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Un diálogo ilustrativo

La pasión 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 galería en el hermoso ático de la calle valenciana de Pascual y Genís, cumple cinco

años -que se suman a otros muchos de experiencia anterior-, permanece inalterable su manera particular de

poner en práctica lo que podríamos llamar pedagogía y difusión del arte de nuestro tiempo, escogido con

tan fina intuición como claro juicio.

"Mi objetivo -afirma- no es en absoluto vender por vender. Entiendo que tengo la misión de proporcionar

una información seria, documentada, de la que gran parte del público carece por la falta de tiempo que a

todos acucia. Y a la vez, por supuesto, ofrecer siempre la calidad más contrastada. Me inclino por los artistas

que se entregan a un quehacer exclusivo, que poseen ya un eco crítico favorable, y escojo las obras de su

mejor periodo. Hay que tener en cuenta que, tanto los jóvenes 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 atención

personalizada. Hay que conocer su motivación, cuál es el impulso que le acerca al arte, cuál es la finalidad

que persigue. Entonces es más fácil encaminarle a lo que le va a resultar idóneo en todos los sentidos. Por

eso trabajamos mucho con cita previa, cada vez más frecuente en otros países como Inglaterra y Estados

Unidos. Es la forma de atender por entero y abiertamente, con todas las cartas sobre la mesa. La relación 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 ningún mercantilismo.
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¿Cuál ha sido hasta ahora su "modus operendi"?

Enfoco las presentaciones sucesivas como una especie de rendición de cuentas. Ya sea pintura, escultura o

fotografía, 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, críticos, coleccionistas. Edité un libro resumiendo los diez años de la obra de

Castrortega existente en Valencia, de manera que quienes adquirieron sus piezas comprobaran la trayectoria

del artista que ellos habían apoyado. Él mismo habló de su pintura, y luego intervino el profesor y crítico

Fernando Castro Flórez. A partir de ahí, retomando nombres de mi primera galería, Bretón, e incorporando

otros, he continuado haciendo presentaciones de este tipo. En otra ocasión, el protagonista no sólo exponía

sus obras, sino también los bocetos previos. Una exposición bastante singular fué la de Candela Cort, autora

de originales sombreros y tocados; con ello se producía la presencia del arte aplicado a la vida diaria, inserto

en la imagen personal.

Entre una exposición y otra prosigue su actividad, ¿no?

Desde luego. Se prolonga el contacto con los clientes, la información incesante. Les tengo al corriente del

trabajo de los artistas, de su participación en exposiciones, a las que procuro que el cliente pueda hacer llegar

la obra que posee; les proporciono catálogos y referencias. Cuento con la gran ayuda de mi colaboradora

Mª José López, 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 le galería.

Muy abundantes, según creo.

Sí. Puedo citar algunos nombres: Alfonso Albacete, Víctor Mira, Bernardí Roig, Joan Brossa, Santiago Serrano,

Juan Carlos Savater, Javier Grau, García Sevilla, Chema Cobos ...
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Otra significativa faceta de Ana Serratosa es la de conferenciante en seminarios y jornadas sobre "Arte y

Empresa" junto a los abogados Jorge Martí y Carlos García-Olías expertos en fiscalidad, del bufete Uría y

Menendez. ¿Que se propone en esta actividad?

Llenar una laguna, dando a conocer a la pequeña y mediana empresa, tanto como a los particulares, la parcela

del arte considerada como una alternativa más de inversión. Si bien su primer fruto es el goce propio, sirve

además 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 índole, incluidas desgravaciones fiscales.

Es decir, que usted y su galería funcionan como un faro-guía para formar colecciones, ejerciendo un auténtico

magisterio sobre cómo 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. ¡Afortunadamente!

Todo, con una elegancia mesurada, indisociable de la credibilidad y prestigio de Ana Serratosa. Una mujer

que vive, y hace vivir a los demás, el amor y el disfrute del arte.

 Mara Calabuig*

*Periodista Valenciana experta en comunicación, moda y sociedad.
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PEDRO CASTRORTEGA “89 DECADATRAS CASTRORTEGA 99. EN VALENCIA”

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 emblemática cristiana. La mano, que en jeroglíco,

indica al hombre amante de la edificación y, en los términos bíblicos, es fuente primordial de energía al mismo tiempo que marca el momento en el que

se entregan las leyes a Moisés, impide que el líquido acuático, materia de los sueños, llegue a convertirse, por su tensión ascendente, en forma de la

“desmesura”, establece un límite al elemento que asociamos a lo fugitivo de la identidad o a la pureza que le une, paradójicamente, con el fuego.

Contemplando las obras de Castrortega que Ana Serratosa ha recopilado entre sus coleccionistas se impone en mi imaginación esa visión 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 líquido Y viscoso y una superficie que es muro o suelo, piel tensada, confín en el

que van sedimentándose huellas. Freud habló de la construcción paranoide como un intento de salvar al sujeto del derrumbe del universo simbólico por

medio de esa formación sustitutiva; la tarea obsesiva de la pintura tiene rasgos tanto de sublimación (mapa alzado, rastro primitivo que doma la mirada

o ventana que acota el mundo) cuanto de resistencia a salir a escena de la turbulencia sensorial, desde la conciencia de que la mano que retiene,

terrenalmente, el agua es incapaz de establecer una ordenación “racional” de lo que se precipita, acaso de forma germinal, a la tierra. A pesar de los

términos “traumáticos” empleados, la pasión del arte remite, principalmente, a una situación o promesa de alegría. Me interesa recordar la ruptura que

Richter ha realizado entre pintura abstracta y figurativa, su preocupación la de que la imagen tenga impacto o, mejor, sea capaz de crear un clima emocional,

una situación que va de la nostalgia a la esperanza: “La nostalgia de una calidad perdida, de lo que sería lo contrario de la miseria y la falta de perspectivas.

Podría hablar también de redención. 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 característicos de la pintura de Castrortega: el fondo tratado

con una gestualidad “acuática”, las “figuras” que oscilan entre la superficie monócroma y el dibujo lineal, presentando formas que recuerdan una pezuña.

Podría deducirse que, en esa composición aparece el fascinum primordial (la mirada medusea) y la fantasmagoría del cuerpo mutilado, aunque también

es posible advertir que uno de los problemas que ahí intenta resolver es el de la articulación de las vivencias, el gozne de visión y corporalidad, piel y

estructura sustentante, que necesitamos para conseguir esa emoción a la que he aludido previamente. Contemplando los cuadros de Castrortega, en un

espacio tremendamente blanco de Valencia, volvía a sentir la recóndida armonía de su estética, la capacidad increíble que tiene para resolver con un lujo

insólito situaciones gestuales complejas y, por supuesto, para apartarse tanto de un lirismo decorativo como de una simbolización explícita.

5ºAniversario

9 de NOVIEMBRE  2000

VALENCIA 2000 · Edición Ana Serratosa Luján.
Este libro fue editado con motivo del coleccionismo que durante 10 años se formó hacia la obra de Castrortega en Valencia.
Edición de 400 ejemplares, edición especial de 100 ejemplares numerados y firmados por el artista del 1/100 al 100/100.
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En las piezas que contemplé aparecían, entre otras formas, un círculo matérico o lo que para mí se convirtieron en huellas del laberinto, estructuras cuasi-

arquitectónicas, 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 monotonía, formas de vida autónomas y configura sus propios movimientos, para desarrollar

una existencia de sueños perdidos en un bosque imaginario donde el agua es alimento vital y purificador”. A veces la duplicación o, en otros términos, el

subrayado, lo producen los barnices, cerca de formas geométricas como el triángulo 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

