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La expresién externa de la obra de arte es, pues, la expresién del reposo y de la serena

grandeza, incluso alli donde debe expresarse la tensién mdxima del dolor o de la alegria.

F. W. J. Schelling, Sistema del idealismo trascedental, Tubinga, 1800.

A pesar de la aparente evolucidn acelerada de las
artes plasticas en las U(ltimas decenas, la objetividad de los
criterios estéticos con los que valorar un fendmeno artistico
sigue siendo un problema. Esta no puede residir ni en las
habilidades técnicas, ni en las inspiraciones ni en las
representaciones de realidades previas. Como poco siempre les
faltaria un complemento estable que al menos los sustentase.
Ni la Filosofia ni sus escuelas, ni la Psicologia ni sus
variantes, ni tan siquiera la misma Historia del Arte, han
logrado alcanzar una unanimidad en los juicios estéticos, y
aln menos la existencia de lenguajes plasticos, dado que todo
lenguaje necesita de un consenso popular que lo libere de una
racionalizacidén completa. Para que esto fuese posible (me
refiero tanto al juicio estético objetivo como a una posible
gramatica de la creacién), el Arte deberia finalizar siempre
en si mismo, abocado a una intromisidén cOémoda pero fatal,
ansiada por aquellos que desean justificar su actividad
privilegiada, pero insuficiente en un marco social de
comunicaciones. Es verdad que de ser asi la actividad se
liberaria de sus compromisos; sin embargo se le condenaria a
su vez al ostracismo. Y no se trataria de una calamidad del
artista, sino de la amputacidén drdastica que sufriria la
civilizacién al perder uno de sus mecanismos basicos de
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comprensién (no sé por qué de repente recurro a verbos
condicionales, cuando hoy podemos afirmar que esto es
practicamente un hecho)

En la actualidad y desde hace ya unas cuantas
décadas, como apuntaba anteriormente, el Arte —-o al menos
aquel conocido, expuesto y publicado, aquel
institucionalizado- so6lo ha sabido responder a esta
imposibilidad con una continua repeticién alternativa de las
tendencias generalizadas: geometria/ expresionismo/ realismo/
geometria.. en un constante deslumbrar onanico por el despertad
de formas consabidas aunque enmascaradas tras las nuevas
posibilidades tecnologias, hoy por hoy condenadas a imitar los
logros de las manualidades antes que avanzar en la produccién
de sus propias formas.

Todo parece empenado en no abandonar el proyecto
de un Arte autosuficiente, hermético, categdéricamente
diferente del resto de las existencias. Pero el culto del
original exige numerosos sacrificios y chivos expiatorios. Por
el contrario, el Arte sélo puede encontrar una funcionalidad
siempre y cuando ubique sus objetivos fuera de si mismo. Esto
no supone en principio renegar de su especificidad (el estudio
y la creacién de las apariencias), y tampoco seria El el d(nico
en tener que hacerlo. Es mas, todas las empresas encuentran
sus servicios fuera de si mismas por su naturaleza social
(por orden histérico: la religién, la filosofia, la ciencia..),
asi como todos los fendmenos naturales o artificiales tienen
sus consecuencias mas alla de su propia definicidn: el fuego
guema lo que no es fuego y el agua moja lo que no es agua. Es
sencillo; forma parte de 1o que entendemos por dialéctica, y
no sé por qué el arte va a constituir la Unica salvedad en
esto.

Si atendemos a la historia, la idea de un Arte
destinado a la mera contemplacidén sin obstdculos terrenales,
se forj6 a partir del siglo XVIII y alcanzdé su punto mas
algido a principios del siglo XX. Las vanguardias cuestionaron



