descomunal orquidea... Uno seguiria un buen rato,
desgranando estas palabras y otras parecidas. Placer de la palabra,
placer de este 1éxico especializado —en el fondo, de todo 1éxico
especializado, cuando lo entrevé el profano-, placer de dejarse llevar
por esas palabras en el aire, placer de esos materiales, placer de
descubrir el modo en que, utilizados, de un modo tan nuevo, por
Candela Cort, esos materiales, y también las palabras que los
designan, se articulan en un todo arménico.

“Apenas hay dngulos rectos en las piezas de Cort”, dice Patricia
Molins en el texto que le ha dedicado. Es cierto. En el repertorio de
formas que maneja Candela Cort, abundan las volutas, los circulos,
las espirales, como abundan en cierta pintura y cierta escultura
abstractas de los treinta, releidas en los cincuenta: dos épocas muy
especiales y muy creativas —sobre todo la primera- del arte, y sin
duda, en paralelo, dos épocas gloriosas de la moda, a las que vuelven
los creadores de hoy. La conexién arte-moda. Referirse tan sélo de
pasada a algunos casos histéricos de trasvase, de didlogo fecundo,
Casa Sonia en el Madrid ultraista, la colaboracién Elsa Schiaparelli-
Dali, los ilustradores y sobre todo los fotégrafos en Vogue, el mundo
warholiano, el uso de materiales de bolseria —incluida esa maravillosa
piel de pescado curtida que en francés se llama “galuchat”- por
parte de un constructivista heterodoxo como César Domela...

La moda en los museos, hoy: algo normal, como normalisimo es por
lo demds que los haya especificamente dedicados a ella, como el
que hoy en Madrid ocupa el lugar del antiguo MEAC, y que todos
desearfamos ver crecer y desarrollarse con proyectos a la altura de
las circunstancias. Licenciada en Bellas Artes, Facultad de Madrid.
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Fotografa en sus origenes, y hoy fotégrafa —y también en cierto modo,
cuando se tercia, escendgrafa-de sus propias creaciones,
contempladas como productos, y también como proyecto. Presente
en la programacion de la tienda y galeria barcelonesa Vingon, en la
del Circulo de Bellas Artes de Madrid, o en la de la sala de la
Universidad de Valencia, Tocados del ala, 1995, cuando la llevaba
Salvador Albifiana. Colaboradora en una épera corvina de Philip
Glass y Robert Wilson. Expositora, Cabezonadas, en 2001 con un
Eduardo Arroyo también sombrerero, en Las Rozas Village.

Presente, 1993, en la colectiva madrilefia de homenaje al dadaista
Arthur Cravan. Creadora cuyo trabajo ha sido glosado no sélo por
una especialista en moda de la solvencia de Maria Vela Zanetti, que
ha subrayado su entronque con las vanguardias histéricas, imaginando
una lista retro de sus clientas y haciendo figurar en ella a Madame
Errdzuriz, sino también por una historiadora y comisaria de exposiciones
exigente como la antes mencionada Patricia Molins.

Baste la lista precedente, no exhaustiva, para decir que la conexién
del trabajo de Candela Cort, gran figura del planeta de la moda, con
otros campos de la cultura, y muy especialmente con el de las artes
plésticas, resulta mds que evidente, algo reforzado por sus catdlogos,
con algo de libros siempre, y tan cuidados, con el sello tan especial
de Leona.

Antes de conocer personalmente a Candela Cort, desde hacia afios
me llamaban la atencién, a distancia, sus cosas, y recortaba y
archivaba las pdginas que le dedicaban diarios y revistas. La catalogaba
mentalmente como escultora, por aproximacién —en mi archivo, lo
confieso, no existe una seccion especificamente dedicada a la moda-
y diciéndome: esta elegante, inteligente y sutil creadora de sombreros
modernos, tiene una concepcion escultdrica del espacio. Esa intuicion
se ha visto confirmada y reforzada por dos visitas a su estudio, no
muy lejos de Barajas, en el verde Madrid sofiado por su abuelo
paterno, el arquitecto y urbanista César Cort.



- Ano 2005

on Lichtenstein”

.z

Tocado “Inspiraci
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Un estudio abarrotado de libros y catdlogos, tanto de arte como de
moda, y al que nos hemos acercado hoy, algo mds de un afo después
de nuestra primera visita, para contemplar en primicia una serie de
collages que ahora se expondrdn en Valencia, en la galeria de Ana
Serratosa. Modo de trabajar de Candela Cort, con mucho espacio,
con mucho tiempo, muchas mesas amplias que le envidio, muchas
chinchetas, muchos papelitos y muchas muestras por todas partes,
siempre obra en marcha, siempre collage, siempre probar y afadir
y quitar, sobre todo quitar, para despojar y dejar la situacion reducida
a sus minimos elementos, siempre encontrdndole posibilidades
nuevas a materiales y objetos encontrados e inesperados y que luego
van a resultar perfectamente compatibles con el resto de los elementos
en presencia, siempre ese ritmo febril y por momentos frenético que
M?® Vela Zanetti ha descrito muy bien en el segundo de los textos
que le ha dedicado, para el catdlogo de Las Rozas,siempre
construyendo en el aire, en la luz de este Madrid verde suyo, fragiles
estructuras con una gracia especial, y que luego han de ser llevadas
por una mujer en concreto, esa mujer a la que ella diagnostica a la
primera mirada, adivinando qué tocado le conviene...

Estos hermosos collages que ahora se verdn en Valencia constituyen
sin duda alguna la propuesta mas préxima a lo pictérico realizada
hasta la fecha por Candela Cort.

En ellos, mujeres extraidas del arte cldsico (Cranach, el delicado
Clouet, Rubens y su maravillosa Héléene Fourment, el intemporal
Vermeer) o del moderno (Manet el fundador, el gris y evanescente
y a veces veneciano Whistler, Picasso) y contemporaneo (Lichtenstein
y una figura en la bafiera que estd en el Museo Thyssen), combinadas
con algunos de los materiales, tan suyos, le sirven para tejer su
propio discurso, construir sus sombreros, imaginarlos sobre tan
prestigiosas perchas...
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Todo esto, sugerido con leves toques de sus materiales habituales;
con enmarafados afiadidos dibujisticos de cosecha propia; con
papeles translicidos que velan la imagen original, haciendo que
las figuras de Clouet, por ejemplo, funcionen como entre nieblas,
como en sordina; o, en el colmo del less is more, con una simple
hilera de perlas de bisuteria, trazando una linea en el aire, sobre
uno de esos rostros de sonrisa fugitiva, sobre una de esas cabezas
por siempre fuera del tiempo... Necesidad de apoyarse en la
tradicién, necesidad de un background, de un paisaje, de una
historia, necesitar de mirar hacia atrds, en el espejo retrovisor, para
seguir avanzando.

Por tltimo, decir que la presentacion en cajas de madera —ya habia
algin precedente en la exposicion de Las Rozas- les da a tales
recreaciones y homenajes, un indudable aire cornelliano, y hay
que recordar al respecto algunas de las enseflanzas, si, de Joseph
Cornell, al que siempre terminamos volviendo.

Recordar, la capacidad del norteamericano solitario para mezclar,
en su arte, la alta y la baja cultura, los maestros de antafio —también
él se fue a fijar en Vermeer- y las baratijas de las dime-stores —el
equivalente a lo que hoy serian los “todo a un euro”- de Manhattan,
esas baratijas que también encontramos, por cierto, aqui, en este
laboratorio encantado de Candela Cort, capaz de sacarle partido,
con humor juguetdén, hasta a... palitos de helado, con los que
construye tocados que tienen algo de cubistas.

Todo esto que ahora se verd en Valencia, todo elegante, inteligente
y sutil, como siempre en Candela Cort.

Juan Manuel Bonet

Ver curricilum pdg. 155



Tocado “Inspiracién Juan de Flandes, I Tocado “Inspiracion Juan de Flandes, I1 ”
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ALFONSO ALBACETE, Antequera, Malaga, Espaifia, 1950

EXPOSICIONES INDIVIDUALES (RECIENTES)

2000 Alfonso Albacete. Doce Pinturas Viasicas, Espacio Caja de Burgos, Burgos. Pinturas Vdsicas, Galeria Miguel Marcos, Barcelona. Pinturas Vasicas, Galeria Miguel
Marcos, Zaragoza. Centro de Arte La Fébrica, Palencia. Galeria La Aurora, Murcia. Galeria Macula, Santa Cruz de Tenerife. 2001 Galeria Windsor Kulturika, Bilbao

Galeria Marin Galy, Malaga. 2002 Cueva Negra, Galeria Amparo Gamir, Madrid. 2003 Macenas, Galeria La Aurora, Murcia. 2005 Isaac, Galeria Miguel Marcos, Barcelona.
La casa, Galeria Amparo Gdmir, Madrid. El mar de la China, Galeria EGAM, Madrid. 2006 El mar de la China, Galeria Miguel Marcos, Barcelona Galeria Miguel Marcos,
Zaragoza. Ana Serratosa-Arte, Valencia. Galeria La Aurora, Murcia. Verénicas, Sala Verdnicas, Murcia. 2007 Galeria Juan Silié, Santander. Conversaciones. Aena Colecciéon
de Arte Contempordneo en el MEIAC, Badajoz. 2009 Papeles pintados. Galeria Marlborough, Madrid. Reconstrucciones. Galeria Marlborough Madrid, Madrid.

OBRA EN MUSEOS Y COLECCIONES (SELECCION)

Museo de Arte Abstracto, Cuenca. Instituto de Crédito Oficial, Madrid. Museo d' Art Contemporani, Elche. Museo de Bellas Artes, Murcia. The Chase Manhattan Bank,
New York, EEUU. Museo Municipal, Madrid. Coleccién Universidad Complutense de Madrid. Caja Murcia, Murcia. Coleccién Banca Lambert, Bruselas, Bélgica. Comunidad
Auténomica de la Region Murciana, Murcia. White House Collection, Washintong, EEUU. Museo Espaiiol de Arte Contemporaneo, Madrid. Fundacion "La Caixa", Barcelona
Museo de Arte Contempordneo "Casa de los Caballos", Caceres. Collection Dobe, Erich, Suiza. Compaiifa Telefénica Nacional de Espafia, Madrid. Banco Exterior de
Espana, Madrid. Museo Provincial de Alava, Vitoria. Museo de Bellas Artes de Bilbao, Bilbao. Palau Sollerich, Palma de Mallorca. Banco Bilbao Vizcaya, Madrid. Comunidad
de Madrid, Madrid. Mie Prefectural Art Museum, Mie, Japon. Senado Espafiol, Madrid. Banco Hipotecario de Espafia, Madrid. Coleccién Fundacién Ramén Areces,
Madrid. Coleccién Moncloa, Madrid. AT&T Microelectrénica Espafa, Madrid. Colecciéon Arte Contempordneo, Madrid. Coleccién Sdez de Gorbea, Bilbao. CAAM, Centro
Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas. Banco de Espafia, Madrid. Coleccién Argentaria, Madrid. Museo de la Solidaridad Salvador Allende, Santiago de Chile. Coleccién
de Arte Fundesco, Madrid. Coleccién "El Aire", Iberia, Madrid. Colecciéon Ayuntamiento de Palma, Palma de Mallorca. Coleccién Helga de Alvear, Madrid. Museo Wiirth
Enzelsau, Alemania.
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fonso Albacete

El mar de la china (Cadmio)
Afio 2005

Acrilico / lienzo

170 x 150 cm
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Presentacion Mayo 2006

Memoria y suefio del agua

En su debut madrilefio en 1979 con la exposicién “En el estudio”
hablaba Alfonso Albacete del miedo de los artistas coetdneos a
elaborar a partir del natural, perdiéndose, casi de forma total, la
relacion, fundamental en Matisse, con el modelo. Lo que estaba
reclamando no era un mimetismo ‘“realista’esto es, una recreacion
mecdnica de lo que es como si fuera algo dado, sino que lo que
queria era “actuar a la manera de las causas que producen un
fendmeno natural’vale decir, producir de una forma genésica.

El paisaje pictérico de Albacete se tensa permanentemente entre la
figuracion y abstraccidn, en la mirada plen air y la disolucién del
motivo figurativo en una suerte de abstraccidén barroquizante tal y
como la que practica en los afios noventa. En este artista de tono
inequivocamente mediterrdneo surgen, de una forma u otra, las
lecciones de Cézanne, Diebenkorn, Matisse o Motherwell, artistas
que han sabido encontrar lo geométrico-natural sin renunciar a los
contornos de la pasion ni dejar pasar los dones del azar.

Albacete, consumado maestro del color deja, en muchas ocasiones,
que su imaginario se impregne de lo acudtico, como en esas hondas
de El Huerto n° 25 (1995) que hacen pensar en el despliegue de la
ensoflacion. Aguas en las que la identidad estd derramada, un pasar
sonoro pero también un recogerse de los liquidos en los vasos, como
si incorpdreo y fantasmal pudiera tener una figura estable. Los juegos
de transparencias engafiosas y opacidades son constantes en este
pintor que, en términos de Bachelard, unifica lo acudtico con lo
aéreo, de la misma forma que su fascinacién por la luz le lleva a
indagar en la potencia de la sombra. Francisco Calvo Serraller
considerd que la serie de las Calles (1986) era una condensacion
de la melancolia y del dnimo rebelde; también la serie Angel (1998),
con ese motivo central de la piedra de la melancolia dureriana,
encontramos la idea fija, la consistencia de algo enigmadtico y terrenal,
la certeza de que no tenemos una matematica universal que nos libre
de la angustia. “Hay —advierte Juan Manuel Bonet- un Albacete sombrio
y barroco, que gusta de los grises, de la tiniebla y del misterio,del
contraluz, de la caverna de Platén que también atrajo a Motherwell,
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de las escaleras, de los tdineles, de los tragaluces, de esas cosas
“enigmdticas y terribles” [..]” La sombra nombrada aparece,
decididamente, en lo que el propio artista llama pintura subterrdnea,
en la que ejecutd en un estudio que tenfa en un semi-sétano que
se convirtid en una poderosa fuente de inspiracion.

En la exposicién en la galeria Ginkgo (Madrid, 1993), Albacete
dispuso un conjunto de obras, agrupadas bajo el nombre de Jacob,
completando un ciclo de imdgenes que habia presentado también
en la galerfa Maeght de Barcelona y en Nieves Ferndndez de Madrid.
Francisco Jarauta subray6 el nomadismo estético al que se entrega
este pintor, realizando una reflexion sobre la materia misma de la
pintura “junto con una Optica interior que construye la mirada del
pintor” Los espacios que pinta tienen algo de metafisicoy, en realidad,
son el lugar del trabajo diario. La luz actia sobre esa arquitectura
de la pintura marcando una ausencia esencial. Alfonso Albacete no
recrea los motivos roméanticos de la subjetividad que en soledad
compone los abismos o el vértigo de la mirada burguesa, al contrario,
el gesto de la pintura se encuentra en una orfandad absoluta: no
hay interior en el que protegerse, incluso en lo mds cerrado intervienen
fuerzas que ponen en comunicacién con otras instancias.

Albacete recurre al tema de la escalera de Jacob, con esos dngeles
que suben y bajan en el sueio, que inevitablemente conecta, en la
modernidad, con las vacilaciones del cazador Graccus de Kafka o,
con mdas propiedad, con el desnudo bajando una escalera de
Duchamp. Pero, en este caso, no hay nadie que ascienda o descienda,
sino que es la escalera misma la que produce una ilusién de detencion,
al mismo tiempo que ofrece un trayecto imposible.En la galeria
Ginkgo, Alfonso Albacete recred el “estudio” pintado sobre la pared,
colocando trampas visuales que son dngulos o escaleras que se
proyectan en el techo. Las luces de las ventanas estdn recogidas como
un azar en conserva. El tiempo es el motivo subyacente de esta
estrategia de ilusionismo: una gota detenida sobre las ondas dibujadas
en el cristal, las huellas de las luz convertidas en signos enigmaéticos.



El mar de la china n°25
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El pintor prepara un lugar en el se espera algo o, por lo menos, da
testimonio de su paciente atencién a los signos luminosos, a esa
oscuridad en la que, tal vez pueda encontrarse la verdad. Albacete
nombra, elipticamente, el viaje oscuro, el combate con el dngel de
la pintura supone una indagacién sobre la naturaleza de lo
desconocido. No hay conclusiones ni palabras rectoras que ofrezcan
algo asi como la “verdad artistica”, antes al contrario, las Conferencias
de arte (1997), ese ciclo inspirado en las actividades tedricas del
espacio alternativo Cruce, presentan un espacio claustrofébico y gris
en el que los sujetos son negros y silenciosos contornos, aunque a
veces surgen puntos blancos, una suerte de alusién a la clarividencia.

La naturaleza muerta o, mejor, la pintura de jarrones con flores es
uno de los momentos mds intensos de la trayectoria pictdrica de
Alfonso Albacete. Hay un lujo cromdtico y una densidad pldstica
increible en un cuadro como Arcdngel verde (1998) en el que las
ramas de naranjo en flor y el fruto tienen una carnalidad inexplicable,
siendo como es la superficie una pugna de gestos, manchas y liquidos
que fluyen y dejan su rastro. De nuevo hace este pintor un ejercicio
de meditacién sobre su actividad, mostrando que lo esencial o bésico
es no tanto la fidelidad al motivo cuanto la nueva realidad que se
impone a la mirada, ese mundo del cuadro que es otra naturaleza.