última instancia, remite a la apariencia estructural del desorden original como una manifestación de libertad a la que debería 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, deformar o descomponer, aunque se siga manteniendo la apariencia de unicidad. La nostalgia a veces

necesita recurrir a lo hermético, a esa ocultación o veladura de sentido que se acepta en un estado de excepción “en el que no se parte ya de la manifestación

de lo velado, de un fmal de una nueva armonía”.  Lo que podría haber de estable en los cuadros de Castrortega está acentuado o, mejor, dinamizado por

aspectos periféricos, como por ejemplo, lo que parecen lenguas de fuego, mínimos fulgores que, a veces, están contrapuestos a lujos azulados o formas

que tienen algo de fálico. “Pedro Castrortega parece empeñado en articular su discurso mediante la disolución de las formas, de las imágenes, convertidas

éstas en siluetas imprecisas, contornos que acogen un vacío interior, pura evocación. Condensación de la realidad”. Huellas dactilares equivalentes a líneas

topográficas, ángulos de color, pájaros colgados cabeza abajo, herederos del onirismo de Max Ernst (vinculados a la usurpación de la personalidad, al destino

funesto o, en términos psicoanalíticos, a la castración simbólica) o sensuales caderas femeninas, cosas agitadas por el viento, figuras duplicadas y de una

presencia contundente. Las moradas son contenedores, núcleos pictóricos que son, para Castrortega, palpitación, alma o deseo.En la pintura de Castrortega

aparece una especie de aberración óptica, un reflejo de elementos, un esbozo enigmático de sombras, que convierten a los elementos en apariciones que

reclaman una contemplación serena, acorde a una práctica del dibujo en la que la gestualidad azarosa ha sido superada. Desde la impresionante exposición

Cielos de presa (1996) he asistido a la progresiva radicalización de los planteamientos de este creador que, en aquella ocasión, 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 así 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 simultáneamente. Arthur C. Danto ha señalado, en su importante libro Después del fin del arte. El arte contemporáneo y el linde de la historia,

que el paradigma de lo contemporáneo 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 fotografías digitalizadas de esculturas que ha realizado con alambre y materiales como lana o espuma,

trozos doblados y vueltos a alisar de estaño, sobre un fondo pictórico muy trabajado, en el que parece que evocara la lenta erosión del tiempo. Como

precedente de esta superficie salvaje en la que confluye lo diverso podemos mencionar los dos cuadros que realizó sobre colchones. Este artista ha llegado

a una hibridación 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.
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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 así como el que determina el espacio de la interpretación, está desplazado como huella]a. Sea el contorno antropomórfico,

apenas insinuado, cabeza abajo o esas formas semejantes a vasijas pintadas en unas bandas en las que la vibración de los límites establece una extraña sensualidad,

el pintor piensa en una sombra o lugar de los presentimientos. "En Iniciaciones, el diálogo entre un perfil o silueta estático y vacío, con una imagen orgánica y

con un cuerpo extraño hecho, por así decirlo, con materiales ajenos a la pintura, está llevado a su extremo posible de complejidad y, también, al límite de la

crítica de la representación". En un poema escribe Castrortega: "Quiero iniciarme al tiempo sin regla, /A la sombra que perfila / Su condición, ajena al instante,/

O, /Repetido sin límite". Las presencias esquivas y las masas negras, el afán de fijar la frontera de la visión, la alternancia de lo blando y del material metálico

que lo dibuja temblorosamente, el cambio de escala y volumen de la realidad, la iniciación, más como instancia seminal que como ritualidad, surgen en los

planteamientos creativos de Castrortega, tan objetuales o escultóricos cuanto pictóricos o dibujísticos. 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 l0 ya sabido y, sin perder el emplazamiento en sus visiones y obsesiones, va adentrándose en nuevos territorios, busca, valga el símil en este

caso, otras presas que cazar. Como horizonte está 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 subrayó

Tomás Paredes, hay en la obra de Castrortega una rara desolación 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 e]

tiempo necesario para comprender. La sustancia poética de la pintura ha de lograr verse en su reconstrucción como imagen, su penetración 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 cáscara de la imagen siguiendo el hilo de sus posibles indicaciones metafóricas, avanzar en dirección

al núcleo de condensación de las configuraciones, sin por ello llamar en su ayuda al realismo escolástico de los conceptos abstractos. Lo que se esconde detrás

de las imágenes es, más bien, la realidad misma en su forma genuina, que reclama todo el realismo: la forma humana". Estamos ante una pintura del índice

(huella y mancha) pero también de lo sincategoremático, de la localización temporal y espacial en la inmediatez, en la que el contorno de las cosas define lo

aurático (precisamente es hic et nunc), encarnando esa sublimidad que es delicia: el placer de que suceda, ahora, algo y no más 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 está entretejida con la cotidianeidad de los que las han integrado en su espacio íntimo. Seguramente los coleccionistas de estas obras

podrían contar distintos relatos asociados con esos cuadros en los que ellos y no solo el pintor han depositado una pasión 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 líquido de la experiencia estética. La cordialidad de Ana, la persistencia de Pedro y la complicidad de los coleccionistas convierten a esta selección en un

reencuentro en el que hay vínculos enérgicos que cada uno, desde su lugar, ha sabido animar.                 Fernando Castro Flórez *

*Profesor de estética de la Universidad Autónoma de Madrid. Crítico de arte y comisario de exposiciones. Ha sido coordinador académico del Inst. de Estética y Teoría de las Artes. Miembro del comité asesor
del Museo Extremeño e Iberoamericano de Arte Contemporáneo. Miembro del comité de redacción de las rervistas Cimal y La Ruta del Sentido. Ha publicado libros: Elogio de la pereza; Notas para una estética
del cansancio; el texto íntimo, Kafka, Rilke y Pessoa y Nacho Criado; La voz que clama en el desierto.
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Pedro Castrortega Nace en Piedrabucna (Ciudad Real).1982 Licenciado por la facultad de Bellas Artes de Madrid.

PREMIOS y BECAS: 1981 1er Premio Nacional de Pintura. Ciudad Real. 1er Premio Nacional de Pintura. Arganda del Rey (Madrid). 1982 1er Premio

Universitario de Pintura. Facultad de Bellas Artes. Madrid. 1983 2º Premio. Comunidad de Castilla-La Mancha. 1984 1er Premio Nacional. Blanco y Negro.

Madrid. 1985 Becado por el comité Hispano-Americano, Asociación J. William Fulbrightc. New York. 1987 2º Premio Comunidad Castilla-La Mancha.

Cuenca. 1991 Becado por la Cité Internationale des Arts. París. 1996 Primer Premio. Universidad de Castilla-La Mancha e Iberdrola. Primera Medalla.

Exposición Nacional. Valdepeñas (Ciudad Real). 1997 1er Premio Honorífico  de la II Trienal Internacional de Artes Gráficas de El Cairo. Egipto.

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 AIte Contemporáneo. Ciudad Real. G. Caries Poyo Barcelona. 1989 G. Bretón. Valencia. G. Miguel Marcos.1991 G. Robayera.

Miengo. Cantabria. 1992 ARCO. G. Estiarte. 1993 G. Bretón. Edición Libro Pétalos para el fuego, G. ARCHELES. 1994 G. 57, "Reflejos impropios". G.

Antonia Puyó, "Azares Pactados". G. Adriana Schmidt. Stuttgart. Alemania. G. Adriana Schmidt. Colonia. Alemania. 1995 G. EstiaIte. G. Varrón.

Salamanca. G. 57, "Cielos de Presa". G. Antonia puyó. Salas Pelayo. Barcelona, Oviedo, Ponferrada, Granada. Huesca. 1998 G. Adriana. G. Armaga.

León. 1999 MIuseo Cruz Herrera. La Línea (Cadiz). G. Adriana Schmidt. G. Max Estrella, "Iniciaciones". Madrid. 2000 G. Museo. Caracas. Venezuela.

FERIAS INTERNACIONALES DE ARTE: 1985 ARCO. Galería Kreisler Dos. 1987 ARCO. Galería Kreisler Dos. INTERARTE., Valencia. 1990  ARCO. Galería

Miguel Marcos. Konstmassan, Stockolm. Suecia. 1994 ESTAMPA. Madrid. Galería Archeles. 1995 ARCO. Madrid. Galería Atonia Puyó. Galería Adriana

Schmidt. International Art. Chicago. Estados Unidos. ESTAMPA. Madrid. Galería Estiarte. Galería La Fenetre. Galería Antonia Puyó. 1996 FIAC. París.

