Un proyecto de investigacion,
unico

Cuando pensamos en las colecciones de pintura, del siglo XIX,
del Museo del Prado, seguramente, nos vendran a la mente
pinturas tan emblemdticas como el retrato de la Condesa de
Vilches de Federico de Madrazo, o Los hijos del pintor en el
salon japonés de Fortuny. Obras que no estan nada mal, y que
representan perfectamente el arte decimondnico. Pero
afortunadamente el Prado, tiene mucha mas obra de uno de los
periodos de la historia del arte espafol mas controvertidos,
mas variado en sus géneros y de mayor significacién publica,
gque desconocemos, ni siquiera su existencia

Para comprender las vicisitudes de esta coleccidn, habra que
remontarse a la misma creacién del Museo del Prado. En 1819,
la Coleccion Real de pinturas, se consideraba contempordanea.
La fragmentacidén , a finales del siglo XIX, y comienzos del
XX, de esas colecciones en dos museos: ELl Museo de Arte
Moderno, germen del actual Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, a donde iban a parar las obras premiadas en las
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, celebradas entre 1856
y 1968. Y por otro lado, el Museo del Prado, a donde

llevaran las colecciones del siglo XIX, instaladas desde el
ano 1971, en el Casdén del Buen Retiro, para desde el 2009,
acabar integrandose definitivamente, en el edificio
Villanueva, del propio museo.

A 1o largo de los ultimos afios del pasado siglo, y comienzos
del presente, la fortuna critica, en 1los medios de
comunicacidén, las constantes exposiciones, con fondos de esta
coleccién, han hecho, que el arte decimonénico, vuelva a ser
respetado, en los museos, si alguna vez dejo de serlo. Hasta
llegar a encontrar hoy su sitio con absoluta dignidad vy
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reconocimiento en las salas de este Museo. Ahora, cerrando ese
circulo, se publica este esperado Catalogo general de pintura
del siglo XIX en el Museo del Prado.

Se trata de la primera publicacidén que recoge en su
integridad las colecciones de pintura del siglo XIX del Museo
Nacional del Prado, desde su apertura, hasta nuestros dias,
incluyendo la dispersion de obras, que hoy en dia, se
encuentran depositadas en otras instituciones publicas, del
pals. El presente estudio, extenso y riguroso en su contenido,
se convertird en instrumento (til, para investigadores, vy
personas interesadas en los nutridos fondos, que posee la
institucion madrilefa. E1l catalogo recoge los 2.690 registros
de pinturas, no incluyendo las acuarelas, a excepcién de

algunas piezas que, por su especial importancia entre las
pinturas, normaliza su consideracién, entre el resto de obras
en papel.

La direccidén cientifica del presente trabajo, ha corrido a
cargo de José Luis Diez, y el Area de Conservacién de
Pintura del Siglo XIX del Museo. Para 1la labor de
catalogacién, de tan magna empresa, se ha exigido un
exhaustivo contraste y recopilacion de datos, por 1la
extremadamente dificultosa interpretacidén de sucesivos
ficheros, registros e inventarios de muy diferente naturaleza
y rigor, que no han requerido el resto de las colecciones del
Prado.

Entre las novedades, que encontraremos en la publicacidn,
podemos citar las sesenta y cinco nuevas cronologias para
artistas, poco o nada conocidos, basadas en datos biograficos
fehacientes. También se ha podido cambiar la atribuciodon de
diez pinturas, como el monumental lienzo de La destruccidén de
Numancia de José de Madrazo, o el que representa a Miguel
Angel prosterndndose delante del caddver de Vittoria Colonna
de Rogelio de Egusquiza. Asi mismo se ha conseguido aclarar o
encontrar el registro documental de la procedencia de mas de
setenta pinturas hasta ahora de origen absolutamente ignorado



Los bocetos de Félix Lafuente
para el mural del saldon azul
del Casino oscense

El 20 de noviembre de 1865 veia la luz el 1llamado a
convertirse en el mejor pintor altoaragonés del periodo entre
los siglos XIX y XX, Félix Lafuente Tobefas. Este afo se
conmemora, por tanto, el sesquicentenario de uno de los
oscenses notables con los que sus conciudadanos parecemos
haber cumplido dedicandoles una calle.

El escaso interés de los investigadores en el arte
contemporaneo por los trabajadores del arte que no residieran
en Madrid o Zaragoza y la costumbre demasiado extendida de dar
por buenas las opiniones de otros, sin contrastarlas con una
documentacidén que no esta al alcance inmediato de 1la mano que
se autodefine como investigadora, ha conseguido minimizar la
obra de un oscense que merece sin duda un lugar en la historia
del arte aragonés.

El hecho de que los ultimos diez afios de su vida se viera
alejado del ejercicio de la pintura por la enfermedad propicid
sin duda la aceleracidn del olvido de su obra por parte de los
interesados en el estudio del arte aragonés de los Ultimos
siglos.

Pero su trabajo primero en Madrid, en el estudio de Busato y
Bonardi, mientras cursaba estudios en la Escuela de Artes vy
Oficios, y después manteniendo un taller de escenografia con
Amalio Fernandez; su trabajo en Huesca a lo largo de la década
que fue profesor de dibujo del Instituto provincial hasta
1903; su produccién en Zaragoza en el entorno de la Exposicidn
Hispanofrancesa para la que le fue encargado el cartel
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anunciador; sus acuarelas en la escuela con modelo que dirigid
en el Ateneo, su pintura de paisaje al aire libre, 1los
retratos en su estudio, las escenografias para los teatros y
las iglesias, las decoraciones de aroma modernista para
salones de su ciudad y de la capital aragonesa, sus dibujos
para el Heraldo y otras publicaciones diarias y periddicas;
sus disefios para la publicidad y la edicidén de revistas vy
libros, sus diplomas.. hacen de Lafuente la figura cimera del
arte altoaragonés de su tiempo y uno de los que debieran
ocupar un lugar en la gran historia del arte aragonés de los
siglos XIX y XX.

Retomar la investigacidén que se emprendié a finales de los
ochenta desde un programa de la Diputacién de Huesca, ha
llevado consigo el hallazgo de nuevas obras como las que este
articulo pretende analizar.

Mural una serie de figuras ansotanas pintadas sobre tela
en el saldén azul del Casino de Huesca

El casino de Huesca se ha convertido en una de las imagenes
que definen la ciudad. Su ubicacién en el centro de la capital
lo convierte en teldon de fondo del espacio que acoge
acontecimientos festivos o reivindicativos. En su salén azul
cuelga un mural elaborado con siete pinturas sobre tela que
contienen una serie de figuras ansotanas. Lo catalogd uno de
los autores de este articulo en el afo 1989 con el nimero 110.
Aparece en la publicacién Félix Lafuente en las colecciones
oscenses con la sola indicacién de la fecha, 1898, el titulo,



Ansotanos, y el siguiente comentario: "La Unica pintura a modo
de mural que se conserva en Huesca de Lafuente presenta una
restauracién digna de mejor causa que no perdond ninguno de
los paneles de los que se compone. Recuerda poco lo que debid
de ser el original” (ALVIRA, 1989: 141)

En el tiempo transcurrido el mural ha sido de nuevo
intervenido por José Coarasa quien, pese a no poder rescatarlo
como hubiera sido su interés, lo doté de algo mas de
visibilidad, si bien no consiguidé devolver el esplendor que
sin duda tuvo en origen.

La ficha catalografica del Archivo municipal indica que
Ansotanos es el numero 225 del inventario del ayuntamiento
oscense y describe asi la tematica de la pieza: "Tres figuras
de ansotanas de cuerpo entero y, entre ellas, dos parejas de
hombre y mujer vestidos de ansotanos y enmarcados en circulos.
Elementos ornamentales: escudos heraldicos y medallones con
texto: Ans6, Alto Aragon”. (En realidad los circulos contienen
algunas figuras mas de las que menciona la ficha y se enmarcan
en dos paisajes urbanos de la hermosa localidad pirenaica).

TIPOS DE ANSO F. Lafuente

TIPOS DE ANSO F. Lafuente




Acuarela en paradero Acuarela en paradero
desconocido desconocido

La técnica es el Oleo; el soporte Lienzo (lino y arpillera) y
las medidas 225 x 601 cm. Ahnade como datos artisticos el
autor, Félix Lafuente, la firma Lafuente (parte central
inferior), 1la época, s. XIX (?) y estado de conservacién
Regular, retocado con posterioridad a la realizacién. Consta
de siete bastidores unidos en disposicién mural.

La Nueva Espafa de 10 de Agosto de 1977 en el numero
extraordinario dedicado a las fiestas patronales de la ciudad
trae un articulo firmado por Antonio Baso Andreu que lleva por
titulo Del impresionismo al surrealismo en el arte pasando por
Félix Lafuente y Ramén Acin. Comenta el autor la exposiciodn
homenaje llevada a cabo en la primavera de ese ano en el Museo
Alto Aragdén de Arte Contemporaneo, comisariada por su director
Félix Ferrer Gimeno, que habia reunido a un buen grupo de 1los
practicantes de la pintura en ese momento en la ciudad, nada
menos que 67 dibujantes, pintores o escultores. Una exposicidn
que suponia la primera incursién en la obra de uno de los
proscritos por parte de los vencedores en la contienda civil,
Ramén Acin. Algo que parece haber sido olvidado por quienes
han recuperado su figura y su obra y que creemos debe de ser
reconocido por los interesados en el poliédrico oscense.

La primera exposicidon en la que se homenajea a Ramdn Acin,
ademas de a Valentin Carderera, Ledn Abadias y Félix Gazo,
pasa casi desapercibida en los medios y pese a ser inaugurada
por el Gobernador Civil, el titular de la noticia que aparece
en la Nueva Espafia, en la pagina de Espectaculos, reza:
"Concierto de la Coral oscense en el Museo Altoaragon.
Presidio el Gobernador Civil".. En esta ciudad no estaban 1los
animos todavia para recuperaciones por lo que el gesto de
Ferrer Gimeno resulta doblemente atrevido. Que hasta el
extraordinario de San Lorenzo no se hablara de 1los
homenajeados en esa exposicién, cuando 1levaba meses
clausurada, creo resulta suficientemente aclaratorio.



El articulo de Baso se centra en Lafuente y Acin por haber
sido los dos a los que el autor afirma haber conocido en su
infancia y se ilustra con varios Estudios de Félix Lafuente y
dos dibujos de quien fuera su discipulo predilecto ("yo fui el
San Juan de sus discipulos" escribiria Acin en el Diario de
Huesca con motivo de la muerte de Lafuente en 1927). Esos
estudios de Lafuente son los que motivaron la investigaciodn
sobre el mural del Casino. Recientemente consultamos con
Antonio Baso el origen de las ilustraciones de su articulo e
inmediatamente, pese a nuestros temores de que la avanzada
edad hiciera improbable el recuerdo, nos indicéd con total
precisién que habian sido trasladadas desde un articulo de
José Galiay en la Revista Arte Aragonés que el propio Galiay
edité en Zaragoza entre los afios 1912 y 1914.