Las fascinantes Doce pinturas basicas (1999) son, en cierto sentido,
una “mise en abyme” del acto de pintar, un ejercicio de insistencia
y reterritorializacion en el que mds que avanzarse hacia la trasparencia
se adentra en la tensién de lo liquido y lo sélido, agua y cristal, pintura
y modelo. Ahf esta sedimentado el tiempo, transformando la naturaleza
muerta en un paisaje, planteando interrogantes hondamente filoséficos.
Después de todo, este pintor fiel al paisaje de Mojacar o a una flores
a la mano, capaz de convertir la anunciacion en unas red multicolor
(el don inmenso de lo ornamental), sabe que el camino de rosas es
también el que estd lleno de espinas, que en el silencio y la quietud
de las cosas puede encontrarse una rara musicalidad: la melancolia
no es mds que el envés de la desbordante alegria de vivir. Hay, no
cabe duda, un “vinculo permanente con lo figurativo”, tal y como
advirtiera Juan Navarro Baldeweg, incluso en las obras de Alfonso
Albacete que parecieran derivar hacia lo abstracto.
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En su magnifico imaginario pictérico siempre se encuentra una
voluntad de recrear la mirada, con un lujo de detalles que funcionan
como “punctualizaciones”. La fascinante serie de El mar de china
surge, como el mismo artista ha sefialado, de una visién fugaz desde
un avioén: miles de embarcaciones alli abajo en el mar oscuro, un
universo misterioso y complejo que, literalmente, deja una huella
profunda en la memoria. Albacete narra, espléndidamente, su
fascinacién por esa situacién que es, por emplear término de
Bachelard, tan propia del imaginario acudtico cuando de la ensofiacion
aérea. En vez de imaginar una nueva metafora del naufragio o del
desvario, este intenso pintor genera una fiesta de los colores, un
placer de la superficie total que estd sometido a los contrapuntos
madgicos de las casitas flotantes, de ese increible artificio humano
que, sin embargo, pasa al lienzo sin dejar rastro de “figuras” humanas.

En realidad, Albacete no esta trazando una alegoria de lo social en
el momento de la dislocacion (propia de la era del panico) ni le
interesa lo que llamariamos, a la manera de los mass-media, el
“drama humano”, lo que él quiere es re-inventar un territorio mitico,
dejarse caer y, valga la paradoja, al mismo tiempo sobrevolar las
“mareas orientales”, generar un territorio mitico y, no cabe duda,
muy bello. “El agua, las aguas, -escribié Mariano Navarro- son motivo
dominantes en muchas de las imdgenes creadas por Alfonso Albacete:
agua de mar, agua de lluvia, agua que corre, agua helada, agua
contenida en un vaso [...], incluso agua de ducha, con la que ha
pintado, a mi juicio, uno de sus mejores cuadros”.

El agua atraviesa, con su simbolismo purificatorio y abisal, las
imagenes. El sentido de la maravilla extraida de lo cotidiano y el arte
poético de la memoria se conjugan de forma fascinante en este mar
de China, mds soflado que visto. La fiesta del color, la liquidez de
los fondos y la magia de las apariciones minimas hacen que
permanentemente nos acerquemos y alejemos a esos paisajes que
contrastan, en todos los sentidos, con la chata banalidad del presente.
Alfonso Albacete, como un presocritico post-moderno, nos recuerda
que el agua estd animada, que alli “pululan los desaparecidos” pero,
sobre todo, que en ese espacio tenso de la pintura late una vida que
todavia puede hechizarnos.

Fernando Castro Flérez

Ver curriciilum pag. 155
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To live is to struggle
Afio 2006

Oleo sobre lienzo
180 x 160 cm
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Presentacion Diciembre 2006

Placer intacto

El primer deseo es el de tocar. Apenas pude contenerme, Estaba
alli, frente a cuadros hipnéticos, con unas ganas enormes de, como
se dice castizamente, "meterles mano". Mi admiracion hacia este
artista era grande pero, subitamente, se acrecentd. No tenia ninguna
duda, me encontraba ante unas obras excepcionales, de una belleza
dificil de describir, marcadas por una intensidad y conviccién
memorable. Después de haber sufrido, cosa normal en esta época
"malaya", tanto arte indigesto e incluso vomitivo (no exagero), por fin
podia gozar estéticamente con algo suculento.

Y, alli en una habitacién que era pura penumbra, con un potente
foco iluminado uno de los cuadros,lo tnico que pasaba por mi mente
febril era que necesitaba acariciar aquellas superficies de colores
excitantes.

Acaso para ocultar mis perversas intenciones, con el fin de distraerle,
lancé una pregunta sobre su concepcién del gesto, como si fuera
necesario que trazara una distincién con la pintura heroica americana.
Dennis, con enorme amabilidad e inteligencia, desgrand una serie
de ideas que no eran, ni mucho menos, chéichara, antes al contrario,
revelaban una mente tremendamente articulada y con plena conciencia
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de lo que estaba haciendo y, especialmente, de qué relacion tenia
su propuesta con el contexto pictérico contempordneo. Nombré,
llevado por la tipica mania comparatista del critico perezoso o
necesitado de parapetos, a Pia Fries y deje caer el término
"discontinuidad" para luego apelar a la cuestion de la intensidad
rota. En realidad, lo que estaba comenzando a fraguarse en mi
mirada era la sensacién de que alli estaban sedimentados diferentes
temporalidades e incluso estados de dnimo variables.

Pero, no voy a ocultar que, en verdad, no estaba interesado, en ese
momento, en los artificios teoréticos y ademads la suave voz del pintor
estaba desvaneciéndose mientras yo no dejaba de recorrer la superficie
fascinante de los cuadros. Me levante y, decididamente, llegué hasta
una cercania extrema.

Aquello tenia el aspecto de frescura absoluta, daba la sensacién de
que, sin la intervencion de la mano humana, habia surgido alli toso
eso, esto es, se trataba de una realidad auténoma. Abstracta y, al
mismo tiempo, poderosamente concreta. La imaginacién emprendia
el vuelo o, para ser mds preciso, se arrojaba al elemento acudtico,
dejaba que lo fluido gobernara a la vision.



First contact

Afio 2006

Técnica Oleo sobre lienzo
125 x 116 cm
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Dennis Hollingsworth estd poseido por la ensofacion de las aguas,
en el sentido de Bachelard, sin caer, en ninglin momento, en lo
descriptivo o figural. Despistado, poseido todavia por el deseo tactil
encontré, en un estrecho pasillo, un cuadro de fondo intensamente
azul. Aquello era el fondo del mar o un arrecife, poblado por esponjas,
erizos y corales, un espacio que no debia ser profanado, intocable,
magico. De pronto yo era un buzo sin palabras, sorprendido por la
belleza de algo secreto, impulsado por una pasién pictérica que ya,
desaforado, me llevaba no tanto a tocar cuanto a pasar la lengua por
la superficie de aquello. Un recuerdo aparecid, sin ser convocado,
procedente de lo més recéndito de mi memoria literaria: Platén habla
en el Sofista de pintores que muestran de lejos sus obras y, mientras
nos mantenemos a distancia, conservan su unidad homogénea pero
cuando nos aproximamos todo se disuelve y ya no vemos sino masas
que no se parecen a nada. La singularidad de la obra de Hollingsworth
se mantiene nos situemos donde quiera que sea. Eso que es, siempre,
pintura es, por otro lado, algo que nos estimula y lleva a una pérdida
feliz: tocamos con la mirada.
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La sinestesia acontece cuando comprendemos que no debemos
meter nuestra mano ahi y que tampoco cabe masticar eso tan
atractivo. La imponente belleza de estas obras materializa la magica
pasién intacta. En una mesa, cerca de los cuadros yacian bloques
de pintura fresca e incitadora. Supongo que Dennis contempla,
durante instantes frenéticos en la soledad del estudio, como esos
colores germinan en la superficie bidimensional. Tengo la certeza
de que El es el primero que sufre los encantos de aquella superficie
que es, valga la paradoja, un fondo, de esas formas erizadas que
evocan lo sedoso. Todas esas texturas me atraparon cuando yo
queria tocarlas y ahora siento que mi texto apenas es capaz de dar
cuenta de la belleza que esas obras encarnan.

Puede que sea un problema de mi pensamiento o, mejor, experimento
un limite de la lengua, esa parte, siempre himeda, del cuerpo que
llegd a desear una fusién con la pintura, la magia que mantiene,
aurdticamente, a distancia por cerca que se pueda estar.

Fernando Castro Florez

Ver curriciilum pdg. 155



Ahora y lego
Afio 2008

Oleo sobre lienzo
98 x 80 cm
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iMago, Mago, Ven Aqui!
Afio 2008

Oleo sobre lienzo

180 x 160 cm
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Tides and Eddies and Currents and Undertow
Afio 2006

Técnica Oleo sobre lienzo

91 x76 cm
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Moving with the Mind a Wander
Afio 2008

Oleo sobre lienzo

91 x 76 cm



SANTIAGO SERRANO, Toledo, Espaiia, 1942.
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Santiago Serran

Tondo 4
Afio 2002 :
Técnica mixta lienzo tabla SRS
50 0'cm
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Presentacion Mayo 2007

Los dones esenciales de Santiago Serrano.

Es dificil, en estos momentos de estética del patetismo, sustraerse
del tono pesimista cuando pensamos en un arte, pregonado
vocingleramente por el mecanismo bienalista, que se entrega, con
armas y bagajes, a la banalidad sin asideros. El marketing (made in
Saatchi) que impuso la consigna del “retorno de la pintura” en estos
ultimos afios junto a la traida y llevada * vitamina P” ha sido,

sin ningin género de dudas, el remate demencial que necesitaba
una préctica que requiere, permitaseme la perogrullada, del tiempo
de la contemplacion.

No todas las manifestaciones artisticas aceptan, afortunadamente,
el zapping, antes al contrario, algunas se resisten a la percepcién
distraida y tan sélo revelan su * secreto” cuando se hace una pausa
y el imaginario del otro acepta la invitacion de un espacio diferente.

La pintura es, en buena medida, un territorio alzado, ese dmbito
tenso en el que tenemos que penetrar sin tocar, con una visién
héptica, gozando tanto de los detalles cuando de la totalidad.

Mids alld de la coartada “irénica” y de la ornamentalidad
autocomplaciente, un artista como Santiago Serrano demuestra que
la potencialidad del espacio pictdrico, la capacidad extrema que
posee para llevarnos hacia el dominio (sin cartografia precisa) de la
poesia. Sin duda Santiago Serrano es uno de los artistas que, desde
los afios setenta, ha mostrado mayor preocupaciéon por conseguir
una pintura pura, siguiendo, de forma muy personal, la lineas
marcadas por Mondrian (su concepcidn ritmica y rigurosa de la
geometria), Malevitch (especialmente en su telon del nihilismo),
Rothko (con esas fronteras en las que los campos cromaticos,
literalmente, vibraban).
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En su obra hay una suerte de compleja simplicidad que revela una
sensibilidad que enlaza con el romanticismo pero sin teatralidad
ni afectacion. Esas superficies, tensadas en la mas estricta tradicién
moderna, tienen, valga la paradoja, una notable densidad, en ellas
el artista, huyendo de lo anecddtico, tanto en el sentido narrativo
figurativo o en la proyeccion gestual melodramatica, ha dejado que
se sedimenten o manifiesten atmoésferas.

Este artista entregado al despojamiento pictérico, esto es, a una
reduccionismo voluntario ha desarrollado su propuesta en un
significativa soledad. Algunos comentaristas han hablado de las
“pinturas raidas” de Santiago Serrano como territorios de
sedimentacién temporal o, en otros términos, superficies en las
que, simultineamente, late lo espiritual y es manifiesta la dimensién
terrenal.

Las manchas controladas, las veladuras, la geometria y el temblor
de los limites dominan estas obras de contundente presencia en
las que los colores, “cocinados” de forma impecable, tienen dificil
definicién.No es, ciertamente, este un artista precipitado, antes al
contrario, en sus obras hay una suerte de ritmo lento o, mejor, una
naturalidad que podriamos conectar con aquella serenidad que,
segin Heidegger, era un dejar que lo noble surgiera en un retorno
a lo esencial (una especie de “dejadez” un dejar que las cosas sean
en la brecha de mundo y tierra).

Ese poner en reposo la pintura no excluye un dinamismo interno,
esto es, una prodigiosa musicalidad de lo que ha “reaccionado”
(quimicamente hablando) en la opaca superficie del cuadro.



TiraV
Afio 2006
183 x 26 cm

Tiral
Ao 2006
183 x 26 cm
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Tira X
Ano 2006
183 x 26 cm




Ese ritmo visual de la pintura de Santiago Serrano, extremadamente
sutil produce una sensacién de misterio e incluso desata la analogia
con el silencio y, al mismo tiempo, hace pensar en la idea del vacio,
en ese espaciamiento que es tanto el cero utdpico de las formas
cuando el punto mdxima concentracidén energética. Santiago Serrano,
con un estilo que ha sido definido como un peculiar minimalismo
manierista, genera obras de gran contundencia que, a veces, tienen
una evidente dimensién escultdérica. Equilibrio, asi como una
meditacion sobre la finitud y la infinitud.

En algunas obras de este creador, lo acudtico o la evocacién de las
nubes de la mancha queda fracturado por la geometria, por esas
verticales que recuerdan a Barnett Newman que, en el ensayo “La
actualidad de lo sublime” hablaba de un sentimiento de deleite al
ocurrir algo y no mds bien la nada, un acontecimiento en el limite
de lo expresable del que se rinde testimonio: un despojamiento en
el que se escapa de la angustia, la forma en la que lo trascendente
se materializa. La hipndtica pintura del matiz de Santiago Serrano
es tan interrogativa cuanto poética. Al contemplar la serie Instrumentos
(1998) se advierte una extraordinaria variacién de lo mismo que
hace surgir diferencias de escala, posicion, sombreado, etc.

Esas formas tienen un fondo mitolégico, la imagen del baculo remite
a la videncia y, por supuesto, a la sabiduria ancestral, no es una
geometria abstracta sino, en palabras del propio artista, “la
representacion sagrada de lo interior, la puesta en escena de los
instrumentos interiores, el cayado, el cuadrado, el circulo” El reflejo
pavoroso de la identidad en el narcisismo, la ceguera adivinadora
de Tiresias o el enfrentamiento con el enigma de Edipo nombran lo
fatal, ese destino sombrio que Santiago Serrano lleva, en sus obras,
hasta lo emblemadtico. La espiritualidad e incluso el romanticismo de
este creador no le llevan a la teatralizacion del mundo circundante
sino, al contrario, a una exploracion de la finitud. “Esos instrumentos
— advierte Luis Moliner, que son instrumentos de pasién, se me
aparecen como un recorrido, paso a paso, de un ciclo vital completo,
paralelo al mito de la muerte y la resurrecciéon”.
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La figura, que no lo figurativo, es el anhelo de esta obra de una
pureza que casi desconcierta, en la que silencio y musicalidad, como
he indicado, estdn entretejidos, donde el vacio, como aquel toko no
narrado, nostdlgicamente, por Tanizaki en su Elogio de la sombra,
es plenitud.

La evocacidén que Santiago Serrano hace de la vida como laberinto
es, sin duda, una conciencia licida de la soledad, una heroica
demanda de otra mirada que sepa “escuchar” lo inaudito. Las obras
de Santiago Serrano que expone Ana Serratosa en su Espacio
(convertido, sin duda, en referencia, en Valencia, de la pintura
espafiola contempordnea, pues por aqui han pasado, entre otros,
creadores como Carlos Franco, Manolo Quejido o Alfonso Albacete)
tienen algo de pinturas-escultdricas: juegas con el espacio, se aduefian
de los dngulos, acogen, en el seno de una geometria metdlica la
pintura reduccionista y, al mismo tiempo, lujosa.

Hay algo de revision de las lineas de Mondrian pero dotdndolas de
un impactante espacialidad. Porque Santiago Serrano quiere que la
obra ocupe su propio espacio, sin estridencias ni retorizaciones,
uniendo lo ensimismado y la capacidad para apoderarse de la mirada.
Su ldcida voluntad constructiva, plasmada en un juego que tiene
algo de variacion musical, traza una linea de resistencia a la estilistica
de lo bana. El mismo artista, apelando a Jean Baudrillard, el teérico
obsesisionado con el simulacro, sefiala que “frente a la obscenidad
de mostrarlo todo, de desvelarlo todo en imédgenes hasta hacernos
pasar de lo real a lo hiperreal, se impone el pudor” No hay arte ni
subjetividad sin secreto y acaso tampoco podamos comprender nada
sin silencio.

Tras, por emplear términos de Danto, haber abusado de la belleza,
sabemos que es urgente recuperar un arte de los matices. Santiago
Serrano es, ciertamente, uno de los creadores que con mayor
honestidad y vigor colabora en ese empeflo que adquiere una
dimensidn ética: devolver a la mirada algo digno de ella, donar el
tiempo de la contemplacién poética. El resto (lo que falta y no lo que
sobra) es silencio.