Francia. Galería La Fenetre. 1997 ARCO. Galena Antonia Puyó. Galería Adriana Schmidt. 1998 ARCO. Galería Antonia Puyó. Galería Adriana Schmidt.

FIA. Caracas. Galería Adriana Schmidt. ART BASEL. Basilea, Suiza. Galería Miguel Marcos. Feria Internacional de Guadalajara. México. Galería MAX

Estrella. 1999 ARCO. Galería Antonia Puyó. Galería Adriana Schmidt. Feria Internacional de Palm Beach y Feria Internacional de Miami. EEUU. Galería

Adriana Schmidt. Feria Internacional de Buenos Aires. Argentina. FIA. Caracas. Galería Adriana Schmidt. 2000 ARCO. Galería Antonia Puyó, Galena

Adriana Schmidt, Galería Max Estrella. FIA. Caracas. Venezuela. Galería Adriana Schmidt. ESTAMPA. Galería Raquel Ponce.

OBRAS EN COLECCIONES Y MUSEOS: Ayuntamiento de Piedrabuena (Ciudad Real). Ayuntamiento de Arganda del Rey, Madrid. Ateneo, Madrid.

Colección ABC, Madrid. Colección Arte y Patrimonio, España. Colección Ericsson S.A. España. Colección Philips, España. Colección Fycssa. España.

Colección Spaarkasse Verlag, Stuttgart (Alemania). Colección Iberia. Colección El Monte, Sevilla. Calcografía Nacional, Madrid. Colección Caja Burgos.

Colección Siglo XXI, Subastas. Madrid. Fundación Guerricabeitia, Valencia. Comunidad de Castilla-La Mancha. Diputación de Segovia. Ermita de San

Bartolomé (Rehabilitación y Pinturas) Piedrabuena. Fundación Fullbrighte. Fundación Argentaria. Fundación Banco Hipotecario Popular. Fundación

Florencia de la Fuente. Huete (Cuenca). Fundación Aena. Ministerio de Educación. Museo Sofía Imber, Caracas. Venezuela. Museo Nacional del

Grabado, Buenos Aires (Argentina). Museo de Arte de Ciudad Real. Museo de Arte de Álava. Museo de Arte Reina Sofía, Madrid. Museo de Grabado

de Marbella, Málaga. Museo Municipal de Valdepeñas. Museo Internacional de Arte Gráfico, El Cairo (Egipto). Museo Postal Telefónico, Madrid.

Palacio de Congresos y Exposiciones, Madrid. Universidad de Castilla-La Mancha.
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Presentaciones de artistas
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5ºAniversario

Carlos Franco
Maestro de la levedad. En la obra de Carlos Franco se advierte una

intensa preocupación por la historia de la pintura, que el encarna

apartándose de una determinación anticuaria o puramente monumental.

La particular sensibilidad estética de C. F. podría encuadrarse dentro del

manierismo para el que la conflictividad de la melancolía (esa escenificación

del dolor que traza alrededor de la figura un paisaje de ruinas: espejos

negros, miradas que sólo ven tierra, abandonados los elementos de la

geometría y la razón) queda manifiesta en el brillo de las tinieblas y en la

proliferación de detalles simbólicos 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 estilística  universal y, en consecuencia,

éstas no le parecen presencias sino figuraciones que se inscriben en un

código de representación. Mientras la escritura clásica trata de equilibrar

en la frase aquello que es central y aquello que se toma como lateral,

manteniendo una jerarquía de importancia semántica a partir del centro,

el manierismo es una tentativa de alterar ese equilibrio jerárquico reforzando

lo marginal, construyendo por derivación, 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 diálogo de lo figurativo y la abstracción. El manierismo del autor

le permite unir el Greco con Picasso o Warhol, "pasando por Guatemala

y la India", en una clara manifestación de su espíritu sincrético. La estética

de la pérdida o del recorrido elíptico 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 representación épica introduciendo elementos e imágenes

que funcionan produciendo una discontinuidad.

17
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“La segunda cena o la cena de las Tantálidas”

1997 -98  ·  200  x  110 cm  ·  Mixta sobre madera

Los cuadros de C. F. pueden ponerse en relación lo alegórico, que es una

actitud a la vez que una técnica, una percepción al mismo tiempo que un

procedimiento. El origen de la alegoría es el comentario y la exégesis, son

imágenes que han sido objeto de apropiación; el paradigma para la obra

alegórica es así el palimpsesto o, en términos deconstruccionistas, el

suplemento. Ciertamente, la alegoría se ve atraída coherentemente hacia

lo fragmentario, lo imperfecto e incompleto, las citas pueden entonces

contemplarse de la misma forma que lo fueron las "ruinas románticas".

La estética de C. F. puede entenderse como una "dramatización de la

representación", un impulso alegórico que parte de la evidencia de que

la alegoría es un acertijo, una sofisticada composición de imágenes. Junto

a la estrategia alegórica es manifiesta la determinación ornamental, la

experiencia vital del lujo. Los paisajes mitológicos de C. F. incluyen la

apoteosis de la corporalidad, una radical manifestación del placer. Ese

ingreso en el lugar del deseo es también una meditación muy lúcida sobre

la relación del pintor con el modelo o, en otros términos, con la carne de

la pintura, en una dirección que inevitablemente recuerda a la constelación

picassiana. La preocupación 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

lírico de la mitología, pero también una experiencia de la visión que es

fiel a lugares (el paisaje contemplado desde su casa que repite

obsesivamente) o a cuerpos desnudos (las mujeres sentadas entre la

versión del harem y el recuerdo del Desayuno en la hierba de Manet).

Tengamos en cuenta una afirmación 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, ensoñaciones, turbulencias del deseo.
“La aparición imprevista”

2000-01 · 131,5 x 242,5cm · Mixta sobre tela
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Las imágenes de este pintor están llenas de sensualidad, una música 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 erótico, representaciones de la mortalidad, rememoraciones

de mitos como el de Marsias despellejado, fragmentos del territorio gozoso

y sacrificial de la pintura. Incluso en el límite de la existencia, con la melancolía

imponiendo su sombría ley, la mano recuerda la manera del arte y busca

un motivo más para conseguir el placer, por fugaz que éste sea. Este creador

ha conseguido una síntesis extraordinaria de figuración y abstracción en la

que el dibujo le permite mantener una especie de localización narrativa.

Miguel Cereceda señaló que para C.F. el dibujo es expresión "de una

sublimación consciente, y esto le convierte entonces en una especie de

moralista o de filósofo que expresa sus deseos". Si ha hablado de la pintura

como máscara, del gesto creativo como un tatuaje que surge de un estadio

mágico 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

está enrojecido y al apagarse la luz, la pintura fluorescente, mantiene una

escena trágica, 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 práctica 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 imaginación obliga a veces a llegar

a una situación en la que "se sale el alma del cuerpo": miedo y placer.

Cosas, míticas y contemporáneas, que el arte custodia en un tiempo glacial

en el que la realidad se precipita, patéticamente, en el show.

Fernando Castro Flórez*

“Presagio”

1998 · 110 x 76cm · Mixta - cartón
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CARLOS FRANCO, Madrid 1951  ·  Exposiciones individuales: 71 Sala Doncel, Pamplona. 72 Galería Amadís, Madrid. 73 Galería Amadís, Madrid.