En octubre de 1912 tuvo lugar en la capital aragonesa la
Exposicidon de Bellas Artes e Industrias Artisticas que conté
con un cuidado cartel disefiado por Rafael Aguado, en el que
una figura femenina de cierto aire modernista aparece sentada
ante un caballete; una rueda dentada, a modo de reposabrazos,
aporta el toque industrial. Como fondo uno de os edificios que
habia dejado la Hispanofrancesa en la actual plaza de los
Sitios: la Escuela de Artes Industriales, espacio que acogio
la muestra.

NOTICIAS b e i e pnas

Articulo de José Galiay en la| Articulo de José Galiay en
Revista Arte Aragonés la Revista Arte Aragonés

El articulo habla de la Exposicidn Regional de Bellas Artes e



Industrias Artisticas organizada por la Seccidén de Artistas
del Ateneo de Zaragoza. Comienza indicando que, pese al poco
tiempo invertido en organizarla, el éxito fue grande. Dionisio
Lasuén, Juan José Garate, Arredondo, Pallarés, Garcia Condoy,
Félix Lafuente, Ainaga, Aquado, Luis Gracia, Orduna "y otros
mas" 1llenaron con su obras el espacioso Salén de Actos de 1la
Escuela de Artes e Industrias.

Cuatro ilustraciones de Garate, cuatro de Félix Lafuente, dos
de Arredondo y una de Aguado ilustran la parte del articulo
dedicada a la pintura; las cuatro del oscense reunen un total
de nueve bocetos que serian la base grafica del mural del
Casino oscense y de ellos siete encontraron acomodo en 1los
fondos del Museo de Zaragoza, en el que estan inventariados
entre los numeros 28495 y 28501, a los que hemos tenido acceso
gracias al apoyo de los trabajadores del museo.

Los bocetos estan reunidos en dos cartulinas de las que la
primera contiene cinco: las tres figuras de cuerpo entero, el
busto de la tercera figura y la cabeza de 1la composicidn
principal de la derecha. Un analisis de estas dos uUltimas
cabezas bastaria para certificar el nivel realizativo en el
que se encontraba el pintor oscense a principios del siglo XX,
en el momento en que dejé Huesca para acudir a la capital
aragonesa.

La segunda lamina contiene una serie de tres estudios de la
misma figura femenina que acabara colocada en la izquierda de
la composicidén y estan tomados evidentemente del natural. E1
séptimo de los bocetos es el estudio detallado de la cabeza de
la figura femenina central y es el Unico que ha sido
intervenido minimamente por los servicios de restauracidn del
Museo.

El articulo referido afiade dos ilustraciones mds, en paradero
desconocido en este momento, que parecen ser trabajos a la
acuarela, estudios de los grupos centrales para la composicidn
del casino. Mas detallado el derecho en el que se advierten



las tres figuras que seran pasadas casi literalmente a la
sarga: una pareja joven y una tercera figura de espaldas en
primer término que avia los colgantes del traje de la joven.

El que acabara en el circulo izquierdo es parte de un grupo
que parece querer representar el ciclo de la vida: una mujer
joven amamanta a un recién nacido, una figura adolescente en
la derecha y una anciana en la izquierda. El boceto que formd
parte de la exposicidén no contempla la figura de la anciana,
tocada con la mantilla tipica de las grandes celebraciones
religiosas que aparecerd en el resultado final.

La exposicidon contd con un seguimiento considerable por parte
del diario La Crénica que, ademds de dar noticia del conjunto
de la muestra el 15 de octubre de 1912, trajo articulos
individualizados de algunos de los expositores. El segundo de
estos dedicado a Félix Lafuente, el 25 de ese mismo mes,
advierte que, ademas de escendgrafo, decorador y disefiador mas
conocido en Madrid que en Zaragoza, Lafuente es un pintor de
categoria desconocido por los aragoneses y los zaragozanos, Si
bien estos ya se han dado cuenta de su calidad y han puesto
"el cartelito de vendido" en muchos cuadros. Es probable que
las dos acuarelas que trasladd a los circulos del mural del
Casino contaran con alguno de esos cartelitos y pasaran a
colecciones zaragozanas. Almaral, que firma la serie de
articulos, concluye: "Por hoy, aunque en cantidad escasa, nos
ha proporcionado materia de fina calidad, suficiente para
reiterarle con toda cordialidad nuestra admiracién y nuestra
simpatia."

Las tres figuras verticales son las que cuentan con un mayor
numero de trabajos previos entre los encontrados hasta este
momento. De cada una de ellas existe un boceto al pastel del
total de la figura, y un estudio individualizado de 1los
tocados de las tres con panuelos conocidos como de vivo; son
de color blanco o rojo, rameados y suelen acompanarse de
borlas y flecos de plata y de oro.



La que abre la composicién por la izquierda podemos verla en
la pieza mayor de las que guarda el Museo de Zaragoza
inventariada con el numero 28500. Un carboncillo y pastel
sobre papel de 34 x 42 cm. que presenta tres bocetos tomados
sin duda del natural de una mujer ansotana con los brazos en
jarras, que gira el rostro sobre el hombro derecho.

Boceto en el Museo de Zaragoza: n? inventario 28500

Lafuente ejecuta con mayor precision al pastel el que queda
mas alejado de espectador, ocupandose de diferenciar las
partes de la "basquina" de diario y trabajando con especial
cuidado el "cuerpo" del traje que era en todo caso de color
negro y ribetes de bayeta amarilla en las sisas y roja en el
escote. Los dos mas préximos son dibujos a carbdn que firma en
el angulo inferior derecho indicando que se trata de estudios
de Tocados de mujer ansotana. Resultan de igual manera
intensas, pese al pequeiio formato, las encarnaciones tanto de



la cara como del antebrazo de la figura mas alejada

El comentario de Antonio Saura en la conferencia que impartid
en 1992 en la Escuela de Magisterio de Huesca indicando que
“lo bello es lo intenso", cobra pleno significado cuando se
mira este y el resto de los bocetos preparatorios para el
mural de Casino oscense. La limpieza de los gestos, la
aplicacién —o no— del pastel en determinadas zonas, el estudio
de las formas y sobre todo de la luz, la seguridad de los
trazos, hacen de esta pieza un ejemplo claro de intensidad en
el conjunto del trabajo del pintor.

Boceto en el Museo: | Boceto en el Museo: | Boceto en el Museo:
invent 28495 invent 28497 invent 28498




Como las otras tres figuras verticales, la que abre la
composicion cuenta con un pequefo boceto de 24, 8 x 8,9 cm. y
nimero de inventario 28498 en el que Lafuente estudia la
cromatica y el movimiento del total de la figura. La pose
corresponde a uno de los momentos de las tareas del hilado.

En esta pieza la ansotana, ataviada basquiha de diario —cuerpo
de color negro y sayo plisado y muy amplio— lleva en la mano
derecha un copo de lana mientras con la izquierda sujeta el
hilo que se va enroscando en el huso que aparece a sus pies,
en el mural volvera al primer boceto sacrificando el hermoso
movimiento corporal que presenta este pequeno pastel para
dotar a la figura de una mayor fuerza expresiva. La hilandera
serada finalmente la figura que cierra la composicién en la
pieza final.

La figura femenina del centro cuenta, como la anterior, con
dos bocetos previos. Uno de cuerpo entero, 28497 en el
inventario, cuyo movimiento se produce por el fajo de mies que
lleva bajo el brazo izquierdo que descansa sobre un objeto
impreciso. El estudio del tocado se convierte en un ejercicio
como los muchos que habia realizado en la clase de Cabezas de
la Escuela de Artes de Madrid (28501, 19,2 x 16,5 cm.) en el
que volvemos a ver el cuidado estudio del tocado con pafuelo
rameado y los ribetes rojos y amarillos del cuerpo de la
basquina.

EL leve boceto al pastel vuelve a servir a Lafuente para
realizar un meticuloso analisis formal mediante la incidencia
de la luz en las diversas superficies, pero sobre todo un
delicado ejercicio analitico de 1la cromatica que ha
caracterizado los trajes ansotanos en los uUltimos siglos.

No es de extranar que los zaragozanos descubrieran en la
exposicion del afio 1912 a un excelente pintor que habia
convivido los UGltimos tiempos con ellos en la capital
aragonesa pero que, lamentablemente, comenzaba a sentir 1los
primeros efectos de la enfermedad que lo devolveria a su



ciudad y le impediria el ejercicio de la pintura.

La tercera de las figuras verticales (invent. 28495; 24,5 X
9,7 cm.) vuelve a representar un momento del tejido de la
lana, uno de los trabajos que las ansotanas ejecutaban en los
portales de sus casas, con frecuencia en grupos, a los que
Lafuente dedicé algunos de sus mas hermosos bocetos. Entre
ellos el catalogado con el numero 104 en la retrospectiva
llevada a cabo en Huesca en 1989 goza de un especial encanto.
Finalmente la figura de 1la derecha de la composicidn
representaria a una tejedora para cuya cabeza trazé el boceto
mas elaborado de los encontrados hasta este momento para el
mural del Casino.

En este caso el pafiuelo se corresponde con los de medio luto,
de color café y rameado y se marcan claramente los ribetes del
cuerpo de la basquifa, sin aplicar al sayo el caracteristico
tono verde (GORRIA. 1999) Entre los bocetos a pastel que
guarda el Museo de Zaragoza, solo uno pertenece a una de las
figuras que componen las escenas de los dos circulos. Se trata
de la cabeza de la figura femenina que aparece de frente en el
de la derecha. Y de nuevo el boceto se preocupa por uno de los
peinados mas caracteristicos del valle pirenaico. Se trata del
peinado de churros que se forman con la melena mediante una
cinta conocida como trenzador. El resto del pelo y los churros
se sujetan mediante una trenzadera de color negro para las
casadas y roja para la solteras.



Boceto en el Museo: invent Boceto en el Museo: invent
28501 28499

Consideramos que este boceto (invent. 28499; 15,2 x 15 cm.)
bastaria para justificar el reconocimiento debido a Félix
Lafuente como pintor. Definido como Tocado de Mujer ansotana
en la parte inferior izquierda y firmado F. Lafuente en la
inferior derecha deja patente el interés que manifesto el
artista a la hora de diferenciarlo del resto.

Los suaves toques de luz de los pdmulos o las mejillas con 1los
que consigue un perfecto analisis de los volumenes interiores,
contrastan con la solidez de los rojos y naranjas de la
trenzadera de la joven modelo.

Lafuente conocia, sin duda, lo que se estaba haciendo en 1los
grandes centros del arte; que conocidé el impresionismo y en
ocasiones lo puso en practica en sus telas y sus acuarelas.
Esta pequefia pieza creemos que puede resultar paradigmatica:
Lafuente conocid el impresionismo y supo que la preocupaciodn
de sus partidarios era el momento de luz que hace que ninguna
forma sea la misma en otra ocasién. La antigua teoria que
afirma que nadie puede bafarse dos veces en el mismo rio
aplicada al estudio de la realidad mediante las formas y los



colores.

Exposicion Pier Paolo
Pasolini

El Museo San Telmo de San Sebastian decidid este ano rendir
homenaje a uno de los escritores y cineastas italianos mas
internacionales: Pier Paolo Pasolini (1922-1975). Dentro de un
excepcional marco (el proceso de renovacién y ampliacidén del
edificio concluydé en la primavera de 2011), la muestra
coincide con el cuarenta aniversario de su muerte, 1o que sin
duda justifica aun mas la eleccidon del artista.[1]Un
acontecimiento que a su vez contribuye a acrecentar la leyenda
sobre su figura, puesto que el cuerpo de éste fue encontrado
en extranas circunstancias cerca del puerto romano de Ostia.