Fernando Castro Florez

Ver curricilum pdag. 155
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XAVIER GRAU, Barcelona, Espaiia, 1951.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES (SELECCION):

1979 Galeria Buades, Madrid (catdlogo). 1980 Galeria 491, Barcelona. 1982 Galerfa Maeght, Barcelona. 1983 Galerie Adrien Maeght, Paris (catdlogo) . Galeria Buades,
Madrid . Galeria Z, Zaragoza. 1985 - Galeria Joan Oliver. Palma de Mallorca (catdlogo) . Galeria Maeght, Barcelona (catdlogo). 1986 - Galeria Canem. Castellon. - Galeria
Buades. Madrid - Galeria Miguel Marcos, Zaragoza. 1987 - Galeria Charpa. Valencia . Galeria Maeght, Barcelona (catdlogo). 1988 - Galeria Adrien Maeght, Paris (catdlogo).
1989 - Galeria Miguel Marcos. Madrid, Zaragoza. 1990 - Galleri Astley. Uttersberg. (Suecia). 1991 - Maison de Goya. Burdeos. (Francia) - Galleri Egelund. Copenhague.
(Dinamarca) - Galeria Adrien Maeght. Paris. 1992 - Pabellon de Catalufia. Exposicién Universal. Sevilla . Galeria 92, Sevilla, (catdlogo) - Galeria Salvador Riera. Barcelona
(catdlogo). 1993 - Galeria Luis Adelantado. Valencia - Sala de Exposiciones Banco Zaragozano. Zaragoza. Galeria Maior, Pollenca, Mallorca . Sala de Exposiciones del
Banco Zaragozano, Zaragoza,1994 - Galeria Carles Taché. Barcelona . Galeria Fernando Sili6, Santander. 1995 - Caja de Burgos. Burgos - Sala Pelaires. Palma de Mallorca
Obra Reciente, Galeria Miguel Marcos, Zaragoza. 1996 - Monotips i dibuixos, Galeria Carles Taché. Barcelona. 1997 - Centre d’Art Santa Monica. Barcelona . Sala de
Arte Robayera, Miengo (catdlogo) . Galeria Miguel Marcos, Zaragoza . Galeria Salvador Diaz, Madrid (catdlogo). 1998 - Galeria Windsor. Bilbao. 1999 - Galeria Miguel
Marcos. Barcelona. 2000 - Galeria Luis Adelantado, Valencia. 2001 - Centre Cultural Ca Apolonia, Son Carria, Sant Llorens des Cardassar, Mallorca. (Catalogo).
2002 - Gallery Astley, Uttersberg, Suecia. (Catdlogo). - Galeria Antonio Machén. Madrid (Catdlogo) . 2002 Galeria Miguel Marcos, Barcelona. 2003 . Konstforum, Norrekonig,
Suecia . Galeria Remi, Osterlund, Suecia. 2004 . Galeria Maior, Palma de Mallorca.2006 Espacio de Arte Ana Serratosa, Valencia. 2007 . Imago, Galeria Miguel Marcos,
Barcelona . Galeria Luis Adelantado, Valencia. 2008 . Michael Dunev Art Projects, Torroella de Montgri

OBRA EN MUSEOS Y COLECCIONES (SELECCION)

Ajuntament de calvia, Mallorca. Ayuntamiento de Miengo, Miengo, Cantabria. Caja de Burgos, Burgos. Collecciéon Andersen Consulting, Madrid. Coleecién Banco
Zaragozano, Zaragoza. Coleccion Municipal de Arte Contempordneo del Ayuntamiento de Madrid. Coleccién de la Fundacién Juan March, Madrid. Col-leccié testimoni,
“la Caixa” , Barcelona. Col-leccié d”Art Contemporani, fundacié “la Caixa”, Barcelona. Col-leccié de la Fundaci6 Juan March, Palma de Mallorca. Fons d”art de la Generalitat
de Catalunya. Hotel de las Arts, Barcelona. Ivam, centro Julio Gonzalez, Valencia. Macba, Barcelona. Marugame iria Museum, Kawaga, Japén. Colecciéon Miguel Marcos
Zaragoza. Coleccidn Javier Lacruz, Zaragoza. Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Madrid. Museo de Arte Abstracto Espafiol, Cuenca. Museo de Bellas Artes de
Alava, Vitoria. Museo de Granollers. Granollers, Barcelona. Coleccion Nordstein Versi Chernuguen, Colonia. Coleccién Paule y Adrien Maeght, paris. Colecciéon Torre A.
Holm, Noruega. Coleccién fundacién Cajamadrid, Madrid.
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Xavier Grau

Presentacion Diciembre 2006

El entusiasmo y la quietud.
[Una nota sobre la pintura de Xavier Grau].

Xavier Grau es, sin ningtin género de dudas, uno de los mejores
pintores contempordneos espafioles, caracterizado por una extraor-
dinaria intensidad gestual y una contundencia cromdtica memorable.

En sus pinturas es decisivo lo informe (lejos de lo matérico-informalista),
en un trabajo que puede comenzar desde el dibujo, con una serie
de manchas o en un trabajo de preparacion del fondo.

Podria decirse que este artista marca la superficie de lienzo de
cualquier manera para establecer una provocacién en el comienzo,
esto es, para dar rienda suelta a su imaginario gestual vertiginoso.
Hay algo contrapuntistico en sus divertimentos pictéricos, incluso
podria decirse que la musica, valga esta socorrida analogia, que
transmiten los cuadros es rdpida y laberintica como la del jazz.

Con todo, surge una especie de dindmica organizadora que frena el
horror vacui; la 16gica de la fragmentacion de los cuadros de Xavier
Grau estd sostenida en un eje vertebrados o centro temdtico que
visualmente organiza el resto.

Grau senala que hay una cierta manera de percibir el mundo confusa
y otra que es concreta, “cuando pienso en la manera concreta no
soy capaz de pintar y, en cambio, desde la otra si.
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Bone black II”’- Afio 2006
Técnica Mixta sobre lienzo - 100 x 81 cm



En la primera te interesa distinguir una cosa de otra, hay unos
intereses vitales que te conducen. Desde la segunda —la manera
vagabunda-, entras en otro tipo de percepcion no productiva. Si esta
zona del cuadro me funcionase como suelo, me deberia preguntar
qué hay encima, si hace sombra, cdmo se asienta... son preguntas
de cémo funciona la percepcidn fisica que no son de mi interés.

En aquel momento dejaria de pintar y probablemente no tropezaria”.
Buena definicién esa de la pintura como tropiezo, error poético,
casualidad conservada, mds alld de la mecdnica aplicacién de las
férmulas, de ese manierismo que renuncia a todos los riesgos.
Mezclando las lineas del dibujo con el gesto cromatico (en el que
la pasién por los rojos y los verdes dio paso, en los aflos noventa, a
espectaculares cuadros en blanco y negro), Grau da rienda suelta
a su humor 4cido; entre esas veladuras y manchas parece que vemos
cosas, paisajes, engranajes, conexiones neuronales, mecanismos
solteros, 0jos apotropaicos.

Ese caos revela que la pintura es una batalla diaria. Los extrafios
fragmentos figurativos estdn perfectamente tejidos en el seno de lo
que, por emplear una férmula de Marcelyn Pleynet, podria llamarse
automatismo critico, esto es, una improvisacion que estd, en todo
momento, sometida a control. La pintura de Xavier Grau derivd, en
los afios noventa, hacia una mayor abstraccion, por ejemplo, en la
serie Pelikan, reapareciendo lo geométrico.

En los cuadros recientes, que expone Ana Serratosa en su espacio,
se advierte una agitacién extrema o, mejor, una tensién entre la
reticula deshilachada de Bone Black VI (2006) y las manchas blancas
que no tienen menos protagonismo que el gran espacio marrén
central mientras que en Bone Black II (2006) la geometria para-
minimalista se deshace en una marafia que flota, literalmente, por
encima de una linea amarilla extrafia.
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Turbio - Afio 2006 - Técnica Mixta sobre lienzo - 200 x 210 cm
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Turbio (2005-2006) es una pieza, sencillamente, magistral en la que
Grau despliega toda su potencia gestual, dejando que la pintura
chorree verticalmente en medio de un torbellino de trazos que hacen
que la mirada no se detenga. Seguramente tenga razén Juncosa
cuando apunta que la obra de Xavier Grau es un caleidoscopio; no
dejan de admirarnos esas pinturas en las que el orden es, no cabe
duda, precario y azaroso, instaurado “sobre un caos irénico de
movimiento y color, logrando superficies de gran belleza”.

Una obra dramatica y, al mismo tiempo, llena de sarcasmo, fresca
e inmediata pero también llena de quiebros, de astucia, vale decir,
de sabiduria. Esas composiciones tienen algo de palimpsestos en
los que lo velado y borrado, los estratos y las pieles transmiten tanto
la atmésfera del enigma cuanto el aire de lo doloroso. Sin embargo,
Grau no quiere provocar ningtin estado de animo especial sino que,
mads bien, quiere que la pintura provoque.

Este pintor, tan romdntico como escatoldgico, no cesa de insistir en
el raro conocimiento que la pintura entrafia, pero sobre todo radicaliza
su escudrifiamiento del mirar mismo. La poderosa obra de este artista
nos hace pensar tanto en aquel “paisaje abstracto”, propio del
expresionismo americano, que heredaba, su manera la tradicién
sublime de Friedrich, cuanto en una visién, extremadamente con-
tempordnea, del mundo como un laberinto de ruidos y estimulos
diversos.

La honda belleza de la pintura de Xavier Grau nos obliga a situarnos
en aquel tiempo de entusiasmo y quietud que tenia que ver con la
sensacion de que algo nos desborda y, sin embargo, somos todavia
capaces de activar nuestra imaginacién. Una obra que nos regala
esa temporalidad contemplativa tiene que ser, en una época lamen-
tablemente precipitada, elogiada sin reservas.

Fernando Castro Florez

Ver curriciillum pdg. 155
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JOSEPH BEUYS, Krefeld, Alemania, 1921-1986

1946-1955 Miembro de la Asociacién de Artistas de Kleve. - 1947-1952 Cursa estudios de pintura y escultura en la Academia de Bellas Artes de Diisseldorf con Josef
Enseling. Mds adelante serd discipulo de Ewald Mataré. - 1953 Primera exposicién individual de escultura y dibujos en Kranenburg y Wuppertal. - 1964 Participa en
todas las ediciones de Documenta, exposicion de arte contempordneo, que se celebra en Kassel desde 1955. - 1965 Primera exposicion en la Galeria Alfred Schmeler
de Diisseldorf. - 1970 Creacién de la “Organizacién de electores, libre plebiscito”. El Hessische Landesmuseum de Darmstadt expone la obra completa compuesta por
dibujos, obras pldsticas y multiples instalaciones, llamada el “Beuys Block”. - 1971 Fundador de la “Organizacion de la Democracia Directa a través del Plebiscito”.
Octubre: Beuys acepta en su clase a todos los estudiantes, también a los rechazados. Beuys y sus alumnos toman la secretaria de la Academia de Bellas Artes de
Diisseldorf. - 1973 Fundacién de la “Universidad Libre Internacional para la Creatividad e Investigacién Interdisciplinar”. - 1976 Participa en la Bienal de Venecia y la
Zeitgeistaustellung de Berlin. - 1978 Finaliza el juicio en torno a su cdtedra en la Academia de Bellas Artes de Diisseldorf. Beuys sale victorioso, el despido sin notificacion
previa de 1972 se considera ilegal. Se llega a un acuerdo: Beuys mantiene su titulo de catedrdtico y el derecho a utilizar el taller. Catedratico invitado por la Universidad
de Artes Aplicadas de Viena. - 1979 Retrospectiva en el Museo Guggenheim de Nueva York. Beyus se presenta como candidato para el Parlamento Europeo.

1980 Catedratico invitado por la Stddel-Schule de Frankfurt. Candidato para el parlamento del estado federado de Renania (Nordrhein Westfalen) como representante
del partido de “Los Verdes”. - 1984 Exposicién de Beuys en el Museo Seibu de Tokio. - 1985 Exposicién “La cruz y los simbolos- fundamentos religiosos en la obra de
J.B” Participa en la inauguracién de la exposicién londinense “German Art in the Twentieth Century Painting and Sculpture 1905-1985”.

JOAN BROSSA, Barcelona, Espafia, 1919-1998.

La obra de Joan Broosa es muy extensa y en disciplinas muy variadas: la Dramaturgia (380 piezas de teatro editadas y algunas inéditas), Antologia literaria, Poesia
literaria, Poesia visual, Guiones cinematograficos, Libretos de dpera y otros textos para ser musicados, Prosa, Carteles, Instalaciones permanentes y efimeras, Poesia
visual urbana, Libros de arte,...

EXPOSICIONES ANTOLOGICAS

1986 "Joan Brossa o les paraules son les coses", Fundaci6 Joan Mird, Barcelona. - 1990 "Joan Brossa. Werke 1951-1988", Mosel und Tschechow, Munich. "Joan Brossa.
Poésie visuelle, poemes objet, environnements", Musée d'Art Moderne, Céret-Collioure. - 1991 "Joan Brossa 1941-1991", Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid. - 1992 "Joan Brossa, words are things. Poems, objects and installations", Riverside Studios, Londres.

1994 "Joan Brossa, entre les coses i la lectura", Palau de la Virreina, Barcelona. - 1997 "Joan Brossa. Poesia visual", IVAM, Valencia. - 1998 "Joan Brossa. Grafiken,
Objecte, Installationen", Fredericianum-Stéadtische Gallerie, Kassel-Goppingen. "Joan Brossa, poeta visual". Museo Carrillo Gil, México D.F. - Museo de Arte Contemporaneo
de Monterrey, Monterrey. - 2005 "Joan Brossa, desde Barcelona al Nuevo Mundo", MAVI-Museo de Artes Visuales, Santiago de Chile. Centro Mariantonia de la USP,
Sdo Paulo. - 2006 MARGS-Museo de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre. MAM-Museo de Arte Moderna, Rio de Janeiro. Centro Cultural Parque de Espaifia, Rosario
(2006); Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires. Instituto Camdes, Lisboa (2006-2007). - 2007 "Joan Brossa, en las alturas y sin red", Museo de Santa Cruz, Toledo.
2008 Museo Municipal, Albacete (2007-2008); Museo de la Merced, Ciudad Rea. Fundacién Antonio Saura-Casa Zavala, Cuenca.
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Joseph Beuys y Joan Brossa

Beuys 01. Joseph Beuys, Filzwinkel - Afio 1979. A d’Entrepa. Joan Brossa - Afio 1988 (6/10).
Técnica mixta/fieltro. Firmada. 36 x 10,5 x 1 cm. Técnica mixta. 6 x 14 x 15 cm. Urna 10 x 33 33 cM
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Presentacion Mayo 2008

(Qué tienen en comun JosephBeuys y JoanBrossa?
Aparentemente, poco...

El fieltro y el naipe

(Qué tienen en comtn Joseph Beuys y Joan Brossa? Aparentemente,
poco. Ambos fueron seducidos por el pathos del material, la sustancia
otra del positivismo cientifico. Ambos recolocan el arte fuera de la
escena habitual, cultivan la pluridisciplina. Beuys sublima, Brossa,
deconstruye. Beuys pretende sacralizar las relaciones sociales
mediante la comunion con la naturaleza, la deshumanizacién por la
animalizacién. Beuys es el chamdn, Brossa el prestidigitador.

Beuys se encierra en la jaula-galeria y ensefia la historia del arte a
una liebre muerta, sin ironia, con el rostro embadurnado de miel y
pan de oro. Brossa se recluye en su piso de la calle Balmes, sobre
una montafa de recortes de periddicos, y sale religiosamente cada
atardecer a su sesion de filmoteca. La pedagogia alternativa de Beuys
se enfrenta al academicismo de Brossa.

Joseph Beuys (Kleve, 1921- Diisseldorf, 1986) es uno de los mas
grandes artistas pldsticos alemanes. Tras la segunda guerra mundial
se inicid en el mundo del arte realizando trabajos de escultura
monumental por encargo.
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Posteriormente, elaborard un arte personal y original que retomaba
la tradicién dadaista.En 1961 fue nombrado profesor de Bellas Artes
de la Academia de Diisseldorf y articulé un modelo pedagégico
participativo con sus estudiantes, muy comprometido politicamente.

También se relaciond con el grupo internacional Fluxus, dedicado
especialmente al happening, con el que realizara diversas acciones.
A partir de 1969 encaminard su accion artistica hacia la interaccion
politica, al margen de los canales tradicionales. De hecho, sus
actividades no se pueden adscribir a ninguna tendencia concreta,
aunque participa del arte povera, del Minimal Art y del conceptual.
Sus creaciones plésticas estaban estrechamente ligadas a su condicién
de agitador cultural.

Beuys viste su arte en una mitologia hecha a medida: durante la
segunda guerra mundial, su avién cae abatido en Crimea. Es
encontrado por una tribu némada de tartaros, untado de grasa animal
y envuelto en fieltro. Renacido mediante este método tan efectivo
como simbdlico, abandona su vocacién de pediatra y se encamina
hacia la senda del arte.



Cami de cartes. Joan Brossa
Afio 1987 (2/3)

Técnica mixta.

10 x 36 x 6 cm.

(Urna 20,5 x 49 x 22 cm)

Cinema. Joan Brossa 1988 (9/10)
Técnica mixta

45x14x19cm

Urna 10 x 33 x 33 cm
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Joan Brossa (Barcelona, 1919-1998) inicia su actividad tras la guerra
civil espafiola. Movilizado al frente de Lérida, entretiene a sus
compaieros con trucos de baraja e historias insélitas. Al terminar la
contienda, es enviado a hacer el servicio militar a Salamanca. All{
descubrird a Freud, el automatismo psiquico y las imdgenes
hipnagodgicas —elaborados a través de suefios conscientes-. El poeta
pastelero de Sarria, J. V. Foix, le introducird en la disciplina poética,
mientras que Joan Mir6 —a través del sombrerero y mecenas Joan
Prats- le adentrard en el automatismo psiquico y el antiarte.