Galería La Mandrágora, Málaga. 75 Galería Buades, Madrid. 77 Galería Edurne, Madrid. Decorados para el Congreso Nacional de Magia e

Iluminación. 78 Ambientación y cartel para el III Cantierre Internationale de Arte Montepulciano, Siena. Ilustraciones para artículos en prensa

Sábado Gráfico. Ilustraciones para el "Libro de Nomadeo". 79 Librería El Pub, Madrid. Galería La Naya, Alicante. 80 Galería Seiquer, Madrid. 81

Ilustraciones para el libro "Las Falsas Dadas". Dibujos, Club Internacional de Prensa, Madrid. 85 Galería Gamarra y Garrigues, Madrid. 88 Galería

Gamarra y Garrigues. Ilustraciones en grabado para "La Eneida" de Vingilio. 89-92 Adjudicación del concurso y realización de las pinturas murales

de la Real Casa de Panadería de la Plaza Mayor de Madrid. 93 Galería Gamarra y Garrigues. Galería Gingko, Madrid. Galería Caballo de Troya,

Madrid. 94 Sala Robayera, Miengo, Santander. Galería Maite Aguirre, Madrid. 95 Taller de arte, diseño del cartel y decoración para el Carnaval,

Círculo de Bellas Artes, Madrid. 95 Colección de esculturas en hierro forjado (8), y en chapa de hierro cortada con láser (15), para la firma Loewe

Hnos., expuestas en todos los escaparates de sus tiendas en España, del 16 de febrero hasta el 20 de abril de 96. 96 Argentaria. Mercurio

Sicopompos. Pintura de 2 cúpulas. Galería Gingko. 98 Carlos Franco, óleos e debuxos 90 - 97, Casa da Parra, Santingo de Compostela. L'ull

perseguint la pintura, Galería Miguel Marcos, Barcelona. Edición de tarjeta y cartel. El ojo persiguiendo a la pintura, Galería Miguel Marcos,

Zaragoza. 99 Galería Almirante, Madrid. Galería Moriarty, Madrid. Galleri MDA, Helsingborg, Suecia. 00 Carlos Franco 1995~2000. Harenes,

comidas y paisajes, Centro Cultural del Conde Duque, Madrid. Elaboración de la escultura Maternidad- Madre para la XVIII convocatoria del Premio

Penagos de Dibujo, Fundación Cultural Mapfre Vida, Madrid. 01 Harenes, comidas y paisajes, Galería Miguel Marcos, Barcelona. Edición de tarjeta

y cartel. Museos y colecciones: M.E.A.C. La Caixa, Instituto de Empresa, Instituto Crédito Oficial, Museo Vitoria, Banco Hipotecario, Amigos del

Arte Contemporáneo, Tándem DDM, Banco Europeo de Inversiones, Loewe Hnos., Argentaria, Fundación MAPFRE, Comité Olímpico Internacional,

Col-lació Testimoni, “la Caixa”, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Museo del Ayuntamiento de Madrid.
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5ºAniversario

Jorge ArxÉ

Aunque la escultura de Jorge Arxé se haya reconocido siempre como

resultado de un análisis 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 últimos trabajos

alternan este tipo de tradiciones con otros postulados en los que se

reconoce la aceptación de una línea mucho más conceptual y dinámica.

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 emblemática que sobrepasa cualquier implicación

objetualista.

OCTUBRE 2001
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S/n · Acero cortén · 180 x 311 x 32 cm · año 2000
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El árbol de la vida

Acero cortén · 283 x 65 x 57 cm

Materia, forma y espacio son los temas importantes a los que él se refiere

continuamente, organizándoIos a través de una especie de teoria rítmica

y razonada que tiende a lograr la funcionalidad de la pieza sin prescindir

de sus valores estéticos. Arxé es un teórico de los sentimientos a los que

quiere llevar a un terreno físico. Como tal conduce la forma, dominada

siempre por la materia, a un relevo de sensaciones entre lo cálido y lo frio,

entre lo concentrado y lo disperso, combina el sentido nuclear con eI de

la expansión, un poco con la intención de contener y abrir al mismo

tiempo. Por eso su trabajo, según se mire, puede parecer hermético o

dialogante, y esto se debe a que nace de la reflexión 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 interpre-

taciones.

La inclusión de sus fotografias digitales tratadas de manera tan poco

ortodoxa, suponen una muy esperada proyección al plano bidimensional

de lo ya dicho e integran Ia esencia de la forma humana descontextuali-

zándola del descarnamiento del paisaje urbano en el que solemos vivir.

Jose Ramón Danvila, I997 · Sydney Traxx, 2001*
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*(  2001) Crítico de arte, colaborador en la revista ARCO y comisario de exposiciones.



JORGE ARXÉ, Barcelona 1957. Licenciado en Bellas Artes por la Universidad de Barcelona.

Exposiciones individuales: 1982 Cadaqués Center, Barcelona · 1988 Galería Egam, Madrid · 1989 Galería Ignacio Várez, Madrid · 1990

Galería Bretón, Valencia · 1993 Galería Ignacio Várez, Madrid · Sala de exposiciones "Montaña de los Gatos" Parque del Retiro, Madrid.

Exposiciones colectivas: 1981 Colegio de Aparejadores, Barcelona · Centro Cultural de Móstoles, Madrid · 1983 Arco, Galería Tertre, Madrid

· Galería Ramón Sardá, Barcelona · 1984 Centro Cultural Conde Duque, Madrid · 1985 Arco. Galería Walcheturm, Zurich-Madrid 1986 Arco,

Galería Serie-Múltiples de arte, Madrid · CIAC, París · II Bienal Internacional de arte de El Cairo "Artistas por la Paz" Sala Cirici i PelIicer,

Hospitalet, Barcelona · 1987 "Les Bords de la Memoire" Galerle Le Chanjour, Niza · 1986 "Joven Escultura" Caja de Ahorros de Sevilla ·

1989 "Col.lecció testimoni 87-88" La Caixa, Barcelona · INTERARTE, Galería Bretón, Valencia · 1991 "Objectes Transformats", Galuchat,

Barcelona "Grafic Art", Diagonal Art, Barcelona · 1992 "Bretón. Instantes de la memorla'' Casa Abadía, Fundación Caja Castellón Arco,

Galería Bretón, Madrld · 1994 Galería Ignacio Várez, Madrid · 1995 "Una visión-escultura contemporánea'' Colección 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 años. Espace Branly-

Eiffel, Paris  Galerie Artitude, París · 1999 New Art. Galerla Aspectos. Barcelona · 2000 "Patio Lamino " Ayuntamiento de Barcelona.

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 Colección Groca, Barcelona · Caja de Ahorros de León, León · Colección de arte

contemporáneo 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 Fundación Juan March, Madrid · REPSOL, Madrid · Cervezas San Miguel, Madrid ·

FASA-RENAULT, Madrid · NECSO, Madrid · Colección Cisneros, New York · Colección Ruiz de la Prada, Madrid · Colección Azcona, Madrid

· Spanish Institute (Wasington) Toledo.
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Manuel quejido. Un esbozo sobre el pintor hipertélico. Un tipo está meando contra una tapia, allí 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 extraño sitio en el que la ruina arquitectónica y la noche metropolitana

están 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 araña, un helado, un cigarrillo o unas citas pictóricas en las que podemos detectar la estrategia representacional cubista, y otra “encarnación”

femenina, de rotundas formas, ataviada con un traje que parecería 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 proyección escatológica, algo que, como el título advierte, nos desafía

“sin palabras”. Pintura catacrética, donde está yuxtapuesto lo heterogéneo, en un trenzarse de la dimensión heroica y del tono, marcado por la ironía,

una manifestación de un programa estético en el que hay un constante plegamiento reflexivo, llegando a constituirse, en mi opinión, Quejido como

un maestro de lo neobarroco. Me refiero, en términos de Calebrese, tanto al gusto por la distorsión y la perversión (las distopías del pasado o la

proliferación de las citas), algo ciertamente intempestivo en un tiempo de monumentalización banal. A la manera de su admirado Velázquez, pinta la

escena (rarísima) de la pintura, convierte la composición en una heterotopía, situándose allí donde no hay una tabla ordenada de semejanzas y similitudes

sino una proliferación de referencias o, mejor, de alegorías que establecen conexiones sorprendentes entre los signos.