Coproducida por el Centre de Cultura Contemporania de
Barcelona, la Cinématheque francaise de Paris, la Azienda
Speciale Palaexpo-Palazzo delle Esposizioni de Roma y el
Martin-Gropius-Bau de Berlin, la exposicidén fue expuesta
anteriormente en Barcelona, Roma, Paris y Berlin. Fruto de 1la
misma, surgidé a su vez una pagina web[2]en la que se recoge de
manera espléndida la esencia de ésta, asi como los principales
datos de interés sobre 1la misma. Sin duda se trata de un
perfecto complemento a la muestra, ya que aporta de nuevo una
manera distinta de conocer la figura del cineasta italiano. La
propia pdgina web incluso conecta con un blog especifico sobre
la exhibicién.

El disefio museografico dispuesto para la exposicidn resulta
impecable, incluso abrumador, planteando al visitante un
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recorrido sobre la relacién que Pasolini tuvo con Roma a
través de seis periodos ordenados cronolodogicamente, desde su
llegada a la capital italiana el 28 de enero de 1950 hasta su
muerte el 2 de noviembre de 1975.

A través de diverso material (guiones originales, story-
boards, poemas, articulos, fragmentos de sus peliculas,
dibujos, correspondencia con sus amigos y amantes,..) se traza
de manera minuciosa la sorprendente personalidad del cineasta
italiano. Todo ello se complementa a su vez con obras de
pintores como Giorgio Morandi, Ottone Rosai, Renato Guttuso o
Filippo de Pisis, personalidades afines y muchas veces citadas
por el propio cineasta italiano. Entre dicho material destaca
entre otros, sin olvidar por supuesto sus apasionadas misivas
con Jean- Luc Godard o Ninetto Davoli, el story-board de su
primera pelicula, Accattone (1961).[3]

La muestra es sin duda un viaje a través de una figura
transgresora y clave del panorama cultural italiano de los
anos sesenta y setenta. El artista hizo de Roma no solo su
lugar de trabajo, sino también el material del mismo;
buscando, reflexionando y experimentando sobre la ciudad. Su
relacién con la misma se convirtid en una especie de “historia
de amor” de la que ambas partes supieron beneficiarse. Un
dilatado e intenso rendez-vous que lleva a afirmar por parte
de muchos que existe una Roma anterior y otra posterior a
Pasolini.

Por parte del cineasta, como resultado de esta apasionada
simbiosis, surgieron una serie de obras que se alzan como
testimonio de la evolucién de toda una sociedad, la misma que
retratd Fellini en la aclamada La Dolce Vita (1960). Igual que
Marcello Rubini (papel interpretado magnificamente por
Marcello Mastroianni) en dicho largometraje, Pasolini merodea
por la capital italiana rodeado de todo tipo de artistas,
personajes de lo mds selecto en aquellos instantes.

En definitiva, una exposicién mas que sobresaliente y que



coloca de nuevo al actual panorama cultural vasco dentro de
los mas destacados a nivel nacional. A su vez su complemento
con la muestra, también temporal, Elias, vida mia,[4]supone
una apuesta por todo lo alto por la reivindicacién del séptimo
arte en este tipo de instituciones.

[1] De hecho el director Abel Ferrara estrendé este mismo afio
la pelicula Pasolini, de nuevo un claro homenaje al
polifacético cineasta italiano. Ficha de 1la pelicula en
Filmaffinity:
http://www.filmaffinity.com/es/film145295.html(18de septiembre
de 2015).

[2] Pasolini. Roma: http://www.pasoliniroma.com/#!/es/index(23
de septiembre de 2015).

[3] Ficha de la pelicula en Filmaffinity:
http://www.filmaffinity.com/es/filml96845.html (23 de
septiembre de 2015).

[4] Exposicidn fotografica dedicada al cineasta vasco Elias
Querejeta. Del 26 de agosto de 2015 al 8 de noviembre de 2015.

Exposicion Elias Querejeta

Acompafando a la muestra “Pasolini. Roma”, el Museo San Telmo
de San Sebastian decididé completar la apuesta por las
exposiciones cinematograficas en el verano de 2015 con “Elias,
vida mia”, un merecido tributo a la figura del productor vasco
Elias Querejeta (1934-2013). Ex-delantero de la Real Sociedad,
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cambié su carrera futbolistica por 1la del séptimo arte,
convirtiéndose en uno de los productores mas afamados del
panorama cinematografico espafiol. Su trayectoria comenzdé con
dos cortos documentales titulados A través de San Sebastian
(1960) y A través del futbol (1962), que co-dirigid junto a
Antxon Eceiza; para posteriormente producir obras cumbre como
La caza (1965, Carlos Saura), El espiritu de la colmena (1973,
Victor Erice) o la propia Elisa, vida mia (1977, Carlos
Saura), titulo con el que se juega para esta exposicion.

Con el subtitulo “Fotografias de una vida de cine”, se realiza
una clara declaracidén de intenciones de 1o que sera la
exhibicidén. A través de una cuidadosa recopilacién de imdgenes
en blanco y negro de la vida y obra del cineasta, el visitante
adquiere una excelente visid6n de lo que fue su figura. Ademas
se van alternando textos del guionista vasco Michel Gaztanbide
y José Luis Rebordinos, director del Festival de Cine de San
Sebastian, algo que ayuda a una completa comprension vy
disfrute de la presentaciodn.

A su vez se ha publicado un catalogo de la exposicidén que
recoge todas las fotografias y textos que aparecen en la
misma, sin duda una excelente apuesta por acercar el proyecto
a todo tipo de publico. Coordinado por el fotdografo Pedro
Usabiaga, que es a su vez el comisario de la muestra, y
editado por el Museo San Telmo, se encuentra traducido al
euskera, castellano, inglés y francés.

Las palabras del propio Usabiaga destilan la modestia con la
gue se ha llevado a cabo este trabajo: “Hablar a estas alturas
de la obra del productor Elias Querejeta puede parecer
innecesario, pues se ha contado casi todo de él. Nos
encontramos ante el verdadero artifice del nuevo cine
espanol. (..) Es, en letras mayusculas, "EL PRODUCTOR". Y sin
embargo, quizas, mas que nunca Sea necesario reivindicar su
obra, por ser el faro de la oscuridad de la noche en el final
del franquismo y uno de los mayores representantes de la lucha
por la libertad de expresiéon. (..) "Elias vida mia" nos sumerge



en un viaje intimo y sentimental por la vida y obra de un
productor singular, que supo, como afirmaba Gustave Flaubert,
"Amar el arte, pues, entre todas las mentiras, es la menos
mentirosa”.[1]

La exhibicién ofrece ochenta fotografias, muchas de ellas
inéditas, a través de cuatro bloques (desde los ahos sesenta
hasta la actualidad). En los dos primeros se pueden ver sus
peliculas correspondientes a dos épocas distintas. Por un lado
el periodo franquista (1963-1977), vy por otro el
correspondiente a la democracia (desde 1977 hasta 1la
actualidad). El siguiente apartado hace referencia, de manera
mas especifica, al papel que tuvo Querejeta en el Festival de
Cine de San Sebastian; culminando el cuarto bloque con una
visién mas intima, personal del productor.

La magnifica disposicién de las distintas partes otorga a la
muestra una vision de conjunto que acompafa al espectador
durante todo el trayecto, algo que se complementa a su vez con
los escuetos, pero al mismo tiempo precisos, comentarios
escritos de Gaztanbide y Rebordinos.

La exposicidén no desmerece en ninguno de sus aspectos, ya que
brinda al visitante una visién del productor que va mas alla
de sus proyectos. Lo humaniza, lo muestra como algo mds que
una mera pieza del entramado cinematografico espafiol; 1lo
convierte en definitiva en Elias, trabajador y padre (son
numerosas las instantaneas en las que aparece con su hija
Gracia). A su vez la belleza de las imagenes permite disfrutar
desde otra perspectiva de peliculas que llevan la firma de
directores como Carlos Saura, Victor Erice, Fernando Led6n de
Aranoa o Manuel Gutiérrez Aragon.

En definitiva, todo un espléndido desfile en el que la belleza
de las fotografias actua como hilo conductor para mostrar el
trabajo de toda una vida.



[1]Texto escrito por Pedro Usabiaga para el catdalogo y la
exposicion.

Art espagnol en exil y otras
exposiciones del <circulo
tolosano

El exilio republicano en Francia tuvo realmente dos capitales,
Paris, y en un sentido quizd mas periférico Toulouse. Tanto el
gran sudoeste galo, lugar tradicional de implantacién espafiola
en este pais, como la region parisina, fueron los lugares
elegidos preferentemente por los republicanos espanoles libres
para escoger su lugar de residencia tras la atribucién de la
condicidén de refugiados politicos acabada la II Guerra
Mundial. Precisamente en el foco tolosano[l] tuvo lugar la
primera gran exposicidn del exilio en Francia, Arte Espafol en
el Exilio[2], organizada por la seccidn de cultura del M.L.E.-
C.N.T[3]1] en dicho pais y Solidaridad Internacional
Antifascista (SIA). En todo caso hemos de decir que ya
anteriormente se habia proyectado una exposicién en Burdeos
por la Comisidn Delegada del Comité Regional n? 7, Federacidn
Local de Burdeos y Comité Regional de Juventudes Libertarias
(An6nimo, 1946a; y 1946b).

Fue inaugurada el 22 de febrero de 1947 a las 16.30 en la
Camara de Comercio de Toulouse, tras haberse lanzado un
Llamamiento a todos los artistas antifascistas espanoles
(Anénimo, 1947a), clausurandose el 3 de marzo. Se demostraba
asi “que el arte no tiene fronteras ni pequefiez exclusivista,
que es una categoria permanente, una permanencia en la lucha y
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no un gesto esquivo de comodidad” (Anénimo, 1947b).

En el acto inaugural Puig Elias, secretario de Cultura vy
Propaganda del MLE-CNT, hablé en francés, presentando al
publico de ese pais las obras expuestas:

L "Exposition —dijo-, a pour but de montrer a nos amis
francais le vral visage spirituel du peuple espagnol.
Pendant ces huit ans de calvaire, nos artistes, surmontant
souffrances et miseres, ont conservé leur ame creatrice,
leur amour au travail. Si la manifestation collective de
cette force morale, de cette indomptable volonté, éveille
en vous émotion et sympathie, aidez-nous a libérer
l "’Espagne. (Anénimo, 1947c)

El orador resalté como muchas veces, en el anonimato, dejando
las herramientas del trabajo manual, el espiritu creador de
los espanoles exiliados se manifestaba siempre y en todas
ocasiones a pesar de las condiciones materiales adversas. La
dura prueba del exilio, con sus campos de concentracién, sus
trabajos forzados en las Companias de Trabajadores o las
Deportaciones a Alemania, no habian conseguido extinguir “esa
luminosa pasioén por la belleza que anima a nuestros artistas”



(Anénimo, 1947d). Termindé invitando al publico francés, muy
numeroso en la sala, a ayudar a destruir la tirania
franquista.