El poeta y consul brasilefio en Barcelona, Joao Cabral de Melo, le
introducira en la problemadtica social, y el critico de arte Rafael Santos
Torroella —que ocupard el piso de Cabral en Barcelona- le edita su
primer gran poemario: Em fa fer Joan Brossa (1950). Por dltimo, su
amistad con joven pintor Antoni Tapies le llevard a realizar una serie
de libros de artista en colaboracién, como Fregoli (1969) o Carrer
de Wagner (1988).

Beuys estudia con profusién a Jung, Leonardo da Vinci y sobre todo
a James Joyce. De Novalis toma la sentencia “todo el mundo es un
artista”, y de Steiner, los aspectos mds sociales de las ciencias
naturales, como el comportamiento de las abejas. Su mente elabora
un animalario a medida, retomando la tradicion mistica alemana, la
espiritualidad expresionista y la utopia social dadaista. Brosa, mientras
tanto, realiza su primer poema objeto: un pedazo de papel de charol,
recogido de la basura y expuesto, tal cual, sobre un soporte.
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Descubre el cine, la épera y el ballet. Se inicia en el teatro y escribe
sus primeros guiones. También colabora con el grupo Dau al Set,
un movimiento de vanguardia que enlaza con el surrealismo de
preguerra con los corrientes contemporaneos, recurriendo a la estética
de lo magico, el primitivismo, el automatismo y el collage.

Beuys orientard su carrera hacia la préctica politica, lo que le merecera
ser expulsado como profesor de pldstica monumental, mediante
iniciativas como la Organizacién para una Democracia Directa a
través del Referéndum, la Universidad Libre Internacional para la
creatividad y la Investigacion interdisciplinar, o plantadas masivas
de drboles. Esta forma de ver el arte como motor de cambio social
y transformacion ideoldgica le encumbrardn como uno de los padres
del nuevo arte fraguado a inicios de la década de los sesenta.

Brossa tardard un poco més en ser reconocido por el publico general,
hasta 1986, fecha de su primera antologica en la Fundacié Mird, de
Barcelona.

Beuys y Brossa han expuesto en instituciones como el Ivam, de
Valencia, o el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, de Madrid,
pero nunca habian coincidido en un mismo espacio. Esta, pues, es
una especial oportunidad para la reflexion y el didlogo artisticos de
dos de las figuras sefieras de la creatividad contemporanea.

Ricard Mas

Ver curricilum pdg. 155



Retrato con la mano en la cara. Joseph Beuys
Ao 1978.

Carpeta de 40 fotografias: “Output” (5) 11/36.
Fotografia blanco y negro. Firmada.

Editor; Edmund Schidt / Fotos tomadas por
Werner Kriiger. 30,5 x 40,5 cm.

Motores y montén de arena. Joseph Beuys 1978.

Carpeta de 40 fotografias:“Output” (15) 11/36

Fotografia blanco y negro. Firmada. Editor: Edmund Schidt
/ Fotos tomadas por Werner Kriiger. 30,5 x 40,5 cm.
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BILL THOMPSON, Ipswich, Massachusetts, EEUU, 1957

EXPOSICIONES INVIDUALES

1990 Frick Galeri, Belfast, ME. Nielsen Gallery, Boston, MA. 1991 Nielsen Gallery, Boston, MA. 1992 Nielsen Gallery, Boston, MA.1993 Galerie Mourlot, Bosotn MA.
The Butler Institute os American Art, Youngstown, OH. 1994 Morie Club, Hamamatsu city, Japan. 1995 The Butler Institute os American Art, Youngstown, OH. Alpha
Gallery, Boston MA. 1996 In Khan Gallery, New York. Alpha Gallery, Boston MA. Richard Gallery Levy Gallery, Albuquereque NM. Center Strret Studio, Boston MA. 1988
Institute of Contemporary Art at MECA, Portland ME. Richard Gallery Levy Gallery, Albuquereque NM. 1999 Barbara Krakow Gallery, Boston, MA. 2000 Space Kitchen,
Seoul, Korea. 2001 The Butler Institute os American Art, Youngstown, OH. 2002 Star Tower Gallery, Seoul, Korea. 2003 Barbara Krakow Gallery, Boston, MA. 2004 Star
Tower Gallery, Seoul, Korea. 2005 Seomi & Tuus, SEoul, Korea. 2006 The Columns, Seoul, Korea. 2007 Barbara Krakow Gallery, Boston, MA. 2008 The White Gallery,
Seoul, Korea. Espacio de Arte Ana Serratosa, Valencia. 2009 Galerie Renate Bender, Munich, Germany. Espacio de Arte Ana Serratosa, Valencia, Spain.

COLECCIONES

Addison Gallery of American art, Phillips Acdm., Andover, MA. Art Enterprises, Chicago, IL. Au Bon Pain Corporation, Boston, MA. BankBoston, Boston, MA. Bernkoff,
Goodman & Baseman, Boston, MA. Brobeck, Phleger & Harrison LLP, Washington, DC. Brown, Rudnick, Freed & Gesmer, Boston, MA. Butler Institute of American
Art, Youngstown, OH. Cooperative Bankcorp of Concord, Concord, MA. DeCordova Museum, Lincoln, MA. Fidelity Management and Research Company, Boston, MA.
Fogg Art Museum, Harvard University, Cambridge, MA. Intercontinental, Boston, MA. List Visual Art Center, M.I.T, Cambridge, MA. Marsh Art Gallery, University of
Richmond, Richmond, VA. Microsoft Corporation, Redmond, WA. Millenium Partners, Boston, MA. Mintz Levin Cohn Ferris Glovsky and Popeo, Boston, MA. Museum
of Fine Arts, Boston, MA. New York Public Library, New York, NY. Nine Zero Hotel, Boston, MA. PerkinElmer, Inc, Waltham, MA. Quad/Graphics, West Allis, WI. Rose
Art Museum, Brandeis University, Waltham, MA. Rudnick & Wolfe, Chicago, IL. Song-Eun Art and Cultural Foundation, Seoul, Korea. Taylor-Winfield Corp., Brookfield,
OH. Wellington Management Company, Boston, MA and London.

PREMIOS

2005 Studio Residency, Loft Nota Bene, Cadaqués, Spain. 2004 Studio Residency, Loft Nota Bene, Cadaqués Spain. 2003 Mid-career Artist Award, International
Association of Art Critics, NE Chapter. 2003 Studio Residency, Loft Nota Bene, Cadaqués, Spain. 2002 Studio Residency, Loft Nota Bene, Cadaqués, Spain. 1999 Studio
Residency, Loft Nota Bene, Cadaqués, Spain. 1996 New England Foundation for the Arts/NEA Regional Fellowship
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19 cad
Afio 2008
Acrilico sobre papel Fabriano Artistico

71.5cm x 56 cm
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17 cad

Afio 2008

Acrilico sobre papel Fabriano Artistico
71.5cm x 56 cm



Presentacion Mayo 2009

Aunque algunos piensan

que la pintura contempordnea necesita de algin tipo de "vitamina",
en realidad los creadores, mds alld de la ansiedad provocada por el
vértigo de las tendencias, gozan de mds salud que la del empantanado
discurso critico.

Tras décadas de peroratas sobre la hibridacién o la deconstruccion
estamos mas que habituados a ver trabajos, como los de Bill Thomp-
son, que estdn mds alld de la ortodoxia modernista. Aqui no hay ni
planitud ni gestualismo informalista.

Tampoco se trata de un heredero mimético de la minimalizacién,
ese "estilo internacional" que ha convertido la parquedad en un
suerte de dogma. Sus piezas, de una especial sensualidad, hipnotizan
con sus brillos y curvas, incitando incluso al tacto, jugando con la
estética de lo monocromaético pero sin pretender que haya algo como
un absoluto o una sublimidad filoséfica tras su exactitud formal.

Thompson esté reivindicando un concepto contempordneo de belleza,
esa nocion que pasé de estar anatematizada en la modernidad (que

110

vino a considerar lo satdnico o incluso lo feo como claves de un
talante decididamente melancdlico o incapaz de seguir sosteniendo
algo asi como la utopia) a ser reivindicada cuando la conciencia de
la post-historia se ha generalizado.

Hoy tenemos claro que el ornamento no es, como pretendiera el
arquitecto Adolf Loos, "delito" sino que en ahi se localiza la una de
las formas mds intensas del placer estético. La obra sobre papel que
expone Ana Serratosa revela que Bill Thompson no solo es capaz de
crear esas maravillosas piezas que superan la diferencia entre pintura,
escultura e instalacion sino que en una superficie extremadamente
acotada exprime al maximo su elegante imaginario.

Colores planos en didlogo, sin tensidon, como en una danza en la que
la curva establece un hermoso dominio. El vago recuerdo del op art
e incluso de cierta psicodelia se expanden en una fiesta cromdtica
que, desde su aparente sencillez, no ensefia que el placer es un
don, un detalle, una fulguracién.

Fernando Castro Florez

Ver curriciilum pdag. 155



14 cad

Afo 2008

Acrilico sobre papel Fabriano Artistico
71,5cm x 56 cm
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16 cad

Afo 2008

Acrilico sobre papel Fabriano Artistico
71,5 cm x 56 cm



Pageant

Afio 2009

Uretano acrilico sobre
bloque de poliuretano
76cmx 57 cmx 12 cm
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Yard

Afio 2009

Uretano acrilico sobre
bloque de poliuretano
59cmx 76 cmx 12 cm



Noon

Afio 2009

Uretano acrilico sobre
bloque de poliuretano
59cmx 69 cmx 12 cm
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Pool

Afio 2009

Uretano acrilico sobre
bloque de poliuretano
74 cmx 60 cmx 12 cm




ALEJANDRA ICAZA, Bilbao, Espaiia, 1966

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

2009 Fortes Vilaga Gallery, Sdo Paulo, Brasil | Pelaires Gallery, Palma de Mallorca, Spain, Espacio de Arte Ana Serratosa, Valencia. 2007 Seaweed and Octopus, Edward
Tyler Nahem Fine Art, New York 2006 Fortes Vilaga Gallery, Sdo Paulo, Brasil | Pillar Parra & Romero Gallery, Madrid, Espafia 2004 Domus Artium Salamanca, Contemporary
Art Center, Salamanca, Espafia 2003 Eclipse, Pedro Cera Gallery, Lisbon, Portugal 2002 Fortes Vilaca Gallery, Sdo Paulo, Brasil | Marta Cervera Gallery, Madrid, Spain
2001 Nicole Klagsbrun Gallery, New York 1999 Violet Breve, Marta Cervera Gallery, Madrid, Espafia 1997 Barefoot, Marta Cervera Gallery, Madrid, Spain | A través del
espejo, Luis Adelantado Gallery, Valencia, Espafia 1993 Quintessens Gallery, Utrecht, Holanda | Inge X Husemann Gallery, Berlin, Germany | Basauri Culture Center,
Basauri, Spain 1992 Ray Gun Gallery, Valencia, Spain | Sphira Galley, Madrid, Spain 1990 Sea Cliff Photography Gallery, Long Island Exposiciones colectivas | Group
Exhibitions 2005 Painting Identities Pilar Parra gallery, Madrid, Spain 2004 Bazar de Verdo, Fortes Vilaca Gallery, Sao Paulo, Brasil 2001 Marta Cervera Gallery, Madrid,
Espafia | Nicole Klagsbrun Gallery, New York 1999 Itinerante de Caja Madrid, Eloy Gonzalez Art Center, Madrid, Spain | Nicole Klagsbrun Gallery, New York | Area Dos,
Rekalde Art Center, Bilbao, Spain 1998 Arte en la Catedral, Rekalde Art Center, Bilbao, Spain | Painting, Camargo Vilaca gallery, Sdo Paulo, Brasil 1997 VI Bienal de
pintura Ciudad de Pamplona, City Hall of Pamplona, Spain | IV Bienal de Arte de Alecrin, Vigo Art Center, Vigo, Spain | Ederti Gallery, Bilbao. Spain | Salén de los 16,
Edicién X VI, Fine Arts Center, Madrid, Spain | Propuesta 96, Fine Arts Center, Madrid, Spain | Pump and Cherry, Cokkie Snoei Gallery Rotterdam, Holland | Album, Eight
Floor Gallery, New York 1995 Territorios Indefinidos, Museo de Elche, Alicante, Spain 1994 Banesto para la Creacion Artistica, Fine Arts Center, Madrid, Spain 1993
Voormalig Museum voor Hedendaagse Kunst, Utrecht, Holland | Gerd Harry Lybke Gallery, Berlin, Germany 1992 Brook Gallery, Barcelona, Spain | Ibiza Casino, Ibiza,
Spain 1991 Serrano 171 Gallery, Madrid, Spain 1990 Art 90, Los Angeles | Center for Contemporary Arts, Glasgow, Scotland 1986 Arts Fellowship, Fine Arts Center,
Madrid, Spain Estudios | Education 1989 The New York Studio School of Drawing | Painting and Sculpture, New York 1988 Maryland Institute College of Art, Maryland
1987 Massana School, Barcelona, Spain 1986 Fellowship with Federic Amat and Andres Nagel, Spain 1985 St. Martin's School of Art Master degree, London 1984
Camden Centre of Art Bachelor degree, London.
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Alejandra Icaza




Presentacion Octubre 2009

Al otro lado del cristal.

A Alejandra Icaza le gusta imaginarse al otro lado del cristal, un
cristal desde el que observar con minuciosa atencion el espectdculo
luminoso del paso de las horas con sus luces, porque todas las
luces desfilan frente a la ventana de su estudio madrilefio con sus
deslumbrantes vistas al sur.

Una mirada hacia el exterior me hace preguntarme cudnto habra
de meridional en la pintura de la artista. Suena, seguro, paraddjica
esta formulacién pues no se puede obviar la sélida formacion
anglosajona de Icaza y su afinidad con algunos de los referentes
mads claros en el dmbito de la abstraccion pictérica de las décadas
de los ochenta y noventa.

La artista expone con reciente regularidad en Brasil, pais en el que
se habla un lenguaje cromatico préximo al que ella expresa en sus
pinturas. Hay una robusta tradicidn colorista en ese pais desde
Helio Oiticica a Beatriz Milhaces, con quien Alejandra Icaza entronca
de un modo natural.

Quiza parezca osado, pero pienso en el aire luminoso del sur, la
accion imprevisible pero decisiva de una luz que es otra e impar,
y el viento célido que mueve la tierra y la impulsa contra la superficie
de unos cuadros que, en lo narrativo y en lo formal, son ahora mds
ricos que nunca.

Porque lo narrativo se impone en su pintura, algo que a primera
vista, resulta desconcertante, pues su trabajo pareceria un ejercicio
constante de abstraccion.
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En el jardin

Ao 2009

Técnica mixtadleo, cera y collage
220 x 125 cm
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Tras sus caracteristicas manchas monocromas circulares dispuestas
segln su propia légica interna, yace una dindmica y compleja trama
vital, un mundo que, a pesar de su apariencia fantdstica, solo tiene
que ver con lo vivido. No hay ficcién, nos dice, en su cuadros.

Tan solo la constatacion del valor de la experiencia, la vida que
avanza ante nuestros ojos, un reflejo aqui, la abstraccién de una
forma alld. El mundo en nuestra mano.Y si las referencias figurativas
que salpican el plano remiten a una experiencia vivida, las manchas
circulares sélo pueden interpretarse como el presente luminoso de
lo que acontece, el brillo de los dias, azaroso y deslizante, capturado
con destreza por la retina de la artista.

La intuicién de un recuerdo evanescente y la nocién tangible y
plena de lo real crean un sugerente universo de tensiones en cada
lienzo. Hay una estrecha y fértil relacion entre el contenido conceptual
y la resolucion formal en los cuadros de Alejandra Icaza.

118

Las vivencias, recuerdos, historias y sensaciones que, a través de
una figuracién de linea clara, conviven en los lienzos adquieren
corporeidad a partir de los diferentes registros luminicos que se
acumulan sobre el plano. Hay telas, papeles, motivos circulares
encontrados en tiendas de bisuteria...Y hay una inclinacién hacia
lo decorativo que es fresca y desacomplejada.

El resultado es una superficie de extraordinaria riqueza. Del mismo
modo, en las fotografias que se incluyen en esta exposicion, Icaza
construye sus propios wunderkammers, imdgenes de vitrinas que
contienen objetos que la artista convierte en leales compaieros de
viaje.

No importa que alguien los haya archivado antes porque nada
pertenece a nadie. Alejandra Icaza escruta su naturaleza, observa
la suave incidencia de la luz y no tarda en hacerlos también suyos,
siempre desde el otro lado del cristal.

Javier Hontoria

Ver curriciilum pdg. 155



Arbol

2009

fio

A

,ceray collage

Técnica mixta dleo

195 x 165 cm
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BERNARDi ROIG, Palma de Mallorca, Espafia, 1965

EXHIBICIONES EN SOLITARIO

2010 Exposicion Galeria Artiscope Bruselas. Abril 2010, Presidencia Espafiola en Bélgica en el parque bruselense de Tournay-Solvay.