En la peripecia indisciplinada de la pintura de Manolo Quejido se advierte una pulsión hacia una imaginaria que sería, al mismo tiempo, el de cualquier

(valdría decir, el de nadie, esa épica anónima, 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 cuestión de la angustia de las influencias (esa declinación, clinamen que es cociente revisionista

con respecto a la tradición). Pintura pulsional y maquínica, astuta maquinación, bien es verdad que entendida no tanto como máquina célibe (esa soltería

ejemplarizada en la metaironía 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 histórico, produce (instintivamente) cortocircuitando la lógica

de la producción (institucional), escapa del regodeo (propio del nihilismo reactivo) en el pasado esplendoroso para superar la enfermedad histórica en

una confrontación con la actualidad. Ya habló Nietzsche, en la segunda de sus consideraciones intempestivas, la urgencia en que la historia estuviera

al servicio de los impulsos vitales, produciendo, literalmente una despresentación del hoy, es decir, mostrando una salida al laberinto conductista de la

cultura del espectáculo, a nuestra sociedad del pacto amnésico.

5ºAniversario

MAYO 2002
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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 dimensión temporal densa que permite contemplar la realidad con una combinación de

entusiasmo y distanciamiento. De hecho, la pintura es como el acontecimiento o, mejor, eso otro: “El cada vez –escribe Quejido-, que el fuera de sí coordenado,

opaco, virulento, colapsa, se libera de sí, 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 relación. El vacío creador. Pero ello, aunque no es dable desocupar totalmente a LA PINTURA, pues LA PINTURA

está 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 soportándose a sí mismo. Ya no es

algo que pasó, sino lo que por más 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 relación con el juicio reflexionante, ese juicio que suscita

placer al unir dos o más leyes empíricas y heterogéneas de la naturaleza bajo un principio que las comprende a ambas. Sin embargo, lo que para el filósofo

es placer desinteresado, para el pintor es un re-ir, esto es, un volver a lo mismo produciendo lo diferente, una implicación tan pasional cuanto reflexiva (pensar-

pintar) en el pasar de las cosas que nos pasan. La heterogeneidad nombrada (el reflejo, explícito, del pluriestilismo de Quejido) implica tanto la turbulenta

dinámica 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 ahí, de un cierto valor para el vacío – para la “nada”, o el “desierto”- ha nacido su sabiduría

para el color. Él ha necesitado ser pobre hasta los huesos, descender a la mudez, para captar los colores del afuera que palpita ahí, en remota cercanía”.

Ha vuelto, a su manera, una y otra vez a aquella tapia herrumbrosa, al lugar escatológico para, desde allí, recomponer el estudio la topografía de la pintura,

ya sea con las flores (los pensamientos), los relojes multicolores que hipnotizan a la visión en un desvarío cronológico o, especialmente, la dimensión del

inicio que marcan el lienzo en blanco (Tabique) o la máquina de escribir en la que en un bucle conceptual es inscrito algo tautológico (Regina). El pensamiento

fluido de Quejido, su capacidad para integrar lo melamórfico le conducen, inevitablemente hacia la imagen de las bañistas, a ese borde del río en el que,

por lo menos desde Heráclito, se pone en juego nuestra identidad.

En el agua se refleja, en primer lugar nuestra desnudez, ese espejo móvil es el territorio de una poderosa especulación, una voluntad reflexiva. En una

conversación con Kevin Power, advirtió Manolo Quejido que su visión se refleja, hay una intervención de otra dimensión, sea especular, fotográfica o pictórica,

una reflexión incesante producida en el estudio que es, literalmente, una cámara, “donde las pinturas son los positivados o negativos resultantes de la fusión

de la experiencia interior de cuanto es exterior que me preocupa, con la reproducción del interior del estudio mismo que ha ido configurándose 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 hegemónico. El título es casi un desafío “La pintura”; en tiempos de barullo e, incluso, de cierto cansancio o salmuera mental nos vuelve a contar

una fábula apasionante, la misma que obsesionara a Balzac cuando escribió 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.
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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 mítico de la pintura: el dibujo de la sombra del amado sobre el muro. 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 ficción va modulándose de diferentes maneras, llegando incluso a la abstracción completa (por ejemplo, en Pintura XIV). Volvemos a insistir que los

cuadros de Quejido están llenos de referencias, responden de suyo a planes precisos o, mejor, conforman planos de viajes. Este creador muestra, descaradamente,

la cartografía, traza geométricamente sus esquemas, consciente, como apunta en Zeoreo que ese “ir y venir de la representación” lleva a que esquema

esté, valga la paradoja, finalizado y, simultáneamente, abierto (acaso el mapa lo sea de un quizás). Sus “influencias” no quedan como guiños sino como

magistrales encarnaciones, como radicales asunciones de las particulares formas (artísticas) 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.

“La Pintura VIII”.  162 x 130 “La Pintura XI”. 162 x 130 “La Pintura X”. 162 x 130
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Aquel desbarre del pigmalionismo llenó de espanto a los que contemplaban, Porbus no pudo contenerse y tocando la tela dijo: “Aquí acaba nuestro arte

en la tierra”. Con todo, en esa veladura trágica, 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, según Ángel Gabilondo, en las pinturas que muestran una estructura de constante “surgimiento”. La escena

es canónica: el momento en el que se pinta un cuerpo, el encuentro crudo de dos sujetos. En el espejo llamado Cezanne deseo ver a Velázquez. Todo un

programa”. Tiene razón Quico Rivas cuando subraya que la pintura (lo soportable de lo insoportable) de Manolo Quejido es una maquinación 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 ZAJ, la carta sobre la cama revuelta, el caos vertical que surge al mirar la mirada, etc. ) hasta las ácidas alegorías,

que realizara in situ en su exposición en el Centre del Carme de Valencia, sobre La Corona, el Ejército y La Banca, encapuchados y sin rostro a la manera

del Ubú de Jarry. Pero conviene tener presente que para Quejido, por encima y debajo de todo lo decible, “está la topología, los lugares, los sitios, las

indiferencias”. La pintura conecta (desesperadamente) con el mundo y (necesariamente) con la pintura misma; “Manolo Quejido –señalan Catherine Francois

y Santiago Auserón- extrae de la pintura toda su potencia informulada vive en ella y en su historia como un parásito, un traidor que la prolonga indefinidamente”

-. El imaginario hibrido de este creador (al que José Luis Brea calificó como transconceptual) le lleva a una suerte de barroco descarnado, en el que los excesos

y desbordamientos implican una singular preocupación por lo que falta, esto es, por el resto. En el lejano año 66, en La Codorniz, comentaba, no sin cierta

repugnancia, un crítico que Manolo Quejido había conseguido ponerle marco a la más “desvergonzada ropa interior de un patio de vecindad”. Por su parte

A.M. Campoy, refiriéndose también a las piezas que presentará ese pintor en la Sala Arteluz, habló de la miseria y los basureros, de realidades que nos

encogen el alma, de Rimbaud que saturó de poesía los dedos de las despiojadoras. Retorna hasta la memoria la lírica de los traperos, el ánimo artístico como

un atender a lo excluido, a lo no visible, al daño colateral generalizado. La mirada obsesiva de Quejido no queda presa en lo escatológico sino que gravita

en lo hipertélico (un ir más allá de los fines, en una impulsión 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 tapón un letrero que dice ( me lo enseña irónicamente, a mí que cree insensible a la estética pop): “ el POP oído

al abrir garantiza el cierre perfecto”. Fernando Castro Flórez.*

MANUEL QUEJIDO. Obras en museos y colecciones. Centro de Cálculo de la Universidad de Madrid. Museo Municipal de Madrid. Diputación Provincial

de Murcia. Rectorado de la Universidad Complutense, Madrid. Museo de Crevillente (Alicante). Congreso de los Diputados de Madrid. Colección Arte

Contemporáneo, Madrid. Museo Vázquez Díaz de Nerva (Huelva). Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria. Oficina del Portavoz del Gobierno, Madrid.