A continuacidén se dio paso al universitario y también
expositor M. Sanz Martinez, que sefald que la muestra
pretendia ser “una entusiasta manifestacidén de los valores
artisticos del exilio (..) reflejando todo 1lo grande vy
espiritual de nuestra luminosa Espaha vertebrada y enjundiosa”
(Artés, 1947: 1). Una actividad cultural que hemos de
encuadrar dentro de la voluntad de salvaguardar la identidad
cultural espafiola y un esfuerzo por mantener una cohesidn
identitaria.

Fernando Ferrer 1o cuenta asi:

La mas vasta e interesante exposicion de arte espahol
fuera de Espafa hasta entonces conocida, la realizé el
exilio confederal, presentando estrictamente obras de
refugiados. Artistas consumados al lado de artesanos.. A
todas las obras mayores venian a unirse innumerables
objetos «menores»fabricados, en su mayoria, a punta de
navaja en los campos de concentracidén franceses.. Sus
autores, practicantes, casi todos, de arte sin teoria ni
escuela. El elogio fue unanime. Aquella exposicién que dio
la vuelta a Francia, mas que de una organizaciodn
determinada, expresaba la vitalidad de un pueblo que no se
daba por vencido.. También despertaba el mas férvido
interés de los eruditos y la admiracion de los visitantes..
Uno de los representantes del gobierno espanol en el
exilio, dirigiéndose a J. Puig Elias —delegado responsable
de la Exposicidon—, le dijo: «Sélo vosotros, los de la CNT,
podéis crear tanta belleza, provocar tanta admiracidén y
derrochar tanta energia». (Ferrer, 1986)

Como escribié Federica Montseny:

Por ella han desfilado todos los amateurs espafoles y



franceses, interesados en el esfuerzo de creacidén de los
emigrados. En la Exposicidén y en el espiritu de los
organizadores en ningun momento ha primado criterio
sectario alguno. Se han expuesto cuadros y obras de arte
de creadores pertenecientes politicamente a todos los
partidos y organizaciones antifascistas.. (Montseny, 1947:
30)

Dicha exposicién volvié a mostrase en Paris, en la Galeria
Boétie, con inauguraciéon el 2 de abril, presentada esta vez
por el redactor jefe de Franc-Tireur, George Altman, que
inicid su discurso con estas palabras: “Le sommeil de 1la
raison engendre les monstres” (el suefo de la razén produce
monstruos), en relacidén a la situacidén que Franco habia
generado para el alma espafola exiliada (G.D., 1947). Ambos
recorridos tuvieron una importante repercusién mediatica,
especialmente en los medios de la cultura exiliada, incidiendo
en el caracter ecléctico de la muestra y en el hilo conductor
de tal heterogeneidad de autores y obras, fundamentado en su
condicién de espanoles y exiliados (Stephane, 1947; Grobois,
1947; P. M., 1947; y Anénimo, 1947e). Ademds, el género iba
desde la propia pintura y escultura, a una coleccidén de
ceramica presentada por Salvador Vila, unos bordados de Nieves
y una coleccidon de obras de bellos oficios y trabajos
efectuados en los campos de concentracién, entre los que se
encontraba una baraja de A. José (Anénimo, 1947f): “el
artesano da la mano al paisajista y al repujador, el bordado a
la escultura, el oficio modesto al maestro de ceramica, el
dibujante al tallista”. (Andénimo, 1947c)

Los estilos eran igualmente diversos, caracteristica esta
propia del exilio espafiol. Obras que, segun Federica Montseny:

En conjunto, en bloque, unidas y resumidas todas las obras
y todos los trabajos recogidos en esta Exposicidn, el
genio creador de la comunidad espafola en el exilio.., se
manifiesta y representa algo que constara como episodio en
la historia universal del arte.. con el simbolo mismo de la



realidad y de la idealidad de un movimiento humano con
fuerza de torrente y ritmo grandioso y obsesionante de
marcha hacia el manana, hacia la justicia y la libertad.
(Montseny, 1947: 30)

La ndémina de artistas representados era amplisima, mas
teniendo en cuenta el escaso tiempo trascurrido tras la Guerra
Mundial, lo que denota una labor organizativa importante sin
que “en su inspiracién y montaje haya contribuido
exclusivismos partidistas ni egoismos organicos” (Artés, 1947:
1). Se presentaron mas de 200 obras de desigual calidad. Entre
los expositores se hallaban Aldonia, Miguel Almiral, Antonio
Al6s, Anglada Gerard, Anglada Nart, Arnal, Argiuello, R.
Arquer, Astruc, F. Bajén, Blasco Ferrer, Bonet, Francisco
Bores, Hilario Brugarolas, Busquets, Mariano Cadinanos, Call,
Camaro, Campén, Camps-Vicens, Canovas, Jordi Caseblanca,
Antoni Clavé, José Clavero, Creixams, Garcia Condoy, Oscar
Dominguez, E. Dupouy, Espineira, Esquerda, Alberto Fabra, J.
Fabregas, Sol Ferrer, Flores, Carlos Fontseré, Francisco
Forcadell-Prat, Galvan, Garcia Gallo, Guillembert, Gonzéalez,
Juan Gris, A. Jove, Celso Lagar, José Leonor, Les, Manuel
Madridejos, Manolo, Rogelio Montané, Manuel, Marc, Menéndez,
Miralles, Luis Monesma, J. de Morales, Nicolau, Nieves,
Gregorio Olivan, Padilla, Palmeiro, Miguel Pascual, Joaquin
Peinado, Ginés Parra, Picasso, Juan Pié, Pisano, Pitar, Paul
Planes, Puig Pujades, Riva Rovira, Reina, Manuel Rojas,
Antonio Romero, Daniel Sabater, Sales, Salvador Sanchis, Sans
Amat, Sans Martin, Soteras, Tejero, Antonio Téllez, Miguel
Tusquellas, Valiente, Ventura, Salvador Vila, Rey-Vila, Vinas,
Vilaté, Zapata, Zarate, Zurita, ademas de una coleccidén de
trabajos de artesania (Brotons, Giménez, Bonet, etc.).

En escultura destacaban las obras de Manuel Rojas, Eleuterio
Blasco Ferrer, José Clavero, Manolo, Pié, Madriedejos,
Blancas, Antonio Al6s, Monesma, Valiente, Pascual, Menéndez y
Garcia Condoy. En total, seglin se citan en el Album des
Expositions d’Art Espagnol en Exil[4], fueron 91 artistas y



282 obras (VV.AA., 1947).
Gregorio Olivan sefialaba como conclusién de su crénica:

Mas bueno que malo y muy poco absolutamente malo. Cuando
se piensa cémo casi todo esto ha sido hecho, en medio de
qué cumulo de dificultades sigquidé su empehno de Arte el
espanol refugiado, vemos revivir a pesar de nuestras
vanidades raciales. Y todavia hay ausencias como Mateo
Hernandez, Lobo, Fenosa, Rebull, Ferran, Latorre, Badia y
otros (..) y una representacién cuantitativamente
insignificante en algunos (..). (Olivan, 1947: 3)

En el ambito libertario encontramos viejos conocidos de 1los
anos anteriores al exilio. Antonia Fontanillas se refiere a
aquellos nombres que “nos recuerdan dibujos o esculturas que
vimos reflejadas y comentadas en las paginas de nuestras
publicaciones libertarias en Espana” (Fontanilla, 2001: 103);
y que dieron, en prensa, revistas, portadas de folletos o
libros, creatividad y contenido artistico en tiempos de la II
Republica. Es el caso de Les (Lescaboura); Gallo, que
colaborara con CNT, Solidaridad Obrera y Fragua Social, e hizo
la ilustracién de la obra de Felipe Alaiz Vida y muerte de
Ramén Acin, siendo luego conocido en Francia como “Le Coq”;
Argiello, caricaturista y dibujante de 1la coleccién literaria
La Novela Espafiola, fundada en Toulouse en 1946 6 1947 por
Antonio Fernandez Escobés; JeslUs Guillén (Guillember), que
ilustré la portada del primer folleto que editd la Federaciodn
Ibérica de Juventudes Libertarias (F.I.J.L.) en el exilio, El
arte de escribir sin arte, de Felipe Aldiz (Toulouse, 1946);
Call, que dibujara en CNT Toulouse, etc. Entre los ausentes,
viejos conocidos de las publicaciones libertarias, destaca
Fontanilla a Viejo (que acabara en México), Artel, Carmona,
Toni Vidal, Helios Gémez, Monleén, Renau, Lobo (que dejo su
impronta artistica en la revista Mujeres Libres (1936-1938),
Antonio Lamolla o Francisco Tortosa (Mogente, Valencia, 1880-
México, 1956), que realizo su primer 6éleo en 1943 en 1la
Republica Dominicana y su primera exposicién en 1946 en la



Habana y México.

El cartel anunciador fue realizado por el dibujante de la
C.N.T. Argluelles, muy activo en este tipo de realizaciones en
la prensa libertaria.

Una parte de la prensa anarquista del exilio seguia
arremetiendo contra Picasso, considerado artista burgués. Asi
Vicente Artés en las paginas de Solidaridad Obrera de Paris
lanza un ataque a la obra que expone el malagueno, Carafe et
compotier:

(..) no le vemos la punta a la «carafe»ni a la «compotier».
Seguramente los yanques (sic) tendran mas pupila artistica
dorada por su majestad el Délar, pero nosotros incrédulos
e 1iconoclastas, no podemos saber ni vislumbrar el
simbolismo logaritmico y pictdrico de este solitario dleo
que parece una metafisica extravagante rupestre. (Artés,
1947: 3)



Destaca el autor, sobre todo, la obra de aquellos artistas que
saben “acercarse al pueblo, darle la mano, ayudarle a
comprender lo incomprensible. Las élites del intelecto deben
cooperar a ilustrar a las masas en el misterio exponente que
profundizan sus preclaros pensamientos. De lo contrario no
tienen derecho a hablar de la ignorancia del pueblo y del
atraso mental a que se le tiene sumido y menos alun que se
hable de élites que abandonan a su suerte a las masas como una
nave a la deriva, hablandoles un lenguaje que no podran
comprender nunca” (Artés, 1947: 3).

Sus palabras fueron contestadas por Finister:

Al visitar la Exposicién del Arte Espahol en el Exilio,
entre todos los trabajos alli expuestos el que ha llamado
mas mi atencién fue «Carafe et compotier»de Picasso,
debido a los comentarios que suscitan sus variadas
interpretaciones de los admiradores, los profanos, y la
mayoria de las veces los indiferentes. Exclamaciones de
sorpresa, de incomprensién, y otras de INTOLERANCIA. éiPor
qué? ¢éNosotros revolucionarios, no podremos admitir lo
nuevo en el arte? (..). La pintura cubista acoge al
contemplador con reserva: no viene ella a nosotros; somos
nosotros los que tenemos que ir a ella. La Pintura, como
todo arte, hay que sentirla para comprenderla. (Finister,
1947: 3)

Finalizada la exposicidén se realiz6 una tombola con obras
donadas por algunos de los expositores[5].

No fue la Udnica, pero si la muestra de mayor relevancia
celebrada en el pais vecino desde el punto de vista histérico-
artistico.