2009 Privet collection, Arte Ana Serratosa, Valencia. Las sombras deben bailar, IVAM, Valencia. 2008 Daruber muss man scheigen, Mario Mauroner Contemporary Art,
Vienna. El 21, la promesa interior y la mondadura, Stand EI Mundo. Arco 08, Madrid. Practicas para la construccién de una imagen, Instituto Cervantes, Milan. Diana y
Acteén, Proyect Room, ViennaFair, Mario Mauroner Contemporary Art, Vienna. Notes on clear-sighted blindness, Galeria Cardi, Milan. El paraiso, Claustro de la catedral
de Burgos, Burgos. Resurrecci6 i Halitosis, Capella de Sant Nicolau, Girona. 2007 The Light-exercises series, Kampa Museum, Prague. The light-exercises series, PMMK,
Museum Von Moderne Kunst, Oostende. Lightness exercises, Galleria Cardi, Milan. L“uomo del lampadario, Palazzo Isimbardi, Milan. Light never lies, Museo Carlo Bilotti,
Villa Borghese, Rome. 2006 The Light-exercises series, Domus Artium Museum DA2, Salamanca. The Light-exercises series, Kunstmuseum Bonn, Bonn. Look at me,
please, Espai Quatre, Cassal Solleric, Palma de Mallorca. (Wald)lichtung, Galerie Stefan Ropke, Cologne. 2005 El bafio de Diana, Galeria Max Estrella, Madrid. Ejercicios
de reclusién, Monasterio de Veruela, Veruela, Zaragoza. Smokebreath (the monologue), Claire Oliver Gallery, New York. Paupiers de marbre, Galerie Artiscope/Zaira Mis,
Brussels. Exercices d’amour pour Catherine Lescault, Instituto Cervantes de Paris, Paris. 2004 Perplexity exercises, Galeria Bores&Mallo, Lisbon. Frost, Galerie Academia,
Salzburg. Silencelight exercises, Lipangepuntin Artecontemporanea, Trieste. 2003 Father (miscomunication exercises), Stephan Ropke Gallery, Cologne. Golpear el
instante, Galeria Miguel Marcos, Barcelona. Leidy B., Velan center per 1’Arte contempordnea, Turin. 2002 Darkness and insight, Claire Oliver Galleery, New York.
Levéantate y anda (resurreccion y halitosis), Galeria Max Estrella, Madrid. Leidy B., MEIAC. Museo Extremefio e iberoamericano de Arte Contemporaneo, Céceres. Headles
(IT), la caja negra Ediciones, Madrid. 2001 The music Box, Galerie Von Lintel & Nusser, Munich. L” oeil brulé, Galerie ARTISCOPE II. Kanal 20, Brussels. Blindness &
Insight, Lipanjepuntin Arte Contemporaneo Salamanca. Luz sobre las espaldas, Galeria Max Estrella, Madrid. 2000 Almacén de brasas y cenizas, Museo Jacobo Borges,
Caracas. El hombre de la ldmpara, El Gallo. Espacio de Arte Contempordneo, Salamanca. Luz sobre las espaldas, Galeria Max Estrella, Madrid. 1999 The Waste Black,
Galeria Miguel Marcos, Barcelona. Almacén de brasas y cenizas, Museo de la ciudad, Valencia. De las devociones, Fundacién Ludwing, Habana. 1998 Brasas Bajo
Cenizas, Casal Solleric, Palma de Mallorca. Proyecto para el Gran Bodegén, Galeria Salvador Diaz, Madrid. Mors Ludens, Galeria Estiarte, Madrid. 1997 Mors Ludens,
Cultural Sa Nostra, Palma de Mallorca. 1996 L"ame du peintre, MADC. Museo de arte contempordneo, San José, Costa Rica. Mors Ludens, Grad Tivoli, MJLC, Ljubljana.1995
L’ame du peintre, Fundacié6 Pilar i Joan Mird, Palma de Mallorca.

PREMIOS
2003 XXXVII Contemporary Art Prize, Princess Grace Foundation, Monaco. 2000 Official Prize XXI Biennale of Alexandria, Egypt.1997 Premio especial Pilar Juncosa y
Sotheby’s, Fundaci6 Pilar i Joan Mir6, Palma de Mallorca. 1995 Official Prize XXI International Biennale of Graphic Art, Ljubljana.
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ernardi Roig

Anton-Milk Exercises

Afio 2009

Resina de poliester y luz fluorescente
110 x40 x 35 cm

Ed.3/3 - Ex. 1/3
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Un gabinete para Actedn.

Una coleccién privada es un museo imaginario e ideal que se ha
hecho realidad. EI museo imaginario ha sido punto de partida de
numerosos relatos de ficcion literaria y artistica, algunos con carécter
de ensayo como el de André Malraux, otros experimentales como el
proyecto de Museo de las Aguilas de Marcel Brothaers, otros se
sitdan a caballo entre la alucinacién y el delirio, como ocurre en el
inquietante espacio de Locus Solus, la novela de Raymond Roussel
mitificada por André Breton y los surrealistas y, finalmente, otros se
han llevado al cine, como el que da cuerpo al thriller del remake en
1999 de El secreto de Thomas Crown.

Pero la posibilidad de un museo imaginario es también el suefio de
muchos artistas por construir para si y para su obra un espacio que
compendie el ndcleo sintético y esencial de su trabajo en un espacio
doméstico, abarcable y reducido. En definitiva todo museo imaginario
cristaliza en una coleccién privada.

Su esencia remite al gabinete, esos espacios recoletos, adaptados
para la contemplacion de las obras selectas, y donde se puede
compartir ese placer con los intimos. La Galeria de los Uffizi es quizds
el dnico museo que aun hoy conserva un espacio que remite al
gabinete, al museo imaginario y a la coleccién ideal.

Es un espacio reducido, casi doméstico incluso para nuestra época.
Se le denomina la Tribuna y alli se exponen algunas de las obras
mds insignes y significativas del museo.

Big Father-Light (II)

Afio 2009
Acrilico,carbon sobre tela
Luz fluorescente y bronce
2000 x 2000cm



Father Triptych

Afio 2009

Tinta china sobre madera
120 x 360 cm
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La obra de Bernardi Roig asume para su coherencia interna la idea
de gabinete como si se tratara de una estrategia que ofrece correctas
claves de lectura. Sus exposiciones, muchas veces tienden a recrear
ese ambiente cerrado de lo privado: el dibujo y una sucesion de
temdticas relacionadas con la visién de la intimidad psicoldgica y
sexual, desde las referencias esenciales de Pierre Klossowsky o
Georges Bataille, facilitan ese sutil deslizamento.

Bernardi Roig ha sabido dotar a sus gabinetes “privados” de una
inquietante atmdsfera de misterio y de tono secreto, apta solo para
iniciados. Sus obras, sean esculturas, dibujos o videoproyecciones
proponen una reconsideraciéon de cdmo son las condiciones del
mirar, rehabilitando o subrayando la condicién de voyeur del espec-
tador. Mirar es descubrir y conocer, rasga como una luz la realidad
y la reconstruye como una escena o un relato.

Mirar es una aventura y un riesgo, que resume el mito de Actedn,
el cazador que sorprende a Diana desnuda bafidndose en un rio y
como venganza es convertido por la diosa en un ciervo al que devoran
sus propios perros. Actedn y la mirada son uno de los ejes de la
investigacion visual de Bernardi Roig. La mirada quema por dentro
y por fuera, como muestran las piezas de cabezas de cuyos 0jos
surgen llamas de fuego.

El estupor de mirar abrasa y quema en el interior gabinete que ordena
la coleccién privada como un bosque maégico, estableciendo un
vinculo de complicidad entre el artista y el espectador, transforman-
doles a ambos en un siempre asombrado Actedn.

Santiago Olmo

Ver curriciilum pdag. 155
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Le chien andalou (III)

Afio 2009

Acrilico,carbén sobre tela y luz fluorescente
70 x 70 cm




Le chien andalou (XI)

Afio 2009

Acrilico,carbén sobre tela y luz fluorescente
100 x 100 cm
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Le chien andalou

Ano 2009

Acrilico,carbén sobre tela y luz fluorescente
100 x 100 cm



VICENTE FERNANDEZ CERVERA, Torrent (Valencia), 1958

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

Galeria Jamete. Cuenca “Hello Cuenca”'D3 2008 Galeria Kalon, Tudela (Navarra) Concretamente Arte | Galeria Barbarin, Madrid Crisis? What Crisis? 2005 Galeria Luis
Burgos, Madrid | Espacio para el Arte, Madrid Revolucién Naranja 2004 Vencill d”Art “La Llotgeta”'D3 Valencia Concreto dos | Galeria Cuatro, Valencia “Concreto uno” |
Galeria Jamete, Cuenca E+L 2003 Galeria Lupe Cataldn, Jdvea (Alicante) | Alquimia, Madrid 2002 La Galeria, Jdvea (Alicante) | Galeria Mona, Denia (Alicante) Sala
exposiciones CAM, Torrent (Valencia) Panorama estructural

EXPOSICIONES COLECTIVAS

Galer{a Felisa Navarro, Vitoria 2009 Galeria La Zua, Madrid 2008 Centro Cultural Gran Via de la Caja Rioja, Logrofio - Fundacién Focus-Abengoa, Hospital los Venerables,
Sevilla - Castel Ruiz, Tudela, Navarra 2007 Valencia Art, Galeria Cuatro, Valencia - Premio Internacional de Pintura flc, Oviedo. Itinerante - Exposicion Internacional
de Artes Plasticas de Valdepefias, Museo Municipal - Premio Pintura Colegio Gestores de Valencia, Galeria la Nave, Valencia - Art DC, Washington DC, Galeria Luis
Burgos, EE.UU - Bienal Internacional de Lalin, Pintor Laxeiro, Museo Municipal 2006 Premios Angel de Pintura, Corda (Alicante) Certamen Nacional de Pintura, Parlamento
de La Rioja, Logrofio - Galeria Cuatro, Valencia - Galerfa Luis Burgos, Madrid - Exposicién Internacional de Artes Plasticas de Valdepefias, Museo Municipal - Art
Chicago, Galeria Luis Burgos, EE.UU - Art Madrid, Galeria Luis Burgos - Certamen Unicaja de Artes Plasticas, Mdlaga, Itinerante - Bienal de Pintura, Ciudad de Estella
- Lizarra 2005 Bienal Artes Plésticas “Ciudad de Pamplona” - Premio Angel de Pintura, IFEMA, Madrid. Exposicién Internacional de Artes Plasticas de Valdepefias, Museo
Municipal - Premio Adaja, Avila - Premio Internacional de Pintura flc, Oviedo, Itinerante - Certamen Artes Plasticas “Coll Alas” - Galeria Cuatro, Valencia - Certamen
Pintura S. Soria. Vila de Benissa 2005 - Bienal Internacional de Lalin, Pintor Laxeiro, Museo Municipal 2004 Galeria Jamete, Cuenca El dltimo invierno de Chopin en
Mallorca - Premio Angel de Pintura, Muvim, Valencia - Premio de Pintura Caja Castilla La Mancha, Toledo - Exposicién internacional de Artes Plésticas de Valdepeiias,
Museo Municipal - Mostra de Arte Unién Fenosa, MACUF - Certamen Pintura Contempordnea Fundacion Wellington 2003 Certamen de Artes Plasticas “Sala el Brocense”,
Céceres - Premio de pintura Caja Castilla La Mancha, Cuenca - Galeria Cuatro, Valencia - Certamen Nacional de Pintura Vila de Pego, Museo Municipal 2002 Galeria
Lupe Catald, Javea (Alicante) - Galeria Cuatro, Valencia - Certamen Nacional de Pintura Vila de Pego, Museo Municipal - Interart 2002, Feria de Arte de Valencia, Stand
Galeria Mona - Galeria Valle Orti, Valencia Geometrias.

PREMIOS Y CONCURSOS

Seleccionado en el Premio Pintura 2008 del COAATR (La Rioja) - Seleccionado en el Premio Pintura Focus-Abengoa 2008 - Seleccionado en el XVI Concurso de Pintura
“Ciudad de Tudela” 2007 Adquisicién en la “68” Exposicion Internacional de Artes Plasticas de Valdepeiias - Seleccionado en IV Premio Internacional de Pintura FLC.
Oviedo - Seleccionado en el VIII Premio Pintura Gestores de Valencia - Seleccionado en el VIII Bienal de Lalin, Pintor Laxeiro 2006 Seleccionado en VIII Premio Angel
de Pintura - Seleccionado en V Certamen Nacional Pintura. Parlamento de la Rioja - Seleccionado en la “67”'D3 Exposicion Internacional de Pinturas Plasticas de
Valdepefias - Seleccionado en X Certamen Unicaja de Artes Pldsticas. Mdlaga - Seleccionado en VII Bienal de Pintura Ciudad de Estella - Lazarra 2005 Seleccionado
en X Bienal de Arte Plésticas “Ciudad Pamplona” - Seleccionado en VII Premio Angel de Pintura Adquisicién en la “66” Exposicién Internacional de Artes Plasticas de
Valdepeiias - Seleccionado en XVI Premio Adaja. Avila Adquisicién Obra en II Certamen Artes Plésticas “Coll Alas” - Seleccionado en III Premio Internacional de Pintura
FLC. Oviedo - Seleccionado en X Certamen Pintura S. Soria. Vila de Benissa - Seleccionado en VII Bienal Internacional de Lalin. Pintor Laxeiro 2004 Seleccionado en
VI Premio Angel de Pintura Adquisicién Obra en el Premio Pintura Caja La Mancha Adquisicién en la “65” Exposicién internacional de Artes Pldsticas de Valdepeiias
Adquisicién en VIII Mostra de Arte Unién Fenosa - Seleccionado en IV Certamen Pintura Contempordnea Fundaciéon Wellington Adquisicién Obra en III Premio Artes
Plasticas Gobierno Cantabria 2003 Adquisicion Obra en el Premio Pintura Caja Castilla La Mancha - Seleccionado en VI Certamen Artes Plasticas de Caceres - Seleccionado
en XXVII Certamen Nacional de Pintura Vila de Pego 2002 Seleccionado en XX VI Certamen Nacional de Pintura Vila de Pego.

OBRA EN INSTITUCIONES Y COLECCIONES

Consejeria de Cultura del Gobierno de Cantabria - Coleccién Caja Castilla La Mancha - Ministerio de Justicia - Caja de Ahorros del Mediterrdneo - Coleccién JLT
Ayuntamiento de Gandia (Valencia) - Fundacién A7 - C.R.D.O. Vino de Valdepeiias.
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Vicente Fernandez Cervera




Presentacion Mayo 2010

Elogio del Cuadrado

La historia del arte tiene esas cosas. Los que nos dedicamos
profesionalmente a ella, tan pronto estamos tratando de explicar a
Tiziano, Veldzquez o Goya como en otros momentos a Vasarely o a
Eusebio Sempere. Disciplina con tan amplios registros debe tener
algo en comtn que nos dé una explicacion razonable.

Viene esto a cuenta de las obras que he tenido ocasién de ver y
gozar- desde hace algin tiempo, de Vicente Ferndndez Cervera. No
puedo explicar el motivo -sin duda deformacion profesional- pero
tras volverlas a estudiar con motivo de la presente exposicidn,
cuidadisima como todas las de Ana, pensé donde podria encontrar
unas reflexiones que me resultasen familiares.

En efecto, rebuscando en mi biblioteca, volvi a releer a Kandinsky
y su Punto y linea sobre el plano (1* edicién en castellano. Barral
Editores, 1971) y alli encontré la razonable explicacion, ya desde
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sus primeras lineas. En efecto, comienza de manera axiomdtica:
“Cada fendmeno puede ser experimentado de dos modos. Estos dos
modos no son arbitrarios, sino ligados al fendmeno y determinados
por la naturaleza del mismo o por dos de sus propiedades: exterioridad-
interioridad...El andlisis de los elementos artisticos es un puente
hacia la pulsacidn interior de la obra de arte”. Empezdabamos bien.

Con esa idea las obras de Vicente adquieren una evidente coherencia.
Pero contindia mds: “a pintura solo recientemente (pensemos que
el texto se escribe entre 1923-1926) ha sido liberada de la servidumbre
que implicaban sus tradicionales aplicaciones”...

Por lo tanto, el autor/pintor sienta las bases para que nos adentremos
en el llamado arte constructivo con confianza. Afirmando que la
composicion es la subordinacién interiormente funcional a la finalidad
pictdrica completa.



Basico 28

Afio 2008

Técnica mixta sobre lienzo
75x75x 8cm
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Basico 29

Afio 2008

Técnica mixta sobre lienzo
75x75x8cm



El protagonismo del cuadrado en las obras de Vicente Ferndndez es
evidente. El cuadrado como elemento primario y motriz al mismo
tiempo de otras formas, como las “eles” la repeticidn, su unién, su
propia pretension de ocupar una tercera dimension, es decir “saliendo”
en el espacio, y tantas otras formas. Y curiosamente, de nuevo
encontramos en el viejo texto de Kandinsky frases que iluminan
nuestro propoésito.

Pues en efecto, partiendo del punto dice: “Una figura mds compleja
serfa la construida por verticales y horizontales cruzandose
centralmente sobre un plano cuadrado. Despliegan un fuerte sonido
que jamds se podrd apagar totalmente y representan asi el sonido
o tono primario de las rectas...y ello pone en evidencia los efectos
reciprocos de los elementos simples en una combinacién elemental...”

Sin duda, vamos llegando a una explicacién razonable de la atraccién
que nos producen las obras de Vicente. Pero seguimos leyendo y
encontramos la esencia, lo que he titulado “el elogio del cuadrado”
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dado que llega a llamar plano bésico (PB) la superficie material
formada por dos lineas horizontales y dos verticales que al unirse
adquieren, en relacién con el ambiente que les rodea, una entidad
independiente. Hemos conseguido nuestro propdsito, pero ademas
continda: “Este hecho es por otra parte fuente de enormes posibilidades
de composicién, dado que cada lado desarrolla un sonido
completamente propio que va mds alld de los limites del reposo
calido y frio...