Fundación de La Caixa de Pensiones de Barcelona. Banco Zaragozano, Madrid. Biblioteca Nacional, Madrid. Fundación Argentaria., Madrid. Museo Marugame

Hirai, Kagawa, Japón. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid. Gobierno Vasco, Vitoria. Ayuntamiento de Miengo (Cantabria). Colección Banco

de España, Madrid. Centro Atlántico de Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canarias. Fundación ICO, Colección Caja Madrid, Fundación Coca Cola. IVAM,

Valencia. Colección AENA, Madrid. Gobierno de Cantabria, Santander. Colección Unión FENOSA.

*Ver curriculum pág. 11
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ALBELDA
De la piedra, la luz, el humo y el agua.

No es éste el caso, pero extraña el modo en que las más descarnadas

imágenes de lo desolado o lo terrible, provocan cierta inevitable atracción.

Así se acompaña 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 imágenes

capaces de golpear la mente, a la vez que este rechazo íntimo y sincero

no impide activar en algún lugar de la mirada la conciencia del placer.

Tres heridas todavía humeantes. Técnica mixta s/ tabla 80cm ø. 2002.

DICIEMBRE 2002
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Pedriza producida por una herida de flecha.

Técnica mixta s/ tabla 100cm x 100cm. 2002.

La “descarnada”, más conocida como “muerte”, duerme bajo las formas

del dolor y el sufrimiento, como su fin último, cuando sin embargo, esta

compañera de la vida y el amor, acaba con todo rastro de conciencia e

instaura la única paz duradera. Es ese placer terrible el que hacía ver las

montañas —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 recreación pictórica de olores

y experiencias, o el contrapunto emocionado que su infinitud despierta

en nuestra finitud.

Pero ahora éste sí 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 montañas, de los bosques,

las aguas y las brisas, enfría 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 espontáneo. José Albelda

detiene sus pinturas en el sacrificio contemporáneo de los montes, pero

ha descansado en unos momentos de paz, la mirada crítica y el terror de

las imágenes de destrucción. Ha escogido lo más hermoso del rito sacrificial

en la naturaleza: la donación de vida que surge de ese rito, el acto de

amor que une muerte y vida, a la vez que apunta la trascendencia

comunicativa, simbólica del sacrificio.

Es un error pensar que la montaña es algo inerte, que sus tierras son

insípidas y que la humedad que contiene no posee bondades idénticas a

los fluidos humanos que temblando reverenciamos.
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Montaña carbonizada

proyectándose hacia el cielo.

Técnica mixta s/ tabla 158cm x 42cm.

2002.

Ante las agresiones del Mundo del hombre, —estas montañas de óleo y

oro, que reciben y dan vida desde su bautismo de luz, para guardar y

otorgar el agua y sus nutrientes—, ofrecen sus entrañas con generoso

desprendimiento de poéticas pedrizas, y de sus heridas fluyen ríos de amor

y pinceladas de Naturaleza.

No sorprende así esta clara semejanza de formas orgánicas, humanas,

demasiado humanas. No sorprende la idéntica función vital de un corazón

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 Sebastián—, 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 simbólico dispuesto a su proceso

de secado y oxidación, sensible a las inclemencias del devenir, sometido

al proceso natural de muerte que abre paso hacia la vida. Por esta capacidad

de transformación material, la pintura es la mediadora más apropiada

para este proceso, también por su lentitud y cercanía en el trato, en la

elaboración cuidada, o por cómo requiere de la caricia del pincel y recibe

los arañazos de la espátula…

Observando las obras de José Albelda, se entiende que los brotes de vida

surgidos del corazón de la montaña sean brotes de pintura y se siente

cómo el sacrificio de la pintura, este medio tan impertinente para el Mundo

en que vivimos, resulta pertinente para el mundo que añoramos.

Alberto Carrere*

*Doctor en Bellas Artes en Valencia, profesor, pintor y ensayista. Entre sus obras: Retórica de la

pintura (en colaboración con José Saborit).



JOSÉ ALBELDA, Valencia 1963.

Obra en Museos, Instituciones y Colecciones Particulares:

Museo Salvador Allende, Santiago de Chile, Chile.

Instituto de la Juventud, Ministerio de Cultura, Madrid.

Museo Provincial de Albacete, Albacete.

Ayuntamiento de Valencia.

IFEMA. Valencia.

Ayuntamiento de Pego.

Excma. Diputación de Alicante.

Peter Stuyvesant Foundation, Amsterdam, Holanda.

Fondos de Arte Contemporáneo. Universidad Politécnica

de Valencia.

Museo de Villafamés, Villafamés. Castellón.

Colección de la E.N.A.P., U.N.A.M., México, D.F.

Numerosas colecciones Privadas en Valencia.
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Montaña perdiendo sus espinas.

Técnica mixta s/ papel 70cm x 50cm. 2002.

Bautismo de la luz.

Técnica mixta s/ papel 70cm x 50cm. 2002.
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JUNIO 2003

Pedro
Castrortega



Los sentidos del tiempo.

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

La sucesión 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.

¿Cómo 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 intención, que responde a un deseo, se sitúa en la

nada, en un papel en blanco, provocamos el primer gesto, una mancha, un color, una primera línea 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

está realizado, el viaje continua.

El universo del boceto, lo quiero transportar, agrandar, completar, y es aquí donde pervive lo próximo, pero donde se experimenta lo único.

El reflejo que pretendo se convierte en una nueva nave que nos propone otro viaje diferente.

La experiencia es única.

Los sentidos y el tiempo son cómplices para arrojarnos, en cada segundo a la intensidad, al desafío.

Pedro Castrortega
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Estudio para EL RECLAMO DEL TIEMPO

65 cm  x  45 cm  •  mixto / papel

EL RECLAMO DEL TIEMPO

 130 cm  x  160 cm  •  mixto/lino
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ORFEO II

106 cm  x  106 cm  •  mixta / lienzo

Estudio I, II para Orfeo II  •  50 cm  x  70 cm  •  mixta / papel
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Bucear hasta sacar cosas a la luz.Más allá de los discursos funerarios (valdría decir mejor notariales) o literalmente reaccionarios (anclados en una

"originariedad" de una cierta práctica artística), es oportuno recordar la idea de John Berger de que la pintura es una afirmación de lo visible que nos rodea

y que está continuamente apareciendo y desapareciendo: "posiblemente, sin la desaparición no existiría el impulso de pintar; pues entonces lo visible poseería

la seguridad, (la permanencia) que la pintura lucha por encontrar. La pintura es, más directamente que cualquier otro arte, una afirmación de lo existente,

del mundo físico al que ha sido lanzada la humanidad". La corporeidad de la pintura tiene un potencial expresivo difícilmente parangonable. Podemos

pensar que la pintura tiene una condición de escenario de la expresión de la personalidad y la individualidad, provisto, como he indicado, por su enraizada

naturaleza corporal; en última instancia, la pintura puede llegar a comportarse como una metáfora, incluso como el equivalente de la actividad sexual y,

por supuesto, es el lugar de una proyección psíquica tremendamente enérgica. Por otro lado, la territorialidad del cuadro experimentó en la modernidad

una considerable transformación o, en otros términos, un cambio de escala (no solamente de tamaño o técnica) al mismo tiempo que comenzaba a deslizarse

la cuestión tradición de la representación hacia la problemática del acontecimiento. Desde Pollock se plantea el problema de cómo asumir la transformación

de la pintura en charcos en el cuadro, cómo mantenerse en el terreno de lo informe, allí donde el registro del trazo y del indicio son los acontecimientos

fundamentales: la agresión que marca. La pintura de Javier Riera ha tenido, durante más de una década, el carácter de golpe o sacudida cromática sobre

una superficie fundamentalmente azulada, paisajes brumosos, superficies planas en las que está sedimentada una gran intensidad. Con una pintura

netamente acuosa, ha defendido el cuadro como aproximación y desequilibrio, esto es, ha preferido dar rienda suelta al desatino o mostrar el desgarro de

realizar una estabilización 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 ocultación del sentido que se acepta en un estado de excepción, en el que no

se parte ya de la manifestación de lo velado, de un final en una nueva armonía. 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 producción del significante, pero

sería ilegítimo, en consecuencia, suponer que esta práctica implica una deconstrucción, una violación o transgresión del espacio pictórico".