Anos mas tarde, en 1952, se organizd la segunda exposicidn de
Artistas espafoles en el exilio, celebrada también en 1la
Céamara de Comercio de Toulouse, y organizada por Federica
Montseny y Puig Elias, de la que existen relativamente escasos



datos; y una tercera muestra, esta vez en el Palacio de Bellas
Artes de Toulouse, entre el 24 de junio y el 3 de julio de
1958, organizada por la federacién local de la C.N.T.
personificada en la figura de Tedfilo Navarro. Esta exposicién
fue ampliamente difundida, recibiendo numerosos elogios de la
prensa y siendo muy visitada (Andénimo, 1958a). Contdé con un
cartel alego6rico del dibujante “Call”[6], y un catalogo con
portada de Camps-Vicens.

Formaron parte de la exposicidén mas de un centenar de obras,
pinturas, dibujos y esculturas. Desde Paris mandaron obra
Eleuterio Blasco, Companys, Lamolla, Romero, Tusquella; de
Toulouse y regidén sur lo hicieron Antonio Alés, José Alejos,
Almerich, Brugarolas, Camps-Vicens, Call, Costa, Tella,
Espanyol, Forcadell, A. Ferran, N. Ferran, Izquierdo Carvajal,
Medina, Carlos Pradal, Josep Suau, Zurita, Bajeb, Farret,
Santolaya, José Vargas y Valiente. Artistas los tolosanos en
la O0rbita de la CNT (Anénimo, 1958b).

Mercedes Guillén escribié unas bellas palabras sobre los
exiliados espafoles en Francia:

Somos muy espafoles y cuando estamos entre espafioles nos
sentimos aun mas espafioles. Pero tanto tiempo sin pisar la
tierra, sin respirar el aire.. adelgaza el hilo de nuestra
sangre. Es como ver Espana de una manera abstracta. Por
eso nuestra realidad presente se nos vuelve deseo,
recuerdo y pintamos con ese sentimiento lejano de
nostalgia. (Guillén, 1960: 150)

Ya desde antes de la fecha de esta exposicidn, quedaba claro
que la situacidén politica en Espafna no iba a cambiar[7],
siendo admitida de nuevo en organismos internacionales después
de que en octubre de 1950 la ONU levantara su “veto” contra el
sistema politico espanol. En enero de 1951 Estados Unidos
restablecié sus relaciones diplomaticas con el Gobierno
espanol. Poco a poco formara parte en la FAO y pedira su
ingreso en la UNESCO en 1951. Finalmente ingresara como



miembro de pleno derecho en 1a ONU (1955)[8]. Ademas sufrira
una progresiva incardinacion en las relaciones econdmicas con
los paises capitalistas. El inicio de la Guerra Fria en 1948
habia frustrado los deseos del fin del régimen franquista.

En el plano artistico, autores como Rebull o Flores no
pudieron resistirse a participar en la Bienal Hispanoamericana
(Cabafias, 1992), ante la que Picasso habia reaccionado
escribiendo a artistas espanoles y latinoamericanos
denunciando la maniobra del régimen al convocar el concurso,
pidiendo que nadie participara en él (Cabafias, 1996). Algunos
convencidos antifranquistas como Baltasar Lobo, expuso en el
Museo Nacional de Arte Contemporaneo de Madrid en 1960; Viola
regresé integrandose en El Paso; Clavé fue referente de la
vanguardia catalana desde mediados de los cincuenta; Blasco
Ferrer expondria en Barcelona en 1955; etc.

Habra de notarse que algunos de los artistas que participan en
estas exposiciones forman parte de la llamada “Escuela de
Paris”, y en ocasiones se ha puesto en cuestidén si entran o no
en la categoria de exiliados republicanos, ya que estaban en
Paris con anterioridad a la contienda. Como sefala Dolores
Fernandez, de lo que no cabe duda es “que forman parte de la
cultura del exilio republicano y sus mitos. éQué seria de la
cultura del exilio republicano sin sus artistas?” (Fernandez,
2001: 90).

Finalizar recordando que en 1977 tuvo lugar en Toulouse la
exposicién Artistas Espafioles Residentes en Francia en la
familiarmente conocida Galeria Alds (realmente Centro Cultural
Arte Presente, que desempefara hasta la muerte del artista
Antonio Al6s, en 1980, un papel fundamental en la vida
cultural de Toulouse, promoviendo a un buen numero de
artistas, principalmente los del exilio), en la carretera de
Revel, con obras de Pelayo, Apel. les Fenosa, José Subira-
Puig, Antonio Tapies, Carlos Pradal, Francisco Bajén, Martine
Vega, Pablo Salen, Brugarolas, Forcadell-Prat, Fauria-Gort,
Camps Vicens, Vasallo Blasco, Ribero, Antoni Clavell, padre e



hijo, Joan Jorda, etc.; y que entre el 16 de enero y el 6 de
abril de 2010, se celebrd en los Jacobins de Toulouse la
muestra Toulouse, el exilio y la creacién artistica, centrada
en la memoria y el papel que jugdé Toulouse como capital del
exilio espanol. Un homenaje a los artistas que mantuvieron una
relacidén especial con dicha ciudad, bien porque se
establecieron y tuvieron descendencia, ya porque alli se
formaron, o bien porque participaron en las tres exposiciones
mas importantes organizadas en su honor: la de 1947, 1952 y
1958. En aquella ocasidn se revivid la atmésfera de
creatividad de los artistas espanoles del exilio en Toulouse.

[1] Hemos de destacar los trabajos de Violeta Izquierdo, cuyas
lineas de investigacién giran en torno al exilio artistico y
en particular al foco tolosano. Como sehfala esta autora, el
exilio en Toulouse tiene una base socioldgica diferenciada de
la parisina. Esta poblacién instalada en el entorno de 1la



capital del Alto Garona, es de una base mas popular vy
sindical. Por el contrario, mas intelectual y pequeio burgués
la que 1leg6 a Paris (Izquierdo, 2002: 42, 49).

[2] Sefalar que un anho antes, en 1946, tuvo lugar el primer
gran acontecimiento conjunto del exilio espafiol en Europa, la
muestra El arte de la Espana Republicana. Artistas espanoles
de la Escuela de Paris, celebrada del 30 de enero al 23 de
febrero. Esta primera gran exposicidén internacional de 1la
postguerra, contd con la presencia de Pablo Picasso, Francisco
Bores, Oscar Dominguez, Henri (sic) Clavé, Honorio Condoy,
Apel.les Fenosa, Mateo Hernandez, Luis Fernandez, Pedro
Flores, Balbino Giner, Roberta Gonzalez, Julio Gonzalez,
Baltasar Lobo, Manuel Adsuara, Ginés Parra, José Palmeiro,
Joaquin Peinado, Ismael Gonzalez de la Serna y Hernando Vifies.

[3]1 EU periodo que va de 1939 a 1945 se caracteriza por la
reorganizacién y escision de la CNT a raiz del Plenario
celebrado en Paris a finales de septiembre de 1945,
precipitandose los acontecimientos a raiz del nombramiento de
ministros cenetistas en el Gobierno Giral. En dicha Plenaria
se escenificd el desencuentro entre el Comité Nacional de
Espafia y el Movimiento Libertario en Francia, que no reconocia
a los ministros confederados y se erigia como Unico defensor
de las tradiciones histdéricas libertarias. Se escindia asi el

movimiento entre los 1llamados “Posibilistas”, que ponian
acento en la primacia del interior para dirigir el movimiento,
y la “Ortodoxa”, que hacia hincapié en los principios,

tadcticas y finalidades anarcosindicalistas. Unos 22.000
afiliados pasaron a formar parte de la fraccidén ortodoxa,
4.500 de 1la posibilista y unos 3.500 abandonaron la
organizacién. La muestra de 1947 fue organizada por tanto por
dicha faccién ortodoxa, en el momento en que Juan Puig Elias
era Secretario de Cultura y propaganda, y por tanto delegado
encargado de la exposicion. Hasta 1960 no se dieron 1los
primeros acercamientos entre ambas, quedando reunificadas tras
el Congreso de Limoges de agosto de 1961, cuando la CNT



contaba con unos 5.500 militantes (Herrerin, 2004: 13-91 y
447) .

[4] Este Album se editd con posterioridad a la muestra, en
septiembre de 1947, recogiendo una coleccidn de fotograbados
acompafada de distintas resefias criticas en espafiol y francés.
Contiene 32 paginas (28x19 cm.) y se vendidé en su momento por
20 francos.

[5] Poco después, el 20 de julio de 1947, se inaugurdé en Oran,
en la Sala del “Miami”, una Exposicién de Arte y Artesania
patrocinada por el M.L. y las JJ.LL., con participacién, entre
otros, de Orlando Pelayo, Alberto Muioz, Nogués, Mario
Zaragoza o Genoveva Duri (Andénimo,1947q)

[6] La presencia de “Call” en la prensa libertaria fue
constante durante dos décadas. Junto con Argielles, sus obras
caricaturescas o satiricas se reprodujeron en prensa
libertaria como C.N.T. Toulouse, suplemento Espoir, el
semanario Ruta o Nueva Senda, calendarios del SIA, etc.

[7] Louis Stein sefala tres fases en el intento de 1los
republicanos de reconquistar su tierra en la Era de la
postguerra. La efimera época de grandes esperanzas y euforia,
de 1945 a 1946, con la resolucidén de la Asamblea de las
Naciones Unidas el 12 de diciembre de 1946, impidiendo a la
Espafia de Franco su ingreso en Naciones Unidas o0 sus
organizaciones especializadas, e instando a la retirada de
embajadores de Madrid. De 1947 a 1949, donde el péndulo
internacional se balanced cada vez mas el mantenimiento de
Franco en el poder. Y hasta 1955 en que Espana es admitida
como miembro de pleno derecho en la ONU, junto a los pactos
econdmico militares de USA con Espafa. (Stein, 1983: 225)

[8] A partir de esa fecha, Espafna se incorpora a otros
organismos internacionales, como 1la OIT (Organizacidn
Internacional del Trabajo), en 1956; la OIEA (Organizacidn
Internacional de la Energia Atdmica), en 1957; 1la OECE



(Organizacion Europea de la Cooperacidén Econdmica), el FMI
(Fondo Monetario Internacional) y el BIRG (Banco Internacional
de Reconstruccién y Desarrollo), en 1958; y el GATT (Acuerdo
General sobre Aranceles y Comercio), en 1960.