esta premisa, la cual fue retomada a mediados de siglo por 1la
tradicidén greenbergiana norteamericana y por el desarrollo,
expansidén y actualizacién de las instituciones culturales.
Tanto es asi, que la vision autdnoma del arte fue 1la
consecuencia inmediata del surgimiento de los primeros drganos
de valorizacidén de las obras de arte en el siglo XVIII como
alternativa a las academias: los salones, lo que tuvo su
expansién en la critica del arte, en la historiografia del
arte, en los museos y, finalmente, en las galerias artisticas.
E1l positivismo renovado y el culto a la razéon que ilustraron
los primeros coletazos de lo que se conoceria como la
Revolucidén Industrial y que erigidé el imperio actual del
Mercado, volcaron sobre si mismas todas las disciplinas al
tiempo que surgian como tales: el lenguaje se hizo opaco ante
sus contenidos con el surgimiento de la filologia (desde Vico
hasta Foucualt); otro tanto ocurridé con la Historia (desde
Compte hasta E. P. Thompson) y, por extensidén, con la Historia
del Arte. La mayoria de las disciplinas actuales acababan de
instituirse escindidas de sus propias realidades. No
necesitamos remontarnos a las funciones magicas, proyectivas,
funerarias, religiosas, conmemorativas, 1liturgicas, etc.,
otorgadas al arte en la Prehistoria, la Antiguedad y la Edad
Media. La historia y la perspectiva artificial, asi como la
perspectiva aérea de Leonardo, la modulacién geométrica, los
sistemas mecanicos de proyeccidén y las anatomias fidelignas,
fueron entre los siglos XV y XVII mecanismos e instrumentos de
conocimiento que sometian la realidad a la razén, la misma que
dotaba al hombre de su superioridad. La imitacidon de los
modelos naturales permitia conocerlos mejor. No creo necesario
citar las ilustraciones anatémicas de Leonardo o los grabados
de Durero como ejemplos mas populares. El hecho es que hoy, a
pesar de los elogios de la historiografia y de la critica
dirigidos hacia las “logradas” resoluciones formales, hacia
los contenidos temdticos y oscuras inspiraciones que enardecen
el culto a los artistas de moda, si analizamos objetivamente
el legado de los grandes artistas del siglo XX, podemos
afirmar que sus legados son sobre todo investigaciones en



nuevas posibilidades materiales y técnicas, aquellas que han
permitido la creacién de nuevas apariencias y relaciones mas
compactas entre éstas y sus realidades fisicas. Pensemos en el
papier-collé de Braque y Picasso (una “maquina de ver” segun
Jean Paulhan), en las soldaduras de Julio Gonzdalez, en las
técnicas automdticas del dadaismo, del poetismo checo o del
surrealismo, en los estudios materiales del Tatlin vy
Rodchenko, las nuevas matematicas de Malevitch o El Lissitski,
la fotoplastica, los aerosoles de Man Ray, etc. La gran
revolucidén artistica del siglo XX, acorde con el desarrollo de
otras disciplinas y de la sociedad, fue ante todo material y
luego técnica, ya fuese para dotar a la obra de nuevas
materias menos codificadas o para desmaterializarla. En
cualquier caso esta “revolucién” permitidé que el material
dejase de ser un determinante de la creacidn para otorgar una
mayor libertad como consecuencia de la desaparicién paulatina
del trabajo en el taller y del encargo. Es l6gico pensar que,
antes de verse abocado a una lucha sin descanso en la
asfixiante competitividad del mercado, el artista podia
entregarse, libre de los antiguos lastres, a la investigacidn.
Hoy ya no es suficiente con que éstos demuestren sus
habilidades técnicas o formales o se escuden en misteriosas
musas y entelequias idealistas. Hoy, el artista sdlo puede ser
un investigador. Todas las demas disciplinas van encaminadas a
este nuevo sector de la actividad humana segin los mecanismos
légicos del progreso y de la historia (el cuarto tras la
agricultura y la ganaderia, la industria y, por Gltimo, una
administracidén encaminada a su extinciodn), a pesar de los
retrocesos impuestos por un mercado cada dia mas reaccionario.
Incluso todas las actividades humanas se entrelazan y se
diluyen en este recorrido hacia la investigacién, la misma que
ha desarrollado los medios mecanicos que poco a poco han ido
tomando el relevo de la produccidén. En este cometido el arte
recupera su papel como medio primigenio de conocimiento de la
realidad dispuesto al alcance del conjunto de la sociedad, vy
no sélo de unos pocos profesionales y entendidos escudados en
el oscurantismo, tal y como nos permiten hoy el desarrollo de



los medios tecnoldgicos, por ejemplo la “revelacién
infografica” en lo que aqui nos ataife.