JAVIER RIERA
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Los gestos de la pintura de Riera tienen algo de raptos, decisiones repentinas, chorreados de color, manchas violentas que marcan tiempos distintos en la elaboración

de la obra y, finalmente, una oscilación entre fondo y superficie.

Lo que toca la pintura o, mejor, aquello a lo que se aproxima es a la figuración de la ausencia o, en otros términos, uno de los momentos decisivos de la búsqueda

del pintor es la delimitación del lugar. "El pintor -señala 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: síntesis exactamente equilibrada de una o varias estructuras

artificiales y naturales y de uno o de varios acontecimientos, naturales y sociales. La emoción estética proviene de esta unión 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, sedimentación territorial y huellas accidentales,

constituyen la tensa espacialidad de la pintura de Javier Riera que parece empeñado en conseguir la comunión con la naturaleza. En unas consideraciones del

año 2000, Javier Riera señalaba que "si en el Renacimiento se planteaba el concepto de cuadro como ventana, en mi trabajo actual yo diría que el cristal de esa

ventana está sucio, tiene manchas que se sobreponen al paisaje del fondo con una mayor o menor integración con él. Pinto los paisajes que realmente me

emocionan o perturban y sobre ellos continúo el cuadro añadiendo manchas o trazos". Más que adentrarse en la transparencia y el obstáculo escatológico, este

pintor quiere profundizar en las emociones por medio de aquella "meteorología del color" de la que hablará José María Parreño.

Si la pintura de Javier Riera tiene que ver con la tradición de lo abstracto sublime, esto es, con uno de los momentos heroicos de la búsqueda estética de lo

absoluto no deja, por ello, de ser una afirmación de lo terrenal, reclamando una visión háptica, un cordial tacto de la materia. Para él la abstracción está vinculada

a la soledad existencial profunda, pero no por ello tiene que tender a la retórica de lo transcendente, a la sublimación que es incapaz de atenerse a lo "concreto".

"Hasta ahora -decía en una importante conversación con Elena Vozmediano" he estado muy apegado a la naturaleza, a la pintura de raíz romántica relacionada

con el paisaje. Quizá 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 magnífico creador hay un retorno permanente a lo acuático, a las nubes, a lo fugitivo y, al mismo tiempo eterno. "Tengo -dice Riera-

 fijación 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 energía

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 apocalípticas, de la última playa donde se funde

el cielo con el suelo que habita esa figura enigmática 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 surgía, entre otras cosas, del frottage, de esa óntica onírica. 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 está entre lo mágico y lo monstruoso. El

paisaje está lleno de rastros de humedad, líquenes y fósiles, marcas del diluvio fatal.
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Si enfocamos ese territorio, cosa que parece hacer Javier Riera en sus últimos cuadros, encontramos que

ese dominio de la maldición es, paradójicamente, el que establece la más honda esperanza. Después de

pintar nubes y neblinas, el pintor sale a la noche y fotografía espacios fantasmales, su adentrarse en el

interior del bosque es también un deseo de encontrar la iluminación. Ahí está el rayo (destructor y fascinante,

mortal y energético), el golpe, la sacudida que está 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 está afuera, buscar en la epidermis del cuadro el destello aun a sabiendas de que eso supone

entregarse al artificio."La pasión por la belleza -advierte lúcidamente 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 enfría. la vida del cuadro palpita

en otro lugar más indefinido". Lo que le interesa pintar como una forma de dramatizar, hacer vibrar y

retumbar, colorear cosas que si no serían indefinidas, tratar de aproximarse a la ausencia. Hace una defensa

de la pintura ensimismada, esa obra que se debe a sí 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

sí misma, una vida sin comunicación con el exterior pero que vemos brillar allí dentro, abismal, inaccesible".

El carácter roto o deshilachado de lo onírico 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, atrás 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 subacuáticas o en corales, en una materialización de aquel bucear para

encontrar la revelación. El mar es una metáfora de la estructura del inconsciente, como señalara Jung de

la "inmensa herencia espiritual de la evolución de la humanidad". El inconsciente colectivo no es únicamente

algo histórico condicionado por el pasado, sino también la fuente omnipresente de la creación, de la

renovación creadora del concepto de la vida". La errancia y la desviación son, digámoslo, la avidez por el

mundo: lo que nos mueve a trazar caminos por doquier, Riera llega a una serenidad pictórica impresionante,

sitúa su imaginario en un horizonte de liberación estética de la voluntad, entregándose a lo acuático. Tal y

como Bachelard advirtiera se trata de escapar de la idea del agua como algo asociado a un vano destino,

de un sueño que no se consuma, para localizar en una vivencia esencial, un juego aleatorio de hondas que

sin cesar transforma la sustancia del ser. Sin título, 2004, óleo sobre tela, 200 x 200 cm.

Sin título, 2004, óleo sobre tela, 200 x 200 cm.
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JAVIER RIERA, Colecciones

Fundación Príncipe de Asturias, Museo de Bellas Artes de Asturias, Colección Banco de España, Museo de Arte Contemporáneo Unión Fenosa,

Colección TODISA, Fundación Centro Nacional del Vidrio, Colección Rheinische Hipothekebank, Collection Zurich Financial Services, Ayuntamiento

de Almería, Ayuntamiento de Alcorcón, Colección Municipal Ayuntamiento de Miengo, Museo Municipal de Arte Contemporáneo de Madrid,

Fundación La Caixa, Colección Testimoni.
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La inmersión en las aguas significa el retorno a lo preformal, en su doble sentido de muerte y disolución, pero también de renacimiento y nueva circulación, un

potenciar la vida: el nacimiento se encuentra normalmente expresado en los sueños, como señaló Freud, mediante la intervención 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 comunicación lo superficial y lo

abismal, por lo que puede decirse que el agua cruza las imágenes. Esas líneas descriptivas forman estratos, son huellas que no parecen surgidas de la mano del

pintor, tienen algo orgánico. Javier Riera consigue unir, magistralmente, la evocación de la naturaleza con ese ornamento vegetal del que hablara Worringer.

Hay un movimiento ondulante, una vibración de las formas que está marcada, en distintos lugares por la irrupción de la luz. Este pintor no oculta su admiración

por las luces y los reflejos de Velázquez y Vermeer. Precisamente, en torno a los cuadros del pintor de Delft recordaba Arthur C. Danto que la luz es una metáfora

de la verdad, "un concepto que Martin Heideger analizó 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 así 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, presentación visual de algo suave cuando lo hegemónico es el vómito. "En calma -apunta Abel H. Pozuelo de la obra última-,

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 vibración de las texturas iridiscentes, de esas líneas 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 pequeño que

confía en los matices que en vez de lo operístico busca el placer de esos tonos que están en el borde de aquello que puede oírse, 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 diría que he accedido al lugar desde el que concebía

mi pintura, y me dedico a vivir en él". Está hablando de lo cercano, vale decir de lo aurático, de aquello que une calma y suntuosidad, artificio y naturaleza. Quiere

pintar una experiencia del tiempo, sedimentar la sucesión, mostrando un mundo irreal pero evocador del algo visto no se sabe donde en el que lo mismo está,

permanentemente, diferenciándose. Tanto en sus cuadros como en sus dibujos, Javier Riera rescata misterios de la luz, atrapa rastros fundamentales. El artista

tiene algo de criptóforo, ha incorporado la más sombría tristeza y el lujo o los destellos de alegría, aquella memoria de un tesoro oculto, ese enclave que desborda

la erosión 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

vacío en la naturaleza, un vacío que luego él, quizá, con este vacío como impulso, llenará con algunas obras, pero que luego, una y otra vez -¡señal de que es

artista!-, volverá siempre, de un modo renovado, en forma de gran vacío, de vacío que da placer: como vacío en ebullición".