Convocatoria de propuesta de
ponencias para el congreso
AACA-AECA 2016

Tras los comienzos protocolarisos refrendando el acta de la
anterior reunién y las decisiones que nos conciernen en las
Ultimas reuniones de AECA y AICA, entre los asuntos de tramite
se aprobd la solicitud de ingreso de dos nuevos socios: Julio
Andrés Gracias Lana y Maria Luisa Grau Tello. Luego el
secretario mostré las cajas con publicaciones de AACA enviadas
por Fernando Alvira cuya inminente jubilacién conllevara por
su parte el desalojo de su despacho en la Facultad de
Humanidades y Educacién de Huesca, donde conserva algunas
carpetas con documentacién histdérica de la asociacidén. La
Junta decidid solicitarselas, para que se guarden en el
archivo del IAACC Pablo Serrano, nueva sede de AACA, donde
podran ser consultadas por los socios y los investigadores
interesados. A continuacién, la Junta examind el borrador de
la convocatoria a ponentes del congreso de 2016 que, tal como
se aprobd en la Asamblea de AACA y en la de AECA, se titulara
EN LOS MARGENES DE LA CIUDAD, DEL ARTE, DE LA CRITICA. La
Junta refrendé la propuesta de los coordinadores, que han
obtenido ya la aceptacidén como ponentes invitados de: Antodn
Castro para dar la ponencia de apertura o de clausura sobre el
tema de la critica de arte a través de los blogs; Nilo
Casares, experto en net-art y comisario de exposiciones en
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aeropuertos u otros lugares periféricos al sistema artistico;
Pilar Irala, investigadora sobre imagen y cultura digital;
Amparo Martinez sobre cine artistico documental; Joan Peird,
para hablar de postgraffiti en las periferias urbanas
(incluido el barrio turolense de San Julian); Elisa Rusca,
sobre fronteras entre paisaje digital, arte urbano y net
archeology (net art within the digital city). Ninguno va a
cobrar a cambio, aunque a los foraneos habrd que pagarles el
viaje, hotel y comidas. Fue objeto de pormenorizada discusiodn
el texto y logos del folleto, decidiéndose algunas enmiendas
de cara a su publicacién, que se divulgara a través de
AACADigital y de los portales web de AECA y AICA. Y, sin mas
asuntos que tratar, se levantd la sesidon de la que
previsiblemente serd la Gltima reunidén del mandato de esta
Junta Directiva que, en cumplimiento de los estatutos, se
disolvera a primeros de diciembre para convocar elecciones en
enero.

El arte del conocimiento o el
conocimiento del arte

Il a été, qu’on le veuille ou non, l’animateur du mouvement
cubiste en France. On n’a qu’a comparer ses bois gravés par
lui-méme avec les plus récentes créations de ce genre
hermétique (je dis hermétique par pure politesse). Alfred
Jarry fut vraiment le premier fondateur de l’école que
j’appellerai, faute d’expression plus technique : 1’école des
démons de l’absurde (..) Mais c’était encore, c’était toujours
le masque du Pére Ubu dévorant le vrai visage de son créateur,
de sa victime plutét
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Rachilde, Alfred Jarry. Le Surmdle des lettres, 1928
Introduccion

Partimos de una realidad, y es la importancia cada vez mas
evidente gracias a las UGltimas investigaciones al respecto
(Marc Décimo, Werner Spies, Henri Béhar, Patricia Leighten,
etc.), de 1la impronta jarriesca en 1los principales
protagonistas de la gran revolucidn de las artes plasticas del
siglo XX, especialmente de las vanguardias histéricas, si bien
este legado ha sido siempre mdéds reivindicado para 1los
escritores como los surrealistas en su conjunto, o como
Artaud, Jean Ferry, Boris Vian, Raymon Queneau, Baudrillard,
etc. Gran activista en los circulos literarios simbolistas de
su época, bien conocida es la proximidad de Alfred Jarry
(Laval, 1873 — Paris, 1907) a los pintores nabis que sirvieron
de correlato a este movimiento literario, especialmente con su
colaborador e ilustrador Pierre Bonnard.

La presencia pictérica y escultérica de Jarry no se limitd en
principio a este movimiento simbolista. Pablo Picasso,
principal protagonista del cubismo junto con Georges Braque,
siempre insistié en la enorme devocidén que sintid por nuestro
escritor bretdén, a quien posiblemente conocié por mediacién
del escultor simbolista vallisoletano Paco Durrio, residente
en Paris e intimo amigo de Gauguin, lider de los nabis. Fue
Jarry y no el coleccionador Wilhelm Udhe, -primer esposo de
Sonia Delaunay-, el que hizo conocer al malagueno el pintor
nalf Henri Rousseau el Aduanero, ya que al ser ambos —Rousseau
y Jarry- naturales de Laval (Bretafia), fue él el que realmente
lo descubrié. Incluso su amiga Rachilde opina que fue él el
que 1o credé. La 'Patafisica como ciencia de 1los
“delineamientos” y su interés por el lenguaje infantil, asi
como por la blasoneria que sublima los objetos cotidianos tal
y como demostré en mi tesis doctoral El collage, cambio
esencial del siglo XX.. (2007), fueron fundamentales en la
ruptura de los objetos en su transposicidén a la pintura de
Picasso en los primeros afos del cubismo cientifico. Quizas



por ello Duchamp siempre antepuso en sus influencias a Raymond
Roussel para desmarcarse del pintor espanol y rival del grupo
cubista de Puteaux del que formaba parte juntos con sus
hermanos y Picabia por sdélo citar algunos; al menos hasta que
en 1953 fue nombrado, como Man Ray, Max Ernst o Joan Mirg,
Satrapa del Colegio de ’'Patafisica fundado en 1948 por Noél
Arnaud y Jean Ferry entre otros. Y no sdlo eso. También 1los
futuristas, opuestos igualmente al grupo de Puteaux, sintieron
una gran devocion por Jarry, una de las pocas influencias que
reconocieron por no decir practicamente 1la JU4nica;
especialmente por el fundador Filippo Tomaso Marinetti, quien
colaboré con él en la redaccién de la revista simbolista La
Plume durante su estancia en Paris entre 1893 y 1896, siendo
gue antes de su muerte compartieron una 1importante
correspondencia. Precisamente Marinetti conocidé no so6lo el
simbolismo pictérico a través de esta revista, sino también el
divisionismo o impresionismo cientifico que sirvidé de base
para la pintura futurista desarrollada a partir de 1909 por
Balla, Carra, Severini, Russolo, Boccioni, Depero, etc. EI
Supermacho (Le Surmale, 1902) de Jarry, subtitulada “novela
moderna”, fue sin duda el impulso necesario para que Marinetti
fundase el movimiento futurista, lo que ya resulta notable en
su temprano Roi Bombance de 1905. Ademas, debemos tener en
cuenta que la primera traduccidén al italiano de Pere Ubu fue
obra en 1926 de otro futurista italiano, el polifacético
Anton-Giulio Bragaglia.

Si bien la presencia de Alfred Jarry también estuvo presente
en la eclosién Dada del Cabaret Voltaire donde Arp recitaba
pasajes de Pére Ubu, su influencia sobre el surrealismo
siempre fue declarada, siendo reconocida definitivamente en el
capitulo que André Breton le dedicdé en su Antologia del humor
negro de 1940. Ya hemos visto c6émo algunos de sus pintores
protagonistas pertenecieron al Colegio de 'Patafisica, a los
que se unieron nuevos representantes como el artifice del arte
bruto Jean Dubuffet o el nuclearista Enrico Baj. Con ellos,
asi como con otros representantes de los afos cuarenta y



cincuenta, -sin ir mas lejos toda la ndémina de pintores y
escultores CoBrA-, podemos afirmar que su presencia ha estado
siempre presente a lo largo de la historia del arte del siglo
XX sin que todavia se hayan matizado sus aportaciones
estéticas. Nuestra intencién aqui es esbozar algunas de ellas,
con el fin de estimular este nuevo campo de investigacidn que
posiblemente pueda cambiar nuestra visidén sobre la evolucidn
de buena parte de la plastica contempordnea occidental y 1la
presencia de uno de sus artifices mdas ocultos pero quizas de
los mads trascendentes.

Apuntes sobre la critica de la obra de Alfred Jarry y sus
limitaciones

Existen causas bien determinadas de que esto Ultimo sea asi.
Michel Arrivé ya advierte de una primera barrera en el
reconocimiento de la obra de Jarry: la excesiva reiteracién y
repeticién hasta el mito, desde Apollinaire, André Gide o
Rachilde, de distintas anécdotas de su vida. Si bien es
verdad, -y André Breton fue uno de los primeros en reconocerlo
en su Antologia del humor negro-, que Jarry elimina 1las
fronteras entre la obra literaria y la vida real, anteponiendo
como objeto su propia experiencia transcurrida durante treinta
y cuatro afnos -una gran aportacién a la posterioridad-, este
hecho impide una valoracidén completa. Debemos tener en cuenta,
ademas, la dificultad que suscitan sus textos por los
constantes motivos sexuales que, aun hoy, expuestos desde
angulos especificos pueden ocasionar repulsidén. A esto que hay
que afiadir su “obsesidén semidtica” tal y como vuelve a sefalar
Arrivé; y no por mera provocacidén, -imposible hoy en dia-,
sino por la responsabilidad que el pensamiento jarryesco lega
a estas potencias en 1la manifestacion del yo. Estd claro que
ambos caracteres, sexualidad y semidtica, estan absolutamente
imbricados.



Situacion de las artes plasticas en la actualidad

Hoy se debate considerablemente sobre la posicidén del arte en
un mundo conformado de una manera inaudita. Su crisis viene
suscitada por su dudosa posicién entre una sobreabundancia de
imagenes cuyo sistema poseen unas funciones claras vy
unitarias. Mientras se desarrolla un arte regido por valores
cuanticos (en Uultimo término los valores de cambio) vy
susceptible de ser seriado en su distribucidén -cine,
televisidon, best-sellers, imagen digital, hoy internet-,
sumergido en luchas intestinas dentro de su propio ego acerca
de las patentes, el arte de la exclusividad (artes plasticas),
afectado a priori por la l6gica actual de la imagen gracias a
su profesionalizacién desde tiempos ancestrales, ha servido de
paralelo en su proceso de nueva idealizacién, mostrdandose
conocedora y superadora de las proposiciones de las llamadas
“vanguardias histdricas”. Participa desde la ultima Academia
(han acaecido ya muchas desde aquella ingresca del siglo XIX
francés) en una nueva mimesis de la realidad excusada por su
conceptualizacién. Los medios técnicos se encuentran hoy en un
estado primitivo de reproduccién e interaccién ficticia con el
espectador, ahi donde se sustituye la posibilidad del azar por
la probabilidad de la matemdtica cudntica.

En el zaguan del nuevo siglo (pues ya hemos superado la toma
de conciencia de un nuevo milenio), el panorama editorial
artistico, de estudios monograficos y ediciones de antiguas
fuentes, demuestra que hoy es momento de reflexidén de todo 1lo
transcurrido desde el cubismo. Hoy es un momento crucial. La
'"Pataphysica -segun dicen los expertos- se ha re-desvelado.
Las vanguardias se releen y Duchamp, Picabia, El Lisistzky..
suplantan a Dali, Picasso, Soutine, Nolde.. Mueren en las
discusiones de los entendidos los matisses y se recurre a
Bryen, Bellmer o Teige. Y tras las novedades vislumbramos una
mayor madurez en torno a la obra de Alfred Jarry. No obstante,
ni tan siquiera con la creacidén de un Teatro Alfred Jarry en



1926 por los surrealistas disidentes Roger Vitrac, Robert Aron
y Antonin Artaud, a pesar de las calidad de las aportaciones
tebricas de este (ltimo acerca del teatro y su puesta en
escena, o0 de un Colegio de Pataphysica en 1949, no se ha
expresado su pensamiento y sus influencias posteriores como un
conjunto coherente. Yo tampoco tengo la capacidad suficiente
para poder hacerlo. Aun asi, insisto, aun no se ha expresado.