Es asi cémo surge el “arte nominativo”, aquél
capaz de valorar cualquier realidad desde un punto de vista
artistico, estético y, sobre todo, poético. Siguiendo 1los
argumentos del mismisimo Marcel Duchamp, padre del arte
nominal contemporaneo, si los artistas desde el siglo XIX ya
no fabrican sus propios pigmentos, la falsa idea de la
creacidn a partir de la nada sucumbe y, entonces, éstos ya
pueden proponer como arte cualquier realidad. Esto no
justifica, tal y como simplificdé su amigo surrealista André
Breton, que el artista presente como arte lo que se le antoje
(en principio como ataque al mercado capitalista del arte y
luego como aliado suyo), sino que todo sea susceptible de ser
valorado estética, artistica o poéticamente. Quizas tan sdlo
se trate de un punto de vista mds, posiblemente el primero de
todos, el mas basico. Ya lo advirtidé por ejemplo Ernst
Cassirer en su Antropologia filoséfica: “el artista es un
descubridor de las formas de la naturaleza, lo mismo que un
cientifico es un descubridor de hechos o de leyes naturales”.
En este aspecto, en la contemporaneidad donde adquirimos 1los
objetos a cambio de un dinero que hemos obtenido a través de
una actividad mds o menos estandarizada y que nada tiene que
ver con ellos, el arte se presta como un gran productor de
mecanismos creativos de aproximacidén al mundo objetual, una
vez que la logica, la filosofia y la religidén han fracasado en
dar una explicacidén concisa —-consoladora al menos- de 1los
mismos. Y es esta Ultima reflexidn la que justifica esta
extensa introduccién a la exposicién de Paco Rallo en el
contenedor Enlatamus de Remolinos (Zaragoza), a partir del 23
de septiembre de 2011, cofre adecuado para sus objetos
embotados, dado que esta sala es un enorme contenedor
rescatado de la chatarreria, cromado, aclimatado y ubicado en
el Parque del Dance de esta localidad aragonesa.

La belleza que nos presenta Paco Rallo es una



belleza de la contemporaneidad, es la belleza cotidiana de los
escaparates pulcros, las distancias fetichistas y poco
racionales que nos distancian del mundo artificial en tanto
que naturaleza humana. Es la belleza de la mera apariencia.
Bajo un punto de vista dialéctico consistiria en la belleza
convulsa teorizada por Breton en Nadja y en L’amour fou. Pero
mas que a una categoria surrealista, asistimos a una
explosién de poética propia de un Bergson y nacida de la
excitacion del instante y de la fotogenia del cineasta Jean
Epstein. La retencidn extatica y catartica de la memoria elige
en el amplio mundo virtual del mercado, la estandarizacién de
las dimensiones de unos mismos botes fabricados en serie, para
someter a un mismo mecanismo interior la realidad material de
la experiencia vivida, redescubierta en diferentes rincones de
los talleres, estudios y sucesivos domicilios del autor, como
si de realidades ajenas se tratase. Tal y como senala la
primera parte del titulo, la belleza de la aportaciodon de Paco
Rallo en esta exposicion, viene ofrecida por los objetos
mismos. Se trata de encontrar medios de revelacién para el
conocimiento. El experimentdé su redescubrimiento. Ahora, mas
alld de 1la mera mitologia personal, intenta rastrear un
recorrido contrario a aquel desconocido que ha conducido a
estos objetos hasta su ubicacién actual, y sdélo aqui reside la
condicién artistica de los mismos y de este montaje en su
conjunto, asi como su naturaleza procesual. En la complejidad
material del arte contemporaneo, ante una simple pintura de la
que tan sélo apreciamos el resultado, estamos provocados a
realizar redescubriéndolo, el camino inverso al que el artista
ha elegido como proceso creativo. Desconocemos este calor del
que, tal y como ocurre con la Historia misma e incluso con las
ciencias exactas, tan sélo podemos realizar wuna
“reconstruccién”, donde el prefijo “re” no implica mas que una
mera referencia impulsiva antes que un modelo para ser
recreado, encaminada en verdad a la produccidén de una nueva
realidad seglin los mecanismos bergsonianos de la memoria.