Cada ser viviente, como tal, incluyendo el plano bédsico(PB) tiene un
arriba y un abajo que mantienen entre si una relacidon incondicional
y permanente...'C9 cada artista es capaz de percibir la “respiracién”
del todavia intocado PB y que €l se siente responsable frente a ese
ente, cuyo manejo irresponsable tiene algo de crimen”.

(Qué mas necesitamos para disfrutar de la obra de Vicente Ferndndez
Cervera? Gocemos de sus estructuras, de sus estudiados colores,
de sus musicas, y celebremos juntos “el elogio del cuadrado”.

Felipe V. Garin Llombart

Ver curriciilum pdg. 155



Basico 20 Basico 21
Ano 2007 Afio 2007
Acrilico sobre lienzo Acrilico sobre lienzo

165 x 165 x 6 cm 165x 165 x 6 cm
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Vis10n del arte contemporaneo

En defensa de la diversidad

En la contemporaneidad se ha llegado a convertir en patetismo
retérico lo que Timothy Clark llam¢é practicas de negacion, esto es,
aquel “travestimiento” del proceso creativo en el que se llegaba a
una defensa de la torpeza deliberada y, por supuesto, a una celebracion
de lo insignificante; una “ironfa debilitada” convierte a la experiencia
artistica en un como si que elude cualquier responsabilidad: finalmente
aunque la obra sea una chapuza vergonzante existe la justificacién
de que eso se hizo asi a propdsito. Comienza a ser una obligacion
moral llamar a las cosas por su nombre y, de esa manera, tenemos
que comprender que muchas de las especulaciones creativas que
nos rodean reflejan, sin mds, la impotencia, eso si camuflada con
una habilidad extraordinaria.

Si, en términos generales, el arte estd embarcado en un raro funeral
sin caddver, eso es, en una labor de disuasion, algo asi como un
exorcismo del imaginario, en el caso de la pintura se produce una
acelerada desaparicidn, junto a la conciencia de que el cuadro es
el espacio de la lentitud y, lo peor, de una actividad psicopatizada.
No exagero cuando advierto que lo normativo es, actualmente, el
onanismo del absurdo, la pulsiéon patética que lleva a ofrecer la
subjetividad al terreno tenso del ridiculo. En dltima instancia, la
estrategia de la obscenidad no solo ha convertido a lo banal en
monumento, sino que la pulsién fetichista, el mal de archivo, han
llevado, valga la paradoja, a la obesidad y la anorexia “estéticas”.
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1* entrega - Junio 2007

Sobra y falta de todo, precisamente cuando la aceleracion de las
exposiciones y la superconexién telemdtica permiten que cualquier
cosa sea. Entre el (neo)panoptismo (es disciplina de la vigilancia
abismal) y el culto al patetismo catddico, cimentado en la lobotomi-
zacion de la critica y la institucionalizacion de la subversion, el gesto
artistico deriva en vomitiva gesticulacion.

He sefialado, en distintas ocasiones, que la regresion infantil del
imaginario contemporaneo ha producido una suerte de estilo de la
transgresion pactada, resumido en la pronunciacién del “caca, culo,
pedo, pis” que, en vez de ser aplastada o censurada por la autoridad
paterna, consigue una “permisividad blanda”, lo que de suyo supone
un desmantelamiento de lo prohibido.

En buena medida, la ya nombrada obscenidad es una consecuencia
de la profunda penetracién de las estrategias pop que supusieron la
disolucién de las vanguardias programadticas junto a una imposicién
de una tonalidad vital al mismo tiempo ludica y marcada por la mas
rara melancolia. Ciertamente la banalidad es la retaguardia (cinica
y cobarde) de un juego de escaramuzas estéticas que tienen plena
conciencia de que ya no se puede ir a ninguna parte. Lo banal
aumenta su escala, el nuevo banderin de enganche promete entrete-
nimiento y, por supuesto, la pintura, con su pausa y sus pretensiones
contemplativas, no parece encajar en el modelo espectacular-integrado.



Pero, precisamente cuando la transgresion estd completamente
retoricada, es necesario encontrar nuevos intersticios, superar los
tépicos que de una forma maniquea o pseudo-evolutiva piensan que
ciertos lenguajes, como el de la pintura, estdn periclitados. Puede
que sea la pintura misma ese dltimo refugio del mito estético de la
individualidad, una herramienta vdlida para reconstruir o, mejor,
desmantelar, las ilusiones del presente: “Puesto que la pintura
—apunta Thomas Lawson- estd intimamente vinculada a la ilusion,
(qué mejor vehiculo puede haber para la subversion?”...

... No cabe duda de que, frente al complot de las estéticas (neo)camp,
hay un nimero considerable de artistas que no estan dispuestos a
pactar con la pura y completa epidemia de la tonteria. Me refiero a
creadores que apuestan por lo singular, que atienden a sus obsesiones
(la auténtica materia del arte) y que, sin quedar presos de la paranoia
de las modas, imponen, con honestidad, su tono expresivo.

Ana Serratosa, con su caracteristico buen gusto, ha seleccionado a
una serie de artistas que, no cabe duda, son verdaderamente
referenciales para montar una exposicién colectiva en la que el tinico
“criterio” es el de la intensidad y calidad de sus propuestas especificas.
Porque Juliao Sarmento, Kara Walter, Jorge Pardo, Juan Uslé, Cristina
Iglesias, Miquel Navarro y José Maria Sicilia no comparten plantea-
mientos (dogmaéticos) estilisticos ni podiamos, en ningdn caso,
considerarles representativos de algo asi como una “tendencia”.

Son artistas de distintas generaciones y contextos, entregados a
planteamientos muy diversos, desde la construccidon de impresionantes
ciudades por parte de Miquel Navarro a los juegos de sombras de
Kara Walter, de los lujos cromaticos de Uslé al reduccionismo de
Sicilia. Estoy seguro de que, aunque no estan en idénticos dominios
estéticos, las obras de estos creadores pueden dialogar perfectamente
entre si, esto es, entregardn, en el juego de fricciones de sus
visualidades, inesperados efectos de sentidos sobre los que se
entreguen a una paciente contemplacion.

Ana Serratosa monta, por tanto, un “gabinete de coleccionista” que
es una modesta aproximacion a su particular vision del zeitgeist, vale
decir, el marco que configura su gusto.
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Me parece que en todos los artistas que “aproxima” se encuentra un
rasgo de elegancia e incluso una sobriedad que, si incluye lo barroquizante
se contrapesa con una voluntad, de estilo que huye de lo innecesario.
En muchas de estas obras encontraremos también una especie de
elogio de la sombra, la revelacién de que ahi puede encontrarse un
rastro de la verdad y, por supuesto, de lo mds urgente: la poesia.

Es importante recordar la consideracién de Claude Lévi-Strauss de
que el genio del pintor consiste en unir un conocimiento interno y
externo (a mitad de camino siempre entre esquema y la anécdota),
“un ser y un devenir; un producir, con un pincel, un objeto que no
existe, como objeto y que, sin embargo, sabe crearlo sobre su tela:
sintesis exactamente equilibrada de una o de varias estructuras
artificiales y naturales y de uno de varios acontecimientos, naturales
y sociales. La emocion estética proviene de esta unidn instituida en
el seno de una cosa creada por el hombre, y por tanto, también,
virtualmente por el espectador, que descubre su posibilidad a través
de la obra de arte, entre el orden de la estructura y la orden del
acontecimiento”.

Constatamos que la pintura que se consolida a finales de siglo XX
predomina la hibridacién frente al formalismo de lo sublime (aquella
sensacion preconceptual de que ocurre algo y no mds bien la nada)
o la estética del vacio (instaurada, en algunos casos, como cifra
mistica o lugar sin coordenadas para lo absoluto). En los artistas que
ha seleccionado Ana Serratosa para su excelente colectiva no domina
tanto una hibridacién-postmoderna, en la corriente del bricolage
expandido, sino una madura revisién de los planteamientos formales
del modernismo para intentar ofrecer nuevas operaciones metaforicas.
Las obras de Julido Sarmento, Kara Walter, Jorge Pardo, Juan Uslé,
Cristina Iglesias, Miquel Navarro y José Maria Sicilia componen un
territorio artistico contempordneo de la maxima calidad. Tengo la
certeza de que, con su potencia pldstica, atrapardn las miradas de
aquellos que aun esperan del arte algo diferente del mero entreteni-
miento o la més banal de las anécdotas. La multiplicidad y diversidad
de estas obras es una fiesta para los sentidos y una defensa de la
experiencia estética inteligente.

Fernando Castro Florez

Ver curricilum pdg. 155



Cristina Iglesias

S/T (Habitacion VII)

Afo 2001

Serigrafia en seda sobre cobre
1/5

78 x 100 cm

CRISTINA IGLESIAS, San Sebastidn, Espaiia 1956.

COLECCIONES PUBLICAS (SELECCION)

Vitoria, Centro-Museo Vasco de Arte Contempordneo, ARTIUM. Barcelona Fundacién “la Caixa”. Museu d” Art contemporani de Barcelona,
MACBA. Badajoz, Museo Extremeiio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo, MEIAC. Bilbao, Museo Guggenheim. Madrid, Museo Nacional
Reina Soffa, MNCARS. Burdeos, Musee d'art contemporain en Burdeos, CAPC. Nimes, Carré d’Art, Musée d’Art Contemporain. Paris, Centre
Pompidou. Oporto, Fundacao Serralves.Dublin, Ireland's Museum for Modern and contemporary Art, IMMA. Londres,Tate Gallery. Berna,
Suiza, Contemporary Art Gallery (Kunsthalle Bern. Eindhoven, Paises Bajos, Van Abbemuseum. Ljubljana, Eslovenia, Moderna Galerija. Nueva
York, Solomon R. Guggenheim Museum. The Museum of Modern Art's, MoOMA. Washington D.C, Museum and Sculture Garden.

ENCARGOS PUBLICOS:
Amberes, Deep Fountain, Leopold de Waelplaats, 2006. Madrid, Puertas de la ampliacién del Museo del Prado, 2007.
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Miquel navarro

MIQUEL NAVARRO, Mislata (Valencia), Espafia 1945.
Vive y trabaja en Valencia.

COLECCIONES PUBLICAS

A Corufa, Fundacion Caixa Galicia. Badajoz, Museo Extremefio e
Iberoamericano de Arte. Contempordneo (Meiac), Barcelona,
Fundacio Caixa de Pensions, Museu D'Art Contemporani (Macba),
Fundacién Joseph Sufiol. Valencia, Instituto Valenciano de Arte
Moderno (Ivam) Diputacién Provincial de Valencia, Universidad
Politécnica De Valencia. Museo de Bellas Artes San Pio V. Burgos,
Catedral de Burgos - Retablo, Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, Coleccién Argentaria, Coleccién Banco de Espaiia,
Coleccién Renfe, Coleccién Aena, Fundacién Coca-cola Espaiia,
Fundacion 1.C.O. Vitoria, Museo Bellas Artes de Alava. Bruselas
(Bélgica), Fundacién Lambert. Paris (Francia), Musée National
Centre d'Art Georges Pompidou, Palma de Mallorca, Centre Cultural
Sa Nostra. New York (EE.UU.), The Solomon R. Guggenheim,
Museum. Caracas (Venezuela) Museo de Arte Contempordneo,
Sofia Imbert. Kiinzelsau (Alemania) Museo Wurth.Mie (Jap6n), Mie
Prefectural Art Museum. Las Palmas De Gran Canarias,Centro
Atlantico de Arte Moderno. Bilbao Museo Guggenheim.
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Estambules

7/8

Afio 2002
Aluminio

94 x29x 29 cm



Jorge Pardo

JORGE PARDO, La Habana, Cuba 1963.
Vive y trabaja en Los Angeles, EEUU.

COLECCIONES PUBLICAS

Paises Bajos, Boijmans Van Beuningen Museum, Rétterdam. Chicago
Museum of contemporary Art.Los Angeles, Museum of Contemporary
Art.Miami, Museum of contemporary Art. Nueva York, Museum of
Modern Art. Gante, Museum Van Hedendaagse Kunst.

SELECCION DE PROYECTOS PUBLICOS

2004 Untitled, Lever House. 2003 Untitled, Stindehaus Dusseldorf
Museum K 20/21. Delegates Dining Room, Parlament Alemany, Paul-
Lobe-Haus, Berlin. Salon histérico de Turbinas del Stadtwerke
Dusseldorf. 2002 Abgeordneten-Restaurant a Paul-Lobe-Haus, Berlin
Restaurante en Stdndehaus K21, Dusseldorf. 2001 Cuina a Copia:
The American Center for Food, Wine and the Arts, Napa. Dormitory,
Krabbesholm, Hojskole, Skive Bar. Center for Contemporary Art,
Glasgow Dormitory, Massachussets Institute of Technology, Cambridge
Lamps, Sotheby’s, Nueva York. 2000 Project, Dia Center for the Arts,

Nova York Autobahn-Raststitte, Prattein Licht, instal-lacié a Montblanc, Ohne titel (2) (altrosa)
Hamburg, projecto de la Montblanc Kulturstiftung Eiger, monch, Afio 2001
jungfrau, Autobahnraststiitte, Pratteln. Silk screen on canvas

250 x 85 cm
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Jose M*? Sicilia

Eclipse I, II, 11T

Ano 2006

Mixta, cera y tabla
Triptico 103 x 103 ¢cm c/u

JOSE M? SICILIA, Madrid, Espafia 1954.
Vive y trabaja en las Islas Baleares.

COLECCIONES PUBLICAS

Bélgica: MAC's Grand Hornu - Musée des Arts Contemporains, Hornu. Espafia: Museo Extremeio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo,
Badajoz, Museu d”Art Contemporani de Barcelona - MACBA, Barcelona. Centro Atldntico de Arte Moderno (CAAM), Las Palmas de Gran
Canaria, Museo Colecciones ICO, Madrid. Museu d”Art Espanyol Contemporani (Fundacién Juan March), Palma de Mallorca, Patio Herreriano
Museo de Arte Contemporédneo Espaiol, Valladolid, ARTIUM Centro-Museo Vasco de Arte Contempordneo, Vitoria-Gasteiz. Francia: CAPC -
Musée d'Art Contemporain. Burdeos, FRAC - Languedoc-Roussilon, Montpellier, FRAC - Ile-de-France Le Plateau.Paris, Fonds National d'Art
Contemporain (FNAC), Puteaux.
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Juliao Sarmento

The bodily experience of space
Ao 2002

Mixta y lienzo

194 x 217 x 6 cm

JULIAO SARMENTO, Lisboa, Portugal 1948.
Vive y trabaja en Estoril, Portugal.

COLECCIONES PUBLICAS

Bélgica, MuHKA Museum voor Hedendaagse Kunst Antwerpen, Antverpen. Croacia, Museum of Contemporary Art Zagreb, Zagreb. Espaia,
Museo Extremeno e Iberoamericano de Arte Contemporaneo, Badajoz. Museu d”Art Contemporani de Barcelona - MACBA, Barcelona. Francia
Centre Pompidou - Musé'8ee National d”Art Moderne, Paris. Italia, Galleria d”Arte Moderna - GAM, Bolonia. Japén, Hara Museum of Contemporary
Art, Tokyo. Portugal, Ellipse Foundation, Alcoitdo, Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigdo Fundagdo Calouste. Gulbenkian, Lisboa.
Museu Serralves - Museu de Arte Contemporanea, Porto.
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Juan Uslé

1" TE PR O TRl

Signatures in Parallel
Afo 2002

Oleo y lienzo
111,8x 198,1 cm

JUAN USLE, Santander, Espaia 1954.
Vive y trabaja en Nueva York, EEUU.

COLECCIONES PUBLICAS

Espana: Alava Artium-Museo de Bellas Artes. Santander, Autoridad Portuaria. Las Palmas de Gran Canaria, CAAM, Centro Atlantico de Arte
Moderno, Centro Andaluz de Arte Contemporaneo. Barcelona, Col-leccié Testimoni, La Caixa. Coleccién Arte Contemporaneo Fundacién La
Caixa. MACBA, Museu d’Art Contemporani. Badajoz, Museo Extremeno e Iberoamericano de Arte Espafiol Cont., MEIAC. Bilbao, Museo
Guggenheim. Valladolid Museo de Arte Contempordneo Espaiol, Patio Herreriano. Madrid Coleccién de Arte Cajamadrid. Coleccién Fundesco.
Coleccion GRUPO 16. Fundacion AENA, Coleccion de Arte Contempordneo. Coleccién Bergé. Fundacion Argentaria. Fundacion Arthur
Andersen. Fundacién Banco de Espana. F. Banco Hispano Americano. Fundacién Coca-Cola. Museo de Torrelaguna. Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa. Granada, Coleccién Diputacion. Cantabria, Coleccion Norte. de Gobierno. Santander, Fundacién Marcelino Botin. Museo
de Bellas Artes. Parlamento de Cantabria. Valencia, IVAM, Instituto Valenciano de Arte Moderno. Zaragoza, Colecciéon Banco Zaragozano.
Burgos Coleccién Caja Burgos. Europa: Col. Meter Norton Family, California. Coleccion Saatchi, Londres. Coleccion Tore A. Holm. European
Central Bank Collection. FNAC, Fonds Nacional d’Art Contemporain, Ministere de Culture, Paris. Fundacién Banque Bruxelles Lambert,
Bruselas. Fund. Meter Stuyvesant, Amsterdam. MIGROS, Museum fiir Gegenwatskunst, Zdrich. Moderna Museet, Estocolmo. Musée d’Art
Moderne, Luxemburgo. Museo Sammlung Goetz, Munich. Museu Serralves, Oporto. M. Boymans van Beuningen, Rétterdam. M. Moderner
Kunst Stiftung Ludwig, Viena. Stiddtisches Museum Schlob Morsbroirch, Leverkusen, Alemania. SMAK, Stedelijk Museum voor Actuele Kunst,
Gante. Staatsgalerie Moderner Kunst, Munich. Staatsgallerie, Stuttgart. EE.UU: Birmingham Mus. of Art, Birmingham (Alabama). Col. M.
George Eastman House, Rochester (EE.UU.). REFCO Corporation, Chicago. Sammlung Goetz, Manchen. Spencer Collection, Public Library,
Nueva York. Japén: Museo Marugame Hirai.
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Kara Walker

One drop rule (shelter)
Afio 2006

Guache y madera

43,2 x 61 cm

KARA WALKER, Stockton, California 1969.
Vive y trabaja en Rhode Island, EEUU.