Situacidén de la ’'Patafisica en la historia del pensamiento

Se mantienen dos constantes en el pensamiento y obra de Alfred
Jarry, -Ubl y la ’'Pataphysica-, ambas tomadas de una impresidn
de adolescencia: su profesor de fisica Hébert del Lycée de
Rennes. Por lo tanto, la 'Pataphysica surge como la revelacidn
de la fisica y por ello se antepone tanto a ella como a su
superiora segun la jerarquia platdnica: la metafisica. Pero no
debemos olvidar que se revela desde un objeto o situaciédn
objetual, una disciplina objetivamente impartida por un
profesor que de por si suscitaba las burlas y risas de sus
alumnos. Hébert sera su principal predicador y no Jarry, quien
hara, sin uso de su conciencia olvidada, de mecanismo de
revelacién. Hebert serd el hombre fisicamente realizado
(recordemos su volumen) y, revelado, el fin dltimo de 1a
"Pataphysica, el éxito de una sublimaciodn.

Por lo tanto, ya conocemos el origen objetivo de la ciencia
que escapa de la autoria de Jarry (en un origen, cuando tenia
quince afios de edad, Ubu fue la creacién de Jarry con dos de
sus compafneros de clase, los hermanos Charles y Henri Morin) vy
que, segln una de las acepciones expuestas en el libro Gestas
y opiniones del Dr. Faustroll, es a la metafisica lo que ésta
es a la fisica. Pero, écémo supera a la metafisica?, équé hay
mas alla de las ideas? Evidentemente se trata de 1la
manifestacién de estas ideas o, mas concretamente, del
pensamiento que las engendra y que tiene su origen en una
conciencia. Y no recurramos a una conciencia “humana”,



calificativo combatido por Max Stirner, sino a aquella otra
que mantiene la certeza irracional de un Yo. Son varios los
autores que hablan de la ’'Pataphysica como una ciencia del
narcisismo, y de Ubu como un “Narciso Superstar”.

Si las ideas dejan de estar vivas al ser pronunciadas, si
pierden su relacidn con la realidad referida al estar sujeta
al devenir, se debera encontrar un medio propicio de
manifestacion, el cual -aclara el mismo libro- es el
epifendémeno, esto es, lo que se superpone al fendmeno como la
Pataphysica a la metafisica y ésta a su vez a la fisica. La
"Pataphysica, asi, debe ser una ciencia del tiempo, del tiempo
pensado, una ciencia del pensamiento, una ciencia que busca
como fin dltimo un resultado material. De esta manera Jarry
entra de 1lleno en la amalgama de propuestas post-hegelianas
del siglo XIX, -desde Feuerbach hasta Marx y Engels-, que
huyen de la idealizacién para buscar una auténtica filosofia
materialista. Aunque quizas sea el discipulo mas olvidado del
profesor de Jena quien sirva de eslabdén al pensamiento de
Jarry: Max Stirner, quien en su El Unico y su propiedad
establece el enfrentamiento entre el yo y la humanidad,
concepto este (ltimo ideal y vacio. Seglin esto, el fin dltimo
de la ’'Patafisica es la materializacidén de un pensamiento
absoluto, la materializacioén del yo cuyo resultado primero lo
encontramos en el personaje el padre Ubu, pese a sus aparentes
ambigledades.

En Génesis del pensamiento moderno, Marcel Jean y Arpad Mezei
situan las aportaciones de Jarry entre 1o objetivo y 1lo
subjetivo, es decir, entre los marcos de la fenomenologia.
Hegel ubico la estética en la necesidad intrinseca del sujeto
por objetivarse para si (por ejemplo su autoconocimiento),
midiendo el resultado poético en la distancia que los separa.
De este modo el arte se evalla por el espacio que media entre
él y su referente real -adecuacién o inadecuacidn-,
encontrando mejor partida en la relacién que el autor-
espectador debe establecer entre su idea y la materializacidn



resultante, dos imagenes que, por el devenir, resultaran
siempre dispares.

Jean y Mezei aluden a su “antidialéctica” por 1la unidn
constante de contrarios aunque, por esa misma unién, la
antidialéctica sera la dialéctica tanto como César Anticristo
sera Cristo.

La ’'Patafisica como materializacidén del pensamiento y como
pensamiento de la materia.

Aln cabe preguntarnos: écémo tiene lugar la manifestacion del
Yo? Centrémonos en la definicidn de ’'Pataphysica ofrecida por
el propio Alfred Jarry:

La patafisica es la ciencia de las soluciones imaginarias,
que otorga simbdélicamente a los lineamientos, las
propiedades de 1los objetos descritas por sus
virtualidades (traduzco, libro II de las Gestas y Opiniones
del Dr. Faustroll)

El primer desliz de la critica tradicional consiste en
considerar esta disciplina como una “ciencia de las soluciones
imaginarias”. Para ello recurren los estudiosos, en un parrafo
anterior, al “universo suplementario” que sera regido por las
leyes de la nueva ciencia. Jarry, seguidamente, -y son mayoria
los autores que no citan esta continuacidén sin la cual esta
nueva ciencia se pierde den las entelequias y los mundos
paralelos-, ya advierte del caracter relativo de este mundo
suplementario y del tradicional, fruto de su estudio a través
del crisol de 1las ciencias tradicionales. Y resulta
suplementario por estudiar lo particular. Pero si leemos una
linea mas arriba, la Patafisica centra su objeto en 1o
particular ya que “el epifendmeno es a menudo el accidente”.
Es el epifendémeno el objeto de la ’'Patafisica y no el
accidente, aunque se hubiera impuesto de manera mucho mas
intrigante esta segunda férmula. El epifendmeno es accidente a



menudo porque recoge en su seno la esencia y la forma, es
decir, hace de las dos categorias una unidad en su
manifestacion. Como dice Deleuze, “el epifendémeno es el ser
del fendmeno, mientras que el fendomeno es el ente o la vida”.
Pero, écomo conseguir una ontologia del fendémeno? El propio
planteamiento ya conlleva una unién de contrarios.

La ontologia de Jarry, a diferencia de la tradicional (la
ciencia mantiene una base arbitraria, la finalidad de sus
investigaciones, dejando de lado las restantes posibilidades),
es la que introduce en su razén de ser lo que no es. Es decir,
para llegar desde el fendémeno hasta el epifendmeno, tendremos
que sumar por cualidad, para mantener la distincidn, el ser
con el no ser, el ser con sus posibilidades de ser o lo que no
es en ese preciso instante. Es asi que la ’'Patafisica puede
calificar cualquier objeto. Este ya no se trata de X, sino de
infinito — X. Es mas, su no ser es lo que delimita sus
contornos, sus delineamientos.

La ’'Patafisica es una ciencia del tiempo. Integracién de 1los
nimeros 2 y 3

EL contorno siempre es de orden conceptual, no existe para la
vista. Este es el verdadero sentido de “las soluciones
imaginarias”. Su relacidén con la percepcidén sensitiva -la
virtualidad de los objetos- es de caracter simbodlico,
alegdrico si nos atrevemos a decirlo asi. Ya hemos mencionado
al principio de este articulo la amistad de Jarry con
diferentes pintores nabis que ejercitaron el cloisonné de
Emile Bernard, y también cémo fue él el que descubrié al
aduanero Rousseau caracterizado por reducir las figuras a
simples siluetas sometidas a las lineas que las definen.

En su Teoria de la vanguardia, Peter Birger pone en relacidén
la imagen de tradicidon renacentista con la de vanguardia a
partir de la definicidén de alegoria formulada por Walter



Benjamin en “El origen del Trauerspiel aleman”. Si la primera
consiste en una unidon de fragmentos en busca de la unidad
hasta el emblema, -la idea divina-, la segunda por el
contrario parte de esta unidad simuladamente organica para
desmembrarla y yuxtaponer de nuevo sus fragmentos y, en las
fisuras resultantes, exponer el fruto de un proceso vital.
Entre ambas concepciones de imagen localizamos a Jarry por
buscar una ontologia manifiesta en la materia (junto con Sade,
Nerval, Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé, Ducasse, Vrubel,
Darien, Cross..). De ahi su interés por la herdldica como
demuestra en Les minutes de sable memorial y César-Antechrist,
producto de una toma de los motivos desde la realidad
perecedera por la idealizaciéon del espiritu para luego
manifestarlo en el dibujo de los distintos elementos que
conforman el escudo final. Con Jarry la linea subjetiva de la
estética de Kant (Critica del Juicio) recupera su objetividad.

Y esto Ultimo es importante, porque la virtualidad fue el
primer conocimiento que dispuso el hombre para aproximarse a
la realidad. El arte, una vez institucionalizado en el siglo
XVIII, fue confiscado para la poblacidon con el fin de ser
abstraido y ejercitado por unos pocos elegidos. Sin embargo,
antes que nada ha sido y es un conocimiento que antecede a la
religién (fe), a la filosofia (razén) y a la ciencia
(induccién y cuantificacién), tal y como Asger Jorn distingue
dos fases de la religidén: una primera gobernada por 1los
limites naturales, y aquella que integra la metafisica en sus
asuntos (“La pataphysica, una religién en formacién”, La
Internacional Situacionista n96, agosto de 1961). ELl primer
medio fundamental recogido por Jarry es el pensamiento binario
de contrarios (primer estadio de la religion). Tal y como no
es el él que creé a Ubu, tampoco es él quien unifica estos
contrarios, sino que, desde la aparicién de la conciencia
binaria, ésta se sustentd en la certeza de un absoluto
conformado por la conjuncién de los contrarios mismos: hembra
y macho, mano derecha activa — mano izquierda espiritual en
las impresas conservadas en la cueva de Gargas del Pirineo



francés, cuerpo y alma. Es 1la noche y el dia, el ser y el no
ser, el mono mariposa jorobado Ha Ha del Doctor Faustroll (en
tanto que antidialéctica), cornegidouille, sustitucidén de la
cabeza por el vientre en el Padre Ubu, el Cristo y el
Anticristo, César y Anti-césar, sujeto y objeto, etc. Lo dado
y el azar conforman la unidad del epifendémeno. Sobre este
sistema binario se superpone el pensamiento trinitario que
bien pudo asumir de su educacidn cristiana. La cuadratura del
circulo se manifiesta en la cruz, ora de Cristo, ora de la
bicicleta: crucifixién de tres clavos, emanacidn del espiritu
de una religidén metafisica. El pensamiento trinitario es 1la
conciencia de tiempo que se superpone a la conciencia espacial
manifestada en la simetria heraldica.

Tal y como defiende el propio Jarry respecto al teatro y a las
artes clasicas (Le temps dans 1l art, conferencia en el Salédn
de los Independientes, 1902), él, en su literatura y animado
por sus inquietudes seudocientificas, buscé y anheld siempre,
-0 al menos a partir de 1899 por 1o menos-, la unién de 1los
tres estados del tiempo, una trinidad expresada por la cabala
que a su vez es signo de la sabiduria suprema representada
mediante los dos triangulos dispuestos de manera invertida.
Pasado, presente y futuro o lo posible (es asi que 1la
"Patafisica es una ciencia del azar), conforman este
pensamiento ternario mds avanzado que, sintetizado con el
binario, resuelven ambos en un absoluto dos eras fundamentales
del pensamiento (la Prehistoria y la Historia, la femenino y
lo masculino), a lo que se suma la posibilidad infinita, -
aquello que no son-, en un saber supremo.