”n

La muestra de Paco Rallo resulta extrana pero a la



vez familiar. Los objetos nos son tan lejanos como la mayoria
de los que nos rodean en la vida real, en el exterior de los
espacios institucionalmente erigidos o reutilizados como
espacios expositivos de Arte maydsculo. El cristal de 1los
botes que retienen casi fotograficamente los objetos, que los
solidifican en una posicidn concreta, que destilan la imagen
de una realidad extrafandola, circundan las calles mas
céntricas de nuestras ciudades y sirven de alimento a las
convulsiones del poeta flaneur moderno teorizado por Walter
Benjamin a partir de Baudelaire, una nueva realidad que el
hombre todavia no ha sabido asimilar, es decir, no ha sido
capaz de participar en ella ni en su orden, ni a nivel
individual ni colectivo, y es aqui donde la poética y la
estética contempordneas comienzan a trabajar, buscando nuevos
mecanismos de revelacidn.

Por su parte, Paco Rallo nos ofrece la belleza
embotada de una serie de objetos que él mismo ha seleccionado
sin saber muy bien por qué, dejandose guiar por una intuicién
rapida donde se confunden multitud de recuerdos e impresiones.
Existe un primer nivel estético, frio, una belleza que nace
desde el momento en que estos objetos han perdido su funcidn.
Esta experiencia ya fue conocida por Paco Rallo en los inicios
de su carrera plastica en el grupo Forma (1972-1975), y quizas
podamos afirmar que, tras una introspeccidén profesional en la
escultura y la pintura, desde hace una década ha retomado este
interés por el objeto —mas bien por el desperdicio- que, con
Forma, en principio se supedité a los valores plasticos vy
formales, alcanzando incluso al final de la trayectoria del
grupo con algun collage, la recreacidn narrativa. Sin embargo,
cuando recupera actualmente este interés por el objeto, lo
hace para poco a poco ir revelando la belleza intrinseca de la
mera presencia de las cosas, para investigar con estas
muestras nuevos mecanismos de apropiacidén inspirados en el
recuerdo y, de este modo, en la comunicacidén y el
entendimiento con el visitante de la exposicién, lo que
constituye precisamente 1o que Paco Rallo entiende como



“Memoria compartida”. Con ello, se adscribe a los mecanismos
de antropomorfizacion del objeto recurridos por Umberto Eco en
el compendio de sus primeros articulos bajo el titulo 1la
Definicién del Arte: “Cada objeto lleva en si una carga de
significados, constituye casi un término de lenguaje con sus
concretas referencias impensadas, como si se tratase de una
palabra; aislemos el objeto, sustraigamoslo a un contexto
habitual y e insertémoslo en otro contexto: adquirira un nuevo
significado”. Esta extensidon antropocéntrica del lenguaje al
conjunto de las existencias y de los fendomenos, bajo 1la
certeza de que todos ellos son susceptibles de aportar un
significado para nosotros, esta nueva fe en la necesidad de la
conciencia en la certeza acabada de las presencias, supone en
el fondo el uUltimo intento de la civilizacién occidental de
preservar el trono que Dios reservé al hombre. No obstante, no
creo aventurado afirmar que esta nueva aproximacion de Paco
Rallo al objeto surge en parte de sus trabajos de disefio
grafico, en los que recurre a imdgenes preexistentes para
articularlas con palabras y letras hasta la conformacidén de un
nuevo mensaje, tal y como pudimos comprobar en su dltima
muestra retrospectiva en el Institut Francais de Barcelona
bajo el titulo La indisciplina del pensamiento (2011). Esta
manera de abordar los objetos no s6lo implica un sometimiento
de la realidad a un sistema de referentes préximo al lenguaje,
sino, tal y como apuntdbamos al principio, una sustraccién de
la imagen que, en la muestra que aqui nos concierne, es
lograda gracias a la detencid6n extatica de los objetos
encontrados en la pulcritud de los botes de cristal. Es mas,
en estas piezas ya no encontramos descontextualizacidén para
enlazarlas en una reubicacién que desvele nuevos contenidos,
sino que se trata de una acumulacidn casi espasmoddica cuya
razén de ser es una experiencia pasada, en principio extrafa
ante el encuentro de objetos en lugares que rememoran el
pasado del autor, los cuales han constado como propios y que,
poco a poco, van adquiriendo de nuevo el calor de la vida
material que el romantico Jean Paul ya apuntaba en su
Introduccidn a la estética (1804): “Lo que le falta al