Fernando Castro Flórez*

*Ver curriculum pág. 11
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Candela Cort
Otra visión del arte

A su aire

Rafia, terciopelo, arpillera, tul, organza, gasa, malla de metal, latón como

el que recortaban los viejos escultores vanguardistas que le gustaban a

Ramón Gómez de la Serna…Licra, estructuras de abanico, palillos de

inevitables resonancias orientales, botones y cuentas, cartón, papel de

plata, falso coral, perlas de mentirijilla, flores artificiales en abundancia,

como objets trouvés, a veces monstruosos, por ejemplo una descomunal

orquídea… Uno seguiría un buen rato, desgranando estas palabras y otras

parecidas. Placer de la palabra, placer de este léxico especializado –en el

fondo, de todo léxico 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 armónico. “Apenas hay ángulos 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 círculos, las espirales, como abundan en cierta pintura y cierta

escultura abstractas de los treinta, releídas 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 conexión arte-moda. Referirse tan sólo de pasada a

algunos casos históricos de trasvase, de diálogo fecundo, Casa Sonia en

el Madrid ultraísta, la colaboración Elsa Schiaparelli-Dalí, los ilustradores

y sobre todo los fotógrafos en Vogue, el mundo warholiano, el uso de

materiales de bolsería –incluida esa maravillosa piel de pescado curtida

que en francés se llama “galuchat”- por parte de un constructivista

heterodoxo como César Domela...

MAYO 2005
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La moda en los museos, hoy: algo normal, como normalísimo es por lo demás que los haya específicamente dedicados a ella, como el que hoy

en Madrid ocupa el lugar del antiguo MEAC, y que todos desearíamos ver crecer y desarrollarse con proyectos a la altura de las circunstancias.

Licenciada en Bellas Artes, Facultad de Madrid. Fotógrafa en sus orígenes, y hoy fotógrafa –y también en cierto modo, cuando se tercia, escenógrafa-

de sus propias creaciones, contempladas como productos, y también como proyecto. Presente en la programación de la tienda y galería barcelonesa

Vinçon, en la del Círculo de Bellas Artes de Madrid, o en la de la sala de la Universidad de Valencia, Tocados del ala, 1995, cuando la llevaba Salvador

Albiñana. Colaboradora en una ópera 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 madrileña de homenaje al dadaísta Arthur Cravan. Creadora cuyo trabajo ha sido

glosado no sólo por una especialista en moda de la solvencia de María Vela Zanetti, que ha subrayado su entronque con las vanguardias históricas,

imaginando una lista retro de sus clientas y haciendo figurar en ella a Madame Errázuriz, 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 conexión 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 plásticas, resulta más que evidente, algo

reforzado por sus catálogos, con algo de libros siempre, y tan cuidados, con el sello tan especial de Leona.

Antes de conocer personalmente a Candela Cort, desde hacía años me llamaban la atención, a distancia, sus cosas, y recortaba y archivaba las páginas

que le dedicaban diarios y revistas. La catalogaba mentalmente como escultora, por aproximación –en mi archivo, lo confieso, no existe una sección

específicamente dedicada a la moda-y diciéndome: esta elegante, inteligente y sutil creadora de sombreros modernos, tiene una concepción escultórica

del espacio. Esa intuición se ha visto confirmada y reforzada por dos visitas a su estudio, no muy lejos de Barajas, en el verde Madrid soñado por su

abuelo paterno, el arquitecto y urbanista César Cort.

Un estudio abarrotado de libros y catálogos, tanto de arte como de moda, y al que nos hemos acercado hoy, algo más de un año después de

nuestra primera visita, para contemplar en primicia una serie de collages que ahora se expondrán en Valencia, en la galería 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 añadir y quitar, sobre todo quitar, para

despojar y dejar la situación reducida a sus mínimos elementos, siempre encontrándole 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 Mª Vela Zanetti ha descrito muy bien en el segundo de los textos que le ha dedicado, para el catálogo de Las Rozas,

siempre construyendo en el aire, en la luz de este Madrid verde suyo, frágiles 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 verán en Valencia constituyen sin duda alguna la propuesta más próxima a lo pictórico realizada hasta la

fecha por Candela Cort.
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En ellos, mujeres extraídas del arte clásico (Cranach, el delicado Clouet, Rubens

y su maravillosa Hélène Fourment, el intemporal Vermeer) o del moderno

(Manet el fundador, el gris y evanescente y a veces veneciano Whistler, Picasso)

y contemporáneo (Lichtenstein y una figura en la bañera que está 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… Todo esto, sugerido con leves toques de sus materiales

habituales; con enmarañados añadidos dibujísticos de cosecha propia; con

papeles translúcidos 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 bisutería,

trazando una línea 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 tradición, necesidad de un background, de un paisaje, de una

historia, necesitar de mirar hacia atrás, en el espejo retrovisor, para seguir

avanzando. Por último, decir que la presentación en cajas de madera –ya

había algún precedente en la exposición de Las Rozas- les da a tales recreaciones

y homenajes, un indudable aire cornelliano, y hay que recordar al respecto

algunas de las enseñanzas, sí, 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 antaño –también él se fue

a fijar en Vermeer- y las baratijas de las dime-stores –el equivalente a lo que

hoy serían los “todo a un euro”- de Manhattan, esas baratijas que también

encontramos, por cierto, aquí, en este laboratorio encantado de Candela

Cort, capaz de sacarle partido, con humor juguetón, hasta a… palitos de

helado, con los que construye tocados que tienen algo de cubistas.

Todo esto que ahora se verá en Valencia, todo elegante, inteligente y sutil,

como siempre en Candela Cort.

Juan Manuel Bonet*

Tocado “Inspiración Lichtenstein”

Tocado “Inspiración Juan de Flandes, I ” Tocado “Inspiración Juan de Flandes, II ”

*Escritor y crítico de arte. Entre 1995 y 2000 dirigió el IVAM y desde el año 2000 pasó

a dirigir el Museo Nacional Reina Sofía. Entre sus obras se encuentran varios libros de

poemas, un diccionario de las vanguardias en España y monografías sobre Juan Gris

y Gerardo Rueda. Además ha comisariado varias exposiciones y retrospectivas  de

diversos artistas y movimientos de vanguardia.
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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 película

“Gran Palace”, de Tricicle. Exposición “Tocados del ala”, Universidad de Valencia. 1996: Galería-tienda

de Carles Poy. Barcelona. Exposición “A sombra dos chapeus en flor”, Galería Noroeste. Santiago de

Compostela. Pasarela Cibeles. Colección 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, música de Philip Glass.

Sombreros del desfile del modistoFelipe Varela, Pasarela Cibeles de Madrid. Sombrero utilizado por

María Barranco en la presentación de los Premios Goya del cine español. 1999: Sombreros para la

asistencia al Ascot Royal Meeting. Londres. Tocados para el desfile de novias Modesto Lomba en la

Pasarela Gaudí. 2000: Desfile sombreros conjoyas de Suárez para el programa de Ana Rosa Quintana.

Broche para Madeleigne Albraight. 2001: Sombreros desfile Pedro del Hierro, Cibeles. Exposición

“Cabezonadas” Candela Cort-Eduardo Arroyo en Las Rozas Village. Madrid. Sombreros para el musical

¡Hello Dolly! En 2003: Exposición colectiva “Pasión” de Diseño Español. Valladolid, Berlín, Sevilla.

Exposición colectiva “Tras el espejo”, Museo Reina Sofía. Madrid. Desfile “Spanish eyes”, Manuel

Fernández. N. York. Jurado Moet & Chandon,moda. 2004: Más de 50 sombreros: boda del príncipe

Felipe. Forma parte del jurado: Moet & Chandon de moda. 2005: Jurado del concurso “Caps i barrets”.

Barcelona. Sombrero para Ángela Molina en la obra de teatro  “El Graduado”. Exposición galería  Ana

Serratosa. Valencia. Exposición Facultad de Bellas Artes. Pontevedra.Tocado “Inspiración Whistler”
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El arte dirigido a la empresa
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El Periódico Mediterráneo, 29 de abril 2004
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El Periódico Mediterráneo,

Domingo 23 de mayo 2004
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