COLECCIONES PUBLICAS

Estados Unidos: The Baltimore Museum of Art, Baltimore, MD. Bronx Museum of the Arts (BxMA), Bronx, NY. Museum of Contemporary
Art Chicago - MCA Chicago, IL. Faulconer Gallery, Grinnell, IA. The Contemporary Museum Honolulu, Honolulu, HI. Indianapolis Museum
of Art - IMA, Indianapolis, IN. Los Angeles County Museum of Art - LACMA, Los Angeles, CA. MOCA Grand Avenue, Los Angeles, CA.
Milwaukee Art Museum, Milwaukee, WI. Solomon R. Guggenheim Museum, New York, NY. The Fabric Workshop and Museum, Philadelphia,
PA. Pennsylvania Academy of the Fine Arts, Philadelphia, PA. San Francisco Museum of Modern Art, San Francisco, CA. The Broad Art
Foundation, Santa Monica, CA. Colby College Museum of Art, Waterville, ME. Ulrich Museum of Art, Wichita, KS. Francia: FRAC - Pays
de Loire, Carquefou. Holanda: Museum voor Moderne Kunst Arnhem, Arnhem. Luxemburgo, MUDAM - Musé'8ee d'Art Moderne Grand-
Duc Jean, Luxemburgo. Portugal, Ellipse Foundation, Alcoitabo.
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Vis10n del arte contemporaneo

Revision de la tradicion

Es posible que la pintura haya establecido el paradigma vanguardista
del arte contempordneo no sélo a través de sus sucesivas transfor-
maciones a partir del impresionismo, sino sobre todo a partir de
una lucida autocritica, que la ha llevado con cierta frecuencia a lo
largo del s. XX al borde mismo de su aniquilaciéon. Desde el momento
en que la pintura llegé a la conviccidon de que, “un cuadro, antes
de ser un caballo de batalla, una mujer desnuda o una anécdota
cualquiera, es esencialmente una superficie plana cubierta de
colores reunidos con cierto orden” — como decia Maurice Denis en
1890—, esta conviccidén, que afirmaba radicalmente su propia
autonomia, fue también el principio de su autodestruccion.

Apenas veinticinco aflos mds tarde esta autodestruccién comenzaba
a precipitarse, tanto en la obra de Marcel Duchamp, sobre todo
con la ejecucién de su Gran vidrio (comenzado en 1915 y abando-
nado en 1923), como en el Cuadrado negro de Kasimir Malevich,
también de 1915. “Se perdié todo lo que habiamos amado —escribi
la critica al respecto—. jEstamos en un desierto! jLo que tenemos
ante nosotros no es mas que un cuadrado negro sobre fondo
blanco!”. Las sefales que anunciaban la muerte o la autodisolucién
de la pintura se hicieron a partir de entonces mas evidentes, y una
de ellas fue el autoproclamado “silencio de Duchamp” y su retirada
aparente del mundo del arte.
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2% entrega - Noviembre 2008

Hubo sin embargo que esperar al final de la Segunda Guerra
Mundial para que estas sefiales empezasen a ejercer un verdadero
efecto sobre el arte contempordneo. Cuando en 1957 Ad Reinhardt
publicé sus “Doce reglas para una nueva Academia”, su manifiesto
antiexpresionista que desembocaria en sus Pinturas negras de los
aflos sesenta, otros pintores europeos como Yves Klein o como
Piero Manzoni ya estaban igualmente trabajando en experiencias
acromdticas o monocromadticas, que terminarian conduciendo a la
pintura hacia la nada o hacia el vacio. Fue Pierre Restany, hablando
del trabajo de los “nuevos realistas”, quien en 1960 decretd por
primera vez la “muerte de la pintura”. Los desarrollos posteriores
de la pintura (lo que Clement Greenber denomind la “abstraccion
pospictdrica”), con la apariciéon del Minimal y del Conceptual, no
harfan mds que confirmar esta tendencia hacia una pintura de la
desaparicién o incluso hacia una desaparicion de la pintura. Sin
embargo, después, los intentos de rehabilitacion de la pintura, pasaron
por una afirmacién desprejuiciada del placer de pintar o por un
rechazo obstinado de las aportaciones de la vanguardia y por la
condena generalizada de sus compromisos (tanto formalistas como
politicos). Fue la época dorada del retorno a la pintura de los afios
ochenta que, como si nada hubiera pasado, reafirmaba incluso las
formas mads tradicionales de la figuracion y el retorno a los viejos
canales de distribucién, el museo y la galeria.



Fue la época de la Transvanguardia italiana, de la Figuracion madrilefia
o de los Nuevos Salvajes alemanes, movimientos artisticos que en
general repudiaban la tradicién conceptual y abominaban de la
herencia de Duchamp. Otras dos tendencias se abrieron sin embargo
ajenas a esta reaccion, tratando de establecer las lineas de una
pintura posible. Unas fueron las experiencias pospictéricas de Daniel
Buren y otras, las experimentaciones de la “pintura sin pintura”. De
los tres pintores escogidos por Ana Serratosa, podriamos decir que
todos ellos han tratado de enfrentarse al problema de la supervivencia
y de la continuidad de la pintura, intentando buscar al respecto sus
soluciones especificas. El primero de ellos, Jonathan Lasker, con un
procedimiento que podriamos denominar “sistemdtico”, con el que
trata de articular una posibilidad conceptual para la pintura, hasta
el punto de que podriamos considerarle como una especie

Nacido en 1948 en Nueva Jersey, Jonathan Lasker estudio en la
Escuela de Artes Visuales de Nueva York y luego se traslad6 al Instituto
de las Artes de Valencia (California). Desde su primera exposicion en
la galeria Landmark, en Nueva York en 1981, atrajo una atencion
considerable por lo atipico de su orientacién, en un momento en que
retornaba con fuerza la figuracién mas desprejuiciada.

Como entonces escribié un critico de la época “sus cuadros fueron
vistos por muchos como la obra de un reaccionario, un tradicionalista
o un inadaptado, ignorante de las problemadticas de la pintura, que
obstinadamente nadaba en contra de la corriente, que en aquel
momento llevaba irremediablemente hacia la representacion, la narrativa
y el pastiche”. Sin embargo, aquel trabajo fue poco a poco alcanzando
su reconocimiento a lo largo de los afios ochenta y por eso, a principios
de los noventa, empezd a tener ya grandes exposiciones en importantes
museos y centros de arte internacionales. Jonathan Lasker ha expuesto
asi en el ICA de la Universidad de Pennsilvania, en el Witte de Witt
de Rotterdam, en el Stedelijk Museum de Amsterdam y en 2003 en
el Reina Soffa de Madrid.

En una entrevista concedida a Santi Olmo para la revista Lapiz, afirmaba
el propio artista que “el ambiente de hostilidad hacia la pintura,
dominante durante su paso por la escuela de Arte de California, habia
sido la experiencia mas reafirmante de sus propdsitos artisticos,
posibilitando un lugar muy interesante para empezar a ser pintor” .
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Sin duda la hostilidad manifiesta hacia un determinado tipo de arte
era un buen motivo para asumir la defensa y la renovacion de dicha
arte. Pero también es cierto que, en esta defensa y en este intento de
renovacion, Jonathan Lasker no se encontraba solo. Por el contrario,
toda la historia contempordnea de la pintura es de algin modo un
intento reiterado de defenderla. De hecho, eso fue lo que sucedi6 con
el Pop-Art en los afios sesenta, frente a las tendencias nihilistas del
expresionismo abstracto. Fue también lo que volvié a suceder cuando
aparecid Supports/Surfaces, a mediados de los setenta. Y desde luego
fue también lo que intentaron por todos los medios tanto la Transvan-
guardia italiana, como los Nuevos Salvajes alemanes, asi como la
Nueva Figuracién madrilefia, en los afios ochenta.

Pero también hay que sefialar que, salvo el intento de Supports/Surfaces,
todas las otras rehabilitaciones de la pintura no sélo fueron maniobras
mercantiles hdbilmente disefiadas, que volvieron a legitimar los viejos
canales de difusion del arte (el museo y la galeria), sino que renunciaron
ademds abiertamente a todos los compromisos politicos y emancipatorios
adquiridos por el arte de vanguardia, reafirmando simplemente el
placer de la pintura y condenando sin mds al arte conceptual y a las
otras practicas vanguardistas, como si se tratase de una especie de
patochadas que habian llevado al arte a un callejon sin salida.

Por eso Jonathan Lasker asume sobre si los problemas de la tradicion
de la pintura y los de la vanguardia conceptual, tratando de darles
una solucién nueva, que no sea un mero paso atrds a la figuracion
ilusionista ni tampoco un abandono de las exigencias conceptuales.
Lasker sin embargo no es un artista conceptual. Su trabajo no estd
interesado en el problema de la representacion sensible de la idea.
Por el contrario, se centra exclusivamente en las condiciones de
posibilidad de la pintura, después del agotamiento de la pintura misma.
Por eso su obra es tan s6lo en este sentido conceptual. Por cuanto
asume como esencial para la pintura bdsicamente tres elementos, a
los que se atiene de un modo escrupuloso. Estos tres elementos,
puramente pictdricos, a los que se remite desde hace ya mas de veinte
afios, son: el fondo, la trama y el dibujo. Asi articulados, sus cuadros
en general parecen sencillas composiciones geométricas, sobre las
que ocasionalmente se introduce una distorsién cromética, buscando
siempre fuertes contrastes de color, entre colores complementarios.



De este modo todos sus cuadros tienen siempre la apariencia de tres
superficies superpuestas o de tres niveles de lectura, con los que
reaparece sorprendentemente todo el ilusionismo pictérico de la vieja
relacion fondo/figura, reaparece un cierto movimiento visual e incluso
una cierta perspectiva.

Aunque la pintura de Bernard Frize puede presentar ciertas analogias
formales con la de Jonathan Lasker, sobre todo en lo relativo a la
reiteracién y a la persistencia de sus esquemas y de sus patrones,
sin embargo su procedimiento es radicalmente diferente. De hecho
—a pesar de sus bellisimos y fascinantes acabados— Bernard Frize
estd mds interesado en los procesos creativos que en los resultados
plasticos o estéticos. Para €l es tan importante el proceso creativo,
que establece una especie de reglas compositivas para sus cuadros,
que luego los ejecutantes tienen que seguir, como si se tratase de
una especie de ballet mecdnico de la pintura. Algunos cuadros de
Frize estan pintados de modo que tienen que ser ejecutados a cuatro
manos, por cuatro participes diferentes (normalmente el pintor y
otros tres ayudantes), que siguen unas reglas compositivas determi-
nadas. En ocasiones, el trazo se despliega sobre el lienzo no con
cuatro manos, sino con cuatro y a veces hasta siete pinceles, cada
uno con un color diferente, agarrados en ramillete y arrastrados por
el lienzo, hasta que el pigmento se desvanece por completo.

Bernard Frize nacié en 1949 en Saint-Mandé y vive y trabaja entre
Paris y Berlin. Ademds de en las mejores galerias europeas, ha
expuesto en el Gemeentemuseum de La Haya, en el Stedelijk Museum
de Amsterdam, en la Kunstverein St. Gallen, en Suiza y en el Musée
d'Art Contemporain de Nimes, en Francia.

En tercer lugar, Katharina Grosse, la mds joven de los tres pintores,
nacio en 1961 en Friburgo y vive y trabaja entre Diisseldorf y Berlin,
ciudad esta ultima en la que actualmente es profesora de arte en la
Kunsthochschule del Weissenssee. A pesar de que su trabajo se
inserta perfectamente dentro de esta tradiciéon postpictorica de la
pintura —tradicion con la que podria vinculdrsela con sus colegas
varones, tales como Bernard Frize, Jonathan Lasker, Juan Uslé y
sobre todo con el gran maestro de la post-pintura, Daniel Buren—,
sin embargo su pintura se presenta ademds no s6lo como una
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expansion de la pintura a terrenos mads alla del cuadro, sino sobre
todo como una especie de protesta airada contra la pureza inmaculada
de los museos, contra la caja blanca y el contenedor perfecto.
Contenedor al que en tltimo término la pintura le resbala. Tal como
su propio trabajo demuestra contundentemente. Ella mancha, ensucia,
contamina todo de pintura, produciendo una explosién abrumadora
de color y de pigmentos, de tierras y de superficies arrojadas sobre
la sala del museo. Superficies que a veces son lienzos, a veces son
grandes esferas, como grandes globos colgados del techo, saturados
de pura pintura. Y sin embargo, como suele suceder en los museos,
cuando la exposicion termina, todo se pinta de nuevo. Adquiriendo
de este modo el museo su fascinante cualidad de contenedor
inmaculado, ajeno a cualquier tipo de contenido, tanto del que lo
afirma como del que lo niega. Por eso, la pintura de Katharina Grosse
presenta esa apariencia agresiva, violenta y poco respetuosa con el
espacio tradicional. Su pintura mancha, pero mancha con exceso.
Se apodera de suelos, techos, paredes y escaleras y lo impregna
todo de su color, recorddndonos que, hasta hace muy poco, el museo
era el espacio sagrado de la pintura. Por eso, a diferencia del estilo
comedido y respetuoso de sus compaifieros, la pintura de Katharina
Grosse tiene también la apariencia de una profanacion.

Si algo podemos decir que es comtn a estos tres artistas es el hecho
de que presentan una persistencia en la pintura que trata de escapar
a lo que podriamos denominar el paradigma lingiiistico. Es decir, las
suyas no son pinturas narrativas, en el sentido de la vieja pintura
figurativa, pero tampoco son ilustracién de ideas. Es decir, tampoco
son pinturas conceptuales. Sin lugar a dudas, tienen muy en cuenta
la tradicién minimalista y conceptual, aceptan sus exigencias, pero
no se limitan a reiterar sus resultados. Por eso suponen un paso
mads, dentro de esa bisqueda contempordnea de una pintura posible.

A pesar de que la escultura contemporanea no ha sufrido las reiteradas
crisis de la pintura, tal vez debido a que ella no encarnaba precisamente
el paradigma de la objetualizacién fetichizada del arte y el objeto
privilegiado del consumo del mercado y de las galerias, tampoco sus
caminos y sus problemas contempordneos son radicalmente diferentes.



De hecho, este camino paralelo, como de artes hermanadas en un
destino comiin, lo ejemplifica aqui chistosamente uno de los mejores
y mds interesantes escultores contempordneos, Erwin Wurm, en su
cuadro con jersey, titulado Mental Green (2007), que siendo como
es una escultura, tiene sin embargo toda la apariencia de un cuadro.

Pero, aunque la escultura no estaba sometida a una crisis de
legitimacién semejante a la de la pintura, sin embargo de algiin modo
también la ofensiva del Arte Conceptual afecté radicalmente a su
linea de flotacion.

Por cuanto también la escultura se vio en la obligacién de poner en
cuestién su pasado objetual y de repensar radicalmente sus condi-
ciones de posibilidad y su concepto. En este sentido Erwin Wurm es
posiblemente uno de los artistas mds interesantes y mas renovadores
del panorama internacional de la escultura contemporanea. Nacido
en Austria en 1954, se form6 en la Academia de Bellas Artes de
Viena, ciudad en la que vive y trabaja. Ha expuesto en las Deichtor-
hallen de Hamburgo, en el Kunstmuseum de St. Gallen, en Suiza y
en el Musée d’Art Contemporain de Lyon.

Renunciando al cardcter meramente objetual y puramente decorativo

de la mayor parte de la vieja escultura, Wurm ha desarrollado un
trabajo de interaccion entre los objetos y el cuerpo humano tal, que
permite articularlos mutuamente como esculturas temporales. Algunas
de sus piezas, denominadas “Esculturas para un minuto” consisten
por ejemplo en disponer el propio cuerpo (el del espectador, el del
artista o el de un performer) en posiciones absurdas o disparatadas,
en relacién con determinados objetos cotidianos, y permanecer en
dicha posicién durante un minuto, realizando de este modo una
escultura viviente. En su serie de “Habitaciones de hoteles”, el artista
apilaba los muebles de las distintas habitaciones de hoteles en las
que se alojaba, creando asi pequefias instalaciones museogréficas
privadas, que luego fotografiaba. Muchas de las piezas de Wurm
invitan al espectador a realizar por s{ mismo una serie de sencillas
instrucciones, devolviendo de este modo el arte a la vida y transgre-
diendo el habitualmente infranqueable limite entre la obra (que ha
de ser contemplada) y el espectador (como sujeto pasivo de la
contemplacion).
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De este modo, su escultura se inserta perfectamente dentro de lo
que, sin ningun género de dudas, podriamos denominar
“postescultura”.