nihilista es la materia, y, por tanto, la forma viva; lo que
le falta al materialista es la materia viva y, por lo tanto,
la forma; en una palabra, lo que a entrambos aqueja es la
falta de poesia”.

Trece botes transparentes con tapa negra mortuoria,
anteriormente exhibidos en la colectiva “Zaragoza rebelde”
(2009), son prolongados con cuatro mas a partir del
descubrimiento de nuevos espacios, el mas significativo el
taller de su padre fallecido recientemente, el escultor
Francisco Rallo Lahoz. En este caso, Paco no trabaja con la
descontextualizacién. Incluso en la mayoria de estas muestras
existe cierta continuidad semantica (méviles, consumibles
informaticos, ratones de ordenador, instrumentos de aseo,
material de oficina, prendas, cinturones, peines y cepillos,
etc.), por lo que demuestra una mayor similitud con 1los
bodegones barrocos del siglo XVII y con los quodlibets
decimondénicos, que con la descontextualizacidén del collage
vanguardista, arribando incluso a la neurosis taxondmica que,
en realidad, subyace en toda aquella modalidad del ensamblaje
deudor del concepto de museo y de coleccidén, teorizado y
diferenciado del environment por Adalgisa Lugli hace una
década. De esta manera Paco Rallo, con esta muestra, se ubica
en una tradicidén objetual que arranca de las cajas y maletas
de Duchamp, continla en representantes como Joseph Cornell o
Louise Nevelson, hasta alcanzar artistas mas contempordaneos
como Marcel Broodthaers. Los cortes propios del ensamblaje y
del collage no se encuentran en las piezas de Paco Rallo entre
los objetos, sino que son los propios cristales de los botes
los que yuxtaponen los diferentes conjuntos hasta establecer
una cadena infinita en principio dificil de seguir. Y es que
esta apreciacién de Adalgisa Lugli exige una vez mas una
implicacién del objeto con el lenguaje, aunque siempre tras
haber sido reubicado en un nuevo contexto segun la voluntad
del artista.

Lo mismo ocurre con otra referencia de primera mano,



esencial para entender el proceso que ha conformado la muestra
que ahora nos presenta Paco Rallo. Me refiero a la lectura del
objeto artistico propuesta por Gaétan Picon en Las lineas de
la mano (1969). Precisamente, uno de los botes de Paco que ha
proseguido aquella serie expuesta en “Zaragoza rebelde”, esta
Lleno de trozos de arcilla modelados. Por lo tanto, en ellos
podemos rastrear esas lineas de la mano que Gaétan Picon
alerta como Unica via posible para traspasar y superar la
condicidén “murada” de los objetos, aun mas en el estado actual
de alienacidn y extrafamiento de los individuos frente a ellos
-y de la sociedad en su conjunto-, derivados por un lado del
sistema de produccién taylorista y, por otro, de 1la
generalizacidén de las conductas consumistas.

Una caja que rompe mas o menos la uniformidad de 1los
recipientes, concretamente destinada en principio para queso
extremefio del Casar, se expone llena de cds, donde una némina
de los mejores representantes nacionales del disefo grafico,
mas otros monstruos internacionales en la materia, grabaron
los trabajos que quisieron hacer constar en la exposicién “Sin
limites. Visiones del disefio actual” que el mismo Paco Rallo
montéd en Zaragoza y Gijon en 2003. En los objetos quedan las
tramas de anteriores manipulaciones, surcos-testigos de
anteriores interacciones entre objetos y personas,
manipulaciones, vivencias que, aun siendo infimas y dificiles
de descubrir, determinan el acceso a nuevos deambulares a
través del tiempo, aunque se trate de un tiempo pensado,
reconstruido e interpretado con el que crear una nueva
experiencia. En suma, estamos ante la “memoria compartida” a
la que se refiere Paco Rallo con el titulo de 1la exposicidn.
Sin embargo, este procedimiento teorizado por Gaétan Picon e
inspirado en “la lineas de la mano”, necesita de nuevo una
intromisidén del lenguaje, dado que estas minimas fisuras, que
los artistas tienden casi inconscientemente a disimular para
alcanzar una mayor unidad orgdnica del acabado, aun a costa de
sacrificar la fisicidad de la obra, se comportan como una
escritura cargada de mensajes. No obstante, es aqui donde el



conjunto presentado por Paco Rallo resulta mas sutil, al
complementar (o mds bien al contraponer) textos en blanco
ploteados sobre soportes magnéticos de color rojo. No se trata
de una explicacién, ni siquiera de un complemento linguistico
para los objetos embotados. Eso supondria la reiteracién y la
narracién. Son extractos de cartas y de otros escritos que han
quedado olvidados en rincones del pasado y que, por ello,
funcionan como los mismos objetos. Son palabras que acusan la
objetivacidon al que el lenguaje esta sometido en 1la
contemporaneidad, y no a la inversa como bien ansia y desea en
el fondo la semiologia y el estructuralismo. Parafraseando a
Mallarmé, “la poesia no esta escrita con ideas, sino con
palabras”, asi como el artista plastico trabaja con
realidades, por muy fantasiosas que éstas sean. Siempre es la
materia la que adopta el creador, antes incluso que las
formas, y si esto no fuese asi, el proyecto comunicativo que
Paco Rallo aqui nos presenta, no tendria lugar. Seria
condenado a los discursos demagdgicos de las ideas porque, si
en los inicios del Renacimiento, autores como Cennino Cennini
defendieron la condicidén noble de 1la Pintura emparentandola
con la Poesia por compartir ambas la Retdérica, lo que hoy
somete la pintura y el resto de las realidades a la
apreciacién poética es la materia, la Unica que puede
despertar en nosotros los mecanismos de comprensidn vy
aprehensién que, en Ultima instancia, conducen a 1la
imaginacién. Para nuestro autor, no hay contenidos posibles
sin materia.

Pero este “imaginismo materialista” esta cargado de un
simbolismo, cuyo funcionalismo bien nos podria conducir a 1la
dialéctica empleada por el maximo exponente en esta
inclinacién filoséfica interpretativa: Gaston Bachelard, con
quien divisamos un fuerte respaldo jungiano en base a los
arquetipos, asi como cierta concepcidn extatica del instante
deudora en parte de Bergson. Al hablar de su obra, Paco Rallo,
ademds de referir a un simbolismo, expone una serie de
sentimientos confrontados en una explosién de recuerdos vy