Y esto es también algo que podriamos decir del alemdn Stephan
Balkenhol. Nacido en Fritzlar (Alemania) en 1957, Balkenhol estudié
en la Escuela de Bellas Artes de Hamburgo, tutelado por Ulrich
Riikriem, con el que, a partir de 1980, trabajé como ayudante en
su estudio. Balkenhol ha sido profesor en la Escuela de Arte de
Hamburgo y en la de Francfort. En 1987 participé en el Proyecto
de Escultura de Miinster, lo que le dio a conocer internacionalmente.
En 1992 gané la Cdatedra de la Academia de Bellas Artes de
Karlsruhe, ciudad en la que tiene su estudio, ademds de en la
ciudad francesa de Meisenthal.de “héroe de la resistencia” de la
pintura.

Si Balkenhol se inserta en la tradicién de la postescultura es tan
sélo por lo en serio que se ha tomado la tradicién minimalista y su
estricta reflexién sobre lo que es la escultura. Lejos de ser su trabajo
un retorno a la figuracion cldsica, con la que sélo comparte la
apariencia figurativa de sus muiiecos, en tanto en cuanto estos
parecen representaciones de personajes de la vida cotidiana, las
imagenes de Balkenhol carecen de trascendencia, carecen de
historia, no relatan nada ni pretenden nada, sino que, al igual que
los cuadros de la tradiciéon minimalista, simplemente estdn ahi.

Como afirmaba Frank Stella de sus cuadros: “Todo lo que yo quiero
decir estd ahi representado. El cuadro es la idea y la idea es el
cuadro”. En un sentido semejante, las esculturas de Balkenhol son
autosuficientes, no remiten a ninguna cosa fuera de si mismas.
Son —como queria Joseph Kosuth de las obras de arte— tautoldgicas.
Pero, siendo tautoldgicas y proclamando abiertamente aquello que
toda obra de arte proclama (esto es, basicamente la afirmacion de
que “yo soy una obra de arte”), las esculturas de Stephan Balkenhol
se remiten sin embargo también de un modo especifico a la propia
tradicion de la escultura. Por eso, lo primero que estas reivindican
abiertamente es justamente aquello que la escultura contempordnea
habia perdido en su trdnsito hacia la Modernidad. Es decir: el
pedestal.



Las esculturas de Balkenhol son antes que nada obras sobre
pedestal o incluso, ain mds, son pedestales a los que, a modo de
excrecencia, les ha surgido una figura, como les podian haber
brotado ramas o flores. Las esculturas de Balkenhol recuerdan la
obra de los expresionistas alemanes de principios de siglo, el estilo
tosco y dspero de un Kirchner o de un Erich Heckel. Y es cierto
que sus tallas en madera pueden tener algo de aquella estética,
de su brutalismo e incluso de su colorido. Pero también es cierto
que sus esculturas son, como se ha dicho, “expresionismo alemén,
pero sin expresion”, porque en rigor —y esto es algo en lo que al
parecer el propio artista ha insistido mucho— no quieren decir nada.
No tienen historia.

Sin ser tampoco un artista conceptual, Jaume Plensa ha continuado
de algiin modo una tradicién que podriamos denominar conceptual,
al servirse basicamente de la palabra como material constructivo
de muchas de sus obras. Y asi, lo mismo que Joseph Kosuth y Art
and Language pintaban sus cuadros enmarcando textos, haciendo
del propio texto o del concepto una obra de arte, del mismo modo
Jaume Plensa construye algunas de sus esculturas con palabras.

Hace cuerpos con palabras, habitaciones con palabras y cortinas
de palabras. Insistiendo con ello en esa verdad filoséfica de la
construccidn lingiiistica de la realidad. Pero si sus obra de tipo
textual tienen bastante interés para la escultura reciente, sin
embargo, donde el artista ha demostrado su magisterio, ha sido en
la transformacién del viejo concepto de la escultura monumental
que, desde los afios sesenta, habia sufrido un cierto ocaso, como
consecuencia de su autocritica.

Como con rotundidad afirmaba a finales de la Segunda Guerra
Mundial Gregor Paulsson: “La sociedad totalitaria siempre ha
utilizado los monumentos para extender su poder sobre la gente;
por ese motivo, la sociedad democritica es anti-monumental por
naturaleza”. Plensa, que es uno de los grandes escultores espaioles
contempordneos, nacido en Barcelona en 1955 y que ha trabajado
en géneros muy diversos de la escultura, creando por ejemplo
escenografias para La fura dels Baus, ha alcanzado sin embargo
una gran proyeccién internacional con su obra mds importante,
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la Crown Fountain (2004) para el Millenium Park de Chicago, obra
monumental que viene a transformar considerablemente los conceptos
tradicionales de la escultura monumental, al quitarle por un lado su
cardcter totalitario tratando de abrir la idea del monumento hacia la
sociedad y la cultura democratica, y al introducir como recurso
expresivo, por otro lado, nuevas técnicas, como el video y la proyeccion
de imagenes en una gigantesca pantalla de leds.

Asi, su escultura, en realidad una gigantesca doble fuente erigida
sobre un estanque, se convierte en una nueva conciencia ciudadana,
pues en ella aparecen reproducidos los rostros de mds de mil
habitantes de Chicago, fotografiados por el artista. Presentando asi
sobre la fuente la imagen de una sociedad que se refleja y se reconoce
a si misma. Ocasionalmente, de la boca de estos rostros gigantescos
brota un gran chorro de agua, lo que los convierte en una especie
de gdrgolas contempordneas, para una nueva estética monumental
democrdtica.

Miguel Cereceda

Ver curriciilum pdg. 155



Erwin Wurm

Mental green
Ao 2007
pullover/lienzo
210 x 190 cm

ERWIN WURM, Brick-an-der-Mur, Austria, 1954.
Vive y trabaja en Viena y Nueva York.

COLECCIONES PUBLICAS

Alemania, Neues Museum Weserburg Bremen, Bremen. Austria: Kunsthaus Bregenz, Bregenz. Neue Galerie Graz am Landesmuseum
Joanneum, Graz. Sammlung Essl - Kunsthaus, Klosterneuburg. Museum Liaunig, Neuhaus. Rupertinum - Museum der Moderne Salzburg,
Salzburg. Osterreichische Skulpturenpark, Unterpremstitten. Albertina, Viena. BA-CA Kunstforum Wien, Viena. Osterreichische Galerie
Belvedere, Viena. Generali Foundation, Viena. Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig -MUMOK, Viena. Sammlung Ploner, Viena. Estados
Unidos, The West Collection, Oaks, PA. Francia: FRAC - Franche-Comté, Besancon, FRAC - Bourgogne, Dijonn, FRAC - Limousin, Limoges,
FRAC - Provence-Alpes-Cote d'Azur, Marsella, FRAC - Languedoc-Roussilon, Motnpellier, FRAC - Ile-de-France Le Plateau, Paris. Centre
Pompidou - Musée National d'Art Morderne, Paris. Italia, Galleria d'Art Moderna di Bologna - GAM, Bolonia.Portugal, Ellipse Foundation,
Alcoitdo. Suiza, Kunstmuseum St. Gallen, St. Gallen.
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Stephan Balkenhol

STEPHAN BALKENHOL Fritzlar, Alemania, 1957.
Vive y trabaja en Alemania y Francia.

COLECCIONES PUBLICAS

Alemania, Hamburger Bahnhof, Museum fiir Gegenwart, Berlin.
Kunsthalle Bremerhaven, Bremerhaven. Museum Ludwig, Colonia.
MKM Museum Kiippersmiihle fiir Moderne Kunst, Duisburg. Museum
Folkwang Essen, Essen. Museum fiir Moderne Kunst (MMK),
Frankfurt/Main. Hamburger Kunsthalle, Hamburgo. Galerie fiir
Zeitgenissische Kunst Neues Museum - Staatliches Museum fiir
Kunst und Design in Niirnberg, Niirnberg. Museum der Stadt Ratingen,
Ratingen. Museum im Kulturspeicher, Wiirzburg. Villa Haiss, Museum
fiir Zeitgenossische Kunst. Espafia, CGAC - Centro Galego de Arte
Contempordnea, Santiago de Compostela. Austria Sammlung Essl -
Kunsthaus, Klosterneuburg. Landesgalerie am Oberdsterreichischen
Landesmuseum, Linz. Lentos Kunstmuseum Linz, Linz. Bawag
Foundation, Viena. Bélgica MuHKA Museum voor Hedendaagse
Kunst Antwerpen, Antverpen. Canada: The Montreal Museum of
Fine Arts - Musée des beaux-arts de Montréal, QC. Holanda: Museum
De Pavilioens, Almere. Irlanda: Irish Museum of Modern Art - IMMA,
Dublin. Portugal: Berardo Museum - Collection of Modern and
Contemporary Art, Lisboa. Estados Unidos: The Modern Art Museum
of Fort Worth, Fort Worth, TX. County Museum of Art, Los Angeles,
CA. Nerman Museum of Art, Overlan Park, KS. Broad Contemporary
Art Museum, Santa Monica, CA. Hirshhorn Museum and Sculpture
Garden, Washington, DC. Francia: Franche-Comté, Besancon. Haute-
Normandie, Sotteville-Ies-Rouen.Italia: MART - Museo d'Arte Moderna
e Contemporanea di Trento e Rovereto, Rovereto. Suiza: Kunstmuseum
Basel, Basel. Museum fiir Gegenwartskunst - Emanuel Hoffman-
Stiftung, Basel. Musée cantonal des Beaux-Arts, Lausanne. Museo
Cantonale d'Arte Lugano, Lugano. Schaulager, Miinchenstein / Basel.
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Jaume Plensa

JAUME PLENSA, Barcelona, Espaia, 1955.
Vive y trabaja en Paris y Barcelona.

COLECCIONES PUBLICAS
Alemania, ALTANA Kulturstiftung im Sinclair-Haus, Bad Homburg.
Estados Unidos, The Contemporary Museum Honolulu, Honolulu,
HI. Kemper Museum of Contemporary Art, Kansas City, MO.
Runnymede Sculpture Farm, Woodside, CA. Francia, Fondation pour
I'art Contemporain, Claudine et Jean-Marc Salomon, Alex. Musee de
Beaux-Arts de Caen, Caen. Italia, Galleria d'Arte Moderna e
Contemporanea Palazzo Foti, Verona. Japon, Mie Prefectural Art
Museum, Tsu City. Espafia, Museo Extremefio e Iberoamericano de
Arte Contempordneo MEIAC, Badajoz. Museu d'Art Contemporani
de Barcelona - MACBA, Barcelona. Fundacié Suifol, Barcelona.
Museo Colecciones ICO, Madrid. Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia MNCARS, Madrid. Sala Municipal Robayera, Miengo.
Es Baluard Museu d'Art Modern i Contemporani de Palma,
Palma de Mallorca. Patio Herreriano - Museo de Arte
Contempordneo Espaiiol, Valladolid. ARTIUM - Centro-
Museo Vasco de Arte Contempordneo, Vitoria-Gasteiz.

A.T.S. Elliot II1
Afo 2008
84 x 97 x 97 cm
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Jonathan Lasker

The equality of apples and oranges
Ao 2007

Oleo/lienzo

150 x 200 cm

JONATHAN LASKER, Jersey City (USA), 1948.
Vive y trabaja en Nueva York.

COLECCIONES PUBLICAS

Alemania, Sammlung Goetz, Munchen. Espaiia, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia MNCARS, Madrid. Estados Unidos, MIT List Visual
Arts Center, Cambridge, MA. Los Angeles County Museum of Art - LACMA, Los Angeles, CA. David Winton Bell Gallery, Providence, RI. Broad
Contemporary Art Museum, Santa Monica, CA. Luxemburgo, MUDAM - Musée d'Art Moderne Grand-Duc Jean, Luxemburgo.
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Bernard Frize

Est D

Afio 2007

Acrilico y resina / lienzo
188 x 188 cm

BERNARD FRIZE, Saint Mandé, Francia, 1954.
Vive y trabaja en Paris y Berlin.

COLECCIONES PUBLICAS

Alemania, Museum Frieder Burda, Baden-Baden. Daimler Contemporary, Berlin. Museum fiir Moderne Kunst (MMK) Frankfurt/Main. Museum
gegentandsfreier Kunst, Otterndorf. Austria, Sammlung Essl - Kunsthaus, Klosterneuburg. Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig - MUMOK,
Viena. Bélgica, MuHKA Museum voor Hedendaagse Kunst Antwerpen, Antverpen. SMAK Stedelijk Museum voor Actuele Kunst, Gent. Espaiia
CaixaForum Barcelona, Barcelona. Francia, FRAC - Franche-Comté, Besancon. FRAC - Basse-Normandie, Caen. FRAC - Pays de la Loire,
Carquefou. FRAC - Bourgogne, Dijonn. FRAC - Provence-Alpes-Cote d'Azur, Marsella. FRAC - Languedoc-Roussilon, Montpellier. Carré d'Art
- Musée d'art contemporain de Nimes, Nimes. Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris - MAM/ARC, Paris. Centre Pompidou - Musée National
d'Art Moderne, Paris. FNAC Fonds National d'Art Contemporain, Puteaux. Musée Départemental d'Art Contemporain de Rochechouart,
Rochechouart. Musée d'Art Moderne de Saint-Etienne, Saint-Etienne. FRAC - Haute-Normandie, Sotteville-lés-Rouen. Musée d'Art Moderne
et Contemporain (MAMCS), Strasbourg. Musée d'Art de Toulon, Toulon. FRAC - Rhone-Alpes, IAC - Institute d'art contemporain, Villeurbanne.
Holanda, Museum De Pont, Tilburg. Luxemburgo, MUDAM - Musée d'Art Moderne Grand-Duc Jean, Luxemburgo. Portugal, Berardo Museum
- Collection of Modern and Contemporary Art, Lisboa. Reino Unido, Hiscox Art Projects, Londres (Inglaterra). Tate Britain, Londres (Inglaterra).
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Katharina Grosse

KATHARINA GROSSE, Friburgo, Alemania, 1961.
Vive y trabaja en Dusseldorf y Berlin.

COLECCIONES PUBLICAS

Estados Unidos: Contemporany Arts Center, Cincinatti The Renaissance
Society, Chicago, Contemporany Arts Museum, Houston. Portugal,
Museo de Arte Contempordneo de Serralves, Oporto. Finlandia, Museo
de Arte Contemporaneo de Helsinki. Francia, Centro George Pompidou,
Paris. Taiwan, Taipei Fine Arts Museum, Taiwan.
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Afio 2007
Mixta/lienzo
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JUAN MANUEL BONET

Escritor y critico de Arte (1995-2000), dirigié el IVAM y desde el afio
2000 pasé a dirigir el museo nacional Reina Sofia. Actualmente ha
comisariado varias exposiciones y retrospectivas de Artistas y
movimientos de Vanguardias.

FERNANDO CASTRO FLOREZ

Profesor de estética de la Universidad Auténoma de Madrid. Critico
de arte y comisario de exposiciones. Ha sido coordinador académico
del Inst. de Estética y Teoria de las Artes. Miembro del comité asesor
del Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contempordneo.
Miembro del comité de redaccion de las revistas Cimal y La Ruta del
Sentido. Ha publicado libros: Elogio de la pereza; Notas para una
estética del cansancio; el texto intimo, Kafka, Rilke y Pessoa y Nacho
Criado; La voz que clama en el desierto.

ALBERTO CARRERE

Doctor en Bellas Artes en Valencia, profesor, pintor y ensayista. Entre
sus obras: Retdrica de la pintura (en colaboracidn con José Saborit).

MIGUEL CERECEDA

Profesor titular en Estética y teoria de las Artes en el departamento
de filosofia de la comunidad auténoma de Madrid. Ha sido catedratico
de filosofia de Bachillerato y Profesor de sociologia del arte en la
facultad de Bellas Artes de Cuenca de la Universidad de Castilla la
Mancha. Actualmente es miembro de la junta directiva del circulo
de Bellas Artes de Madrid y critico de Arte en el diario ABC de Madrid.

JOSE RAMON DANVILA

Sydney Traxx, 2001. Critico de arte, colaborador en la revista ARCO
y comisario de exposiciones.
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JAVIER HONTORIA

Licenciado en Bellas Artes por la Universidad Complutense de Madrid,
Master en comisariado y précticas culturales en Arte y nuevos medios.
Critico del periédico ABC y comisario en exposiciones.

FELIPE GARIN

Director del museo del Prado entre (1991-1993). Catedratico de historia
del Arte UPV (1996-2002). Ex-Director de la Academia de Espaiia en
Roma. Doctorado en Historia. Miembro asesor del consorcio de museos

RICARD MAS

Miembro de la Asociacion Internacional de Criticos de Arte, AICA.
Comisario de exposiciones.

SANTIAGO OLMO

Comisario de exposiciones independiente y critico de Arte desde 1986.
Ha colaborado en diversas publicaciones como Art — Nexux o Lépiz
donde desempeia entre (1999 — 2003) la coordinacion editorial. Forma
parte del equipo editorial de la revista Artecontexto en Madrid. Director
y comisario de la XXXI Bienal de Pontevedra de 2010.

JOSE SABORIT

Escritor, critico, pintor y catedrético de pintura en la facultad de Bellas
Artes en la Universidad Politécnica de Valencia donde imparte clases
desde 1985. Director del departamento de pintura de la UPV (1991-
1995).
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