experiencias materializados en estos objetos fragmentados vy
que él ha intentado ordenar meticulosamente aunque, al mismo
tiempo, mecanicamente: “dolor, tristeza, alegria”, “momentos
de placer y sufrimiento” (parafraseo el flyer que acompafa la
exposicidn), connotaciones que apreciamos en el calor del rojo
y en la oscuridad absoluta del negro que, por ejemplo,
encierran las flechas de algun “Cupido” y recubre la caja de
bombones de la marca “Amorino” que las apresa hasta configurar
religiosamente su propio relicario de objetos. Dulzura,
muerte, reliquia, religién, plegaria, deseo.. Eros y Tanatos
gobiernan la vida misma, y Paco Rallo nos habla de ellos desde
al menos su participacién en 1la exposicidn colectiva
Erotomia,celebrada en 1los Antiguos Depdsitos de Agua de
Zaragoza en 2004, aunque la atraccioéon por la comprensién de
los modelos naturales, tradicionalmente femeninos, ya los
abordd en ciertos ejemplares de la serie de infografias de
1998 “Transformacidon que no transgresién”, con los que
demostraba que la aproximacion cognitiva al modelo deseado no
supone una violacién del mismo, sino su revelacidén una vez
transformado, en este caso por los medios que brinda la
tecnologia informatica, a través de la descomposicidn
cromdtica del pixelado como si de un sistema de fractales se
tratase, de la misma manera que en estas piezas objetuales,
los objetos se reunen en nuevos conjuntos transparentes, de
los cuales los cuatro ultimos enfatizan el espacio donde han
sido encontrados, mas que cierta coherencia taxondmica e
impulsiva, porque cuando Paco Rallo niega las barreras que
algunos se empefian en imponer entre el trabajo artistico y el
disefio, afirma la colaboracidén de los medios mecanicos vy
organicos, en una feliz simbiosis del artista con su
instrumento, -la maquina-, incluso intercambiando actitudes
automaticas y conscientes. Como afirma Florence de Meredieu,
un trabajo con fractales es un prototipo de imagen, dado que
lo guia la coherencia de cada una de sus partes con el todo
organico, lo que conduce de nuevo a la comuni6on de lo organico
y la mera yuxtaposicidén de lo inorganico o mecanico.
Popularmente entendemos por imagen la visualizacidén de un



fenomeno exenta de los sentidos restantes. Por eso va ligada
directamente al deseo, porque ha quedado a medio camino de una
aprehensién global del mismo. La imagen es en si misma una
descontextualizacion de los sentidos, una extraccidn o
separacién de uno de ellos respecto a los otros. Por esta
razéon el collage ha estado ligado en las décadas de 1920 y
1930 a la imagen en un momento de absoluta revolucidn de la
misma, sobre todo gracias a las nuevas posibilidades que la
fotografia y otros medios de reproduccién mecanica propiciaban
una vez liberados de su funcidén imitativa y representativa.
Por esta misma ldgica entendemos los conceptos de “imagen
auditiva” o “impresidén tactil” (la imagen visual también se
materializa siendo impresa en un soporte material), y no
pararemos hasta descubrir de dénde proviene un olor que no
cesa de apelar a nuestro olfato. El fendémeno se solidifica en
el momento en que los sentidos convergen en la sinestesia, en
el momento extatico del descubrimiento, lo que para Paco Rallo
supone una expiracidén mortuoria en negro, el reposo o la
ausencia de toda imagen tras la catarsis, alcanzada por los
medios mecanicos de la infografia, o por los automatismos del
trazo o de la clasificacién nerviosa. No es el collagista o el
ensamblador el que nos ofrece una realidad descontextualizada
de antemano, -insisto-, sino todo lo contrario, él1 intenta
establecer nuevos conjuntos para una naturaleza desmembrada de
antemano por la actual y cadtica administracién de la misma.
Por esta razon hoy el artista sélo puede presentarse como un
investigador.

Cuando hablamos de Tanatos no nos referimos aqui a un
final inminente, sino a un ciclo que parte de la peor muerte
de todas, aquella en la que tan solo existe el proyecto de
nosotros mismos o cierta presuncién, el germen a modo de
ratapa de las vivencias que nos conforman, apresadas en la
mudez de los objetos que a su vez despiertan nuestra
curiosidad, primer apéndice del deseo que culminara en la
aprehensién o nueva y segunda muerte del objeto, al menos
hasta no ser de nuevo rescatado en la memoria, porque, mas que



los objetos, en esta muestra ofrecida por Paco Rallo en
Remolinos es el proyecto de una memoria encontrada la que
disfruta del papel mas importante del reparto. Arte como
comunicacién pero, sobre todo, conocimiento compartido de
nuestro entorno mas inmediato, antes que mero entretenimiento
para expertos estetas aburridos, o que esbafadas complacencias
colectivas. Quedémonos con la hipotesis comprobada con los
resultados expuestos en Remolinos: la memoria, sea cual sea su
naturaleza y la ilusién que despierte en cada uno de nosotros,
siempre sera constructiva.