La 'Patafisica es la fenomenologia del yo

La busqueda de un pensamiento trinitario condujo pronto, en el
Amor Absoluto, a formular el triunvirato antes de que el mismo
padre del psicoanalisis lo enunciase: madre, padre e hijo. La
incertidumbre de Emmanuel Dios constituye la diatriba entre



ser hijo y ser padre, para lo que debid confesar su amor por
la virgen, lo que le obligaria a retroceder hasta la situaciodn
del pasado: la Anunciacioéon, la Santisima Concepcidn y el
regazo materno. El pasado y el presente mas el futuro crean un
absoluto que incluye el futuro mas el presente y el pasado, 1lo
que coincide con la duracidén bergsoniana asi como con las
aspiraciones estéticas mas profundas de la Historia del Arte,
desde las manifestaciones funerarias de la antiguedad hasta la
pintura metafisica de Giorgio de Chirico. Lo mismo ocurre con
los estados del yo segln Jarry:

-La homosexualidad de Haldernablou en Los dias y las noches es
el ego enamorado de su reflejo. Es el comienzo de la espiral,
la gidouille de UbU -representacién del ndmero aurico
degradado desde las ideas, la cabeza, hasta la parte mecanica
de las digestiones del yo, puesto en movimiento hasta topar
con el objeto.

-El Supermachoy Messaline corresponden a la heterosexualidad,
al amor por el objeto manifestado como una maquina organica,
una constante. El objeto, al final del proceso, mata al
sujeto, pierde el devenir del tiempo y del espacio alcanzando
el estado de Absoluto, albergando en su seno su sexo y su
contrario, el sujeto y el objeto en un Yo manifestado por ser
ahora sublime.

La cuadratura del circulo

Como vemos, tanto la superacidén temporal como los estados del
yo de Jarry, -las dos vertientes de su trinidad-, no consisten
en una simple consecucién de una superacidén, sino que reculan
al primer punto para manifestarlo. Roger Shattuck ya subrayé
el caracter circular de César Antichrist. Relativo al tiempo,
al final del proceso, gracias a la unién de los tiempos vy
espacios (las palmeras en la nieve y los revolveres en el afo
1000, 1llegada del Anticristo y segunda venida de Cristo) se
recupera el recuerdo. En Los dias y las noches se mantiene
este pasado gracias al amor que Sengle siente por su



companero.

De esta misma manera la fisica alcanza la metafisica para
manifestarla en la materia. No hay consecucién, sino que la
superacion retorna al estado primero. Es un movimiento ciclico
lo que condujo a Jarry a fascinarse por la bicicleta, capaz de
transformar el movimiento circular de los pies en un avance
continuado del espacio, dentro del marco que él entiende como
cruz (“La pasién considerada como una cuesta arriba”, articulo
publicado enLe Canard Sauvage del 11 al 17 de abril de 1903;
original: “La passion considerée comme une course de cbte”).
Duchamp consiguié la ficcidén de profundidad gracias al girar
de su rueda de bicicleta y, posteriormente, con diversos
rotorrelieves que manifiestan en una nueva dimensidn el
reflexionar del Padre Ubu; esto es, cuando la gidouille (su
vientre, recordemos) se activa y entra en movimiento.

Estos rescates del recuerdo nos remiten a Henri Bergson,
profesor en el Instituto Henri IV de Paris en los afios que
estuvo matriculado Alfred Jarry. Se habla a menudo de la
teoria de la risa de este filésofo en la obra de nuestro
autor, una manera mas de recluir su labor al mundo de la
comedia, del canular, la risa nacida en la contradiccidén como
ya apuntdé en su momento Baudelaire (Lo cémico y la caricatura,
aunque Bergson insistia mas profundamente en la posicidn de la
risa entre la vida y el arte). Deleuze ha sido el Unico en
establecer mas alla una relacidn clara y contundente entre la
filosofia del tiempo de Bergson y Jarry, y ésta estriba en la
no correspondencia de un tiempo pensado formado por la
yuxtaposicién de instantes, mientras el tiempo real
inaprensible constituye la continuidad. Por otra parte,
Bergson necesita diferenciar la imagen virtual producto de la
imaginacién, del recuerdo, es decir, de cuando la imagen
virtual es evocada por un objeto presente. De ahi la vitalidad
que siente Sengle por su amado, la necesidad de materializar
su condicién de imagen en un ser real.

E1l movimiento circular es la culminacidén de 1la manifestaciodn



en su virtualidad. Esto nos podria recordar la nocidn de
eterno retorno de Nietzsche, sin duda, aunque hay diferencias
sustanciales por las que el “universo suplementario” de Jarry
se ubica dentro del mismo mundo tradicional en su
manifestacidén, mientras 1los universos instantaneos de
Nietzsche son “mundos complementarios” extirpados del Yo.

Las limitaciones perceptivas del hombre alcanzan su
pensamiento. Jarry encuentra en la maquina, en wuna
consideracion de la misma quizas mas proéxima al cine y antes a
la fotografia, el medio de manifestar la naturaleza del
pensamiento de un yo en expansidn una vez superado lo humano.
La heraldica participaria de la misma dinamica, como el
lenguaje. He ahi la teoria mecanica de Jarry; pero, équé es 1o
que la pone en funcionamiento? El deseo hacia el objeto sin
duda, el amor, alejado para Jarry de las cuestiones fisicas
desde el momento en que se refiere a un amor narcisista,
propio de un estadio primitivo que sdélo usa el sexo como un
mecanismo de exteriorizacidén cualquiera. Sustituye 1la
conciencia por el deseo que actlUa mecanicamente. Recuérdense
al respecto las conversaciones entre Ubu y su conciencia que
guarda en una vieja maleta.

E1l Amor Absoluto

“El erotismo es un desequilibrio en el cual el ser se
cuestiona a si mismo, conscientemente. En cierto sentido, el
ser se pierde objetivamente, pero entonces el sujeto se
identifica con el objeto que se pierde”, dice Georges Bataille
en El erotismo.

Alfred Jarry cree, -pues su obra asi lo demuestra-, que este
desequilibrio constituye el principio de libertad de Epicuro
comentado en Las gestas y opiniones..: el clinamen. Entiende el
erotismo como un proceso mental, asi como la 'Pataphysica
misma al ser la ciencia de las soluciones imaginarias. Arrivé



también localiza en el amor el lazo de unidén del lenguaje
jarryesco entre la denotacién (significar tal objeto) y la
connotacion (significar la funcién de tal objeto), y lo mismo
podemos afirmar para las relaciones entre significantes vy
significaciones. Aun asi Deleuze va mas lejos: “en Jarry el
signo no identifica, pero muestra”. Es la “r” lo que hace de
una palabra mal sonante digna de apertura de una de las piezas
teatrales mas importantes de la historia de la literatura: el
“merdre” del Padre Ubu. Es el apdstrofo de la 'Pataphysica en
su singularidad material lo que la dignifica (en principio con
el fin de evitar un facil “calembour” o retruécano segin las
Gestas y opiniones del Doctor Faustroll). El ha ha simplifica
bajo el principio de simetria la superacidén de contenidos en
una conversacidén de dos para poder mantenerla, puesto en boca
de un mono que nada con la joroba (uno) y que se refleja en
las lagunas de Paris (dos), asi como César, a su llegada al
mundo terrestre, se observa en forma de Cristo sobre las aguas
de un pantano en presencia de los Tres Cristos. La
Pataphysica, tal y como advierte Jean Baudrillard, gira sobre
si misma, ella no se puede definir a causa de su evidencia:
ella es la tautologia de la manifestacion visible, y por ello
recupera la estética por ser éste su domino.

La ’'Patafisica reclama el arte como medio de conocimiento
sublimado: el infraleve

La palabra “arte” ha perdido en la conciencia colectiva su
principal significado desde hace por lo menos dos siglos,
desde que reaparecié abstraida en calidad de institucidn
cultural. Cada civilizacidén le ha asignado su propia funcidn,
en concreto la nuestra optdé por el de la representacidén de los
gustos subjetivos. Sin embargo no debemos olvidar que
“artificio” procede de “arte”, disciplina que concierne a los
accidentes, a las formas y a sus meras presencias. Por 1lo
tanto, antes que una buena produccién de ciertos objetos, se
trata del conocimiento que de éstos tengamos a partir su



virtualidad, lo que nos conduce directamente a la definicidn
de ’Pataphysica ofrecida por el Dr. Faustroll. Antes de
fabricar un concepto apreciamos la mera presencia de las
formas sobre la que afladimos a posteriori aquellos conceptos
previamente adquiridos o prefabricados.

Marcel Duchamp, Satrapa del Colegio aunque en un principio mas
influenciado por Raymond Roussel y Gaston de Pawlowski
(también reconocidos por la ’'Patafisica), jugd por ello, tal y
como lo explica José Jiménez en La vida como azar, con las
distancias entre las apariencias y los contenidos, entre las
fracturas por sorpresa y sus preconcepciones. Gracias a este
método logré, antes incluso que el desencadenamiento del
movimiento dadaista, volcar las investigaciones cubistas
pictdéricas y escultéricas sobre la vida misma, en actitudes
que conciernen nuestra vida cotidiana. De ahi la afirmacién de
Apollinaire en 1913 en sus Meditaciones Estéticas. Los
pintores cubistas de que el menor de los hermanos Duchamp (a
excepcion de Suzanne, claro) estaba 1lamado a reconciliar el
arte “con el pueblo”. Para ello situd entre ambos niveles de
apreciacidn una tercera categoria expuesta en sus notas sobre
el Gran Vidrio: la aparicién, la definicidén del objeto por sus
dimensiones, es decir, el molde, lo que queda encerrado por su
no ser o lo que no esta presente (las palabras — maletas de
Carroll o de Alfred Jarry). Recordemos coémo, en el Paris del
Dr. Faustroll, no sabemos si las islas son las lagunas o las
lagunas son las islas, estableciendo el punto de partida del
conocimiento en las lineas limitrofes entre la tierra y (el
mar?

Mientras mas se alargue la distancia comprendida entre una
apariencia y su aparicién, mas crece el valor poético. El
aumento de tal distancia aumenta el peso de la presencia, de
la mera apariencia de las cosas, ofreciéndose de una manera
inmaculada que amplia las libertades cognitivas del sujeto.

He ahi el gran aporte, primero del Dr. Faustroll y luego de
Marcel Duchamp: el arte pasa a ser objeto del conocimiento y



no la fabricacidén de un artefacto profesional y separado de la
realidad. Las ensefianzas de Duchamp conllevan inevitablemente
la disolucién del artista en su entorno y de este modo su
desaparicidén definitiva.

Mientras se producen estos adelantos, en un principio vy
lamentablemente en reducidos circulos culturales, entendidos
luego por la mayoria de artistas como productos de su
situacién intermediaria y profesional entre el objeto y el
espectador, al tiempo que se pierden absolutamente las
funciones opticas del arte, el sistema econdmico adquiere la
responsabilidad de imitacidén para reificar una realidad y
presentarla de nuevo ante los consumidores, ahora acorde a
ella misma. En este sentido, las aportaciones de la vanguardia
histérica han sido bastante contraproducentes. En cambio, no
lo seran si aplicamos las bases cognitivas de Duchamp. Entre
un objeto y su molde, entre un modelo y su representacién,
siempre queda una distancia que él denomina infraleve o
inframince, dimensién e energia desechada y olvidada.

EL infraleve es la brecha abierta en la mimesis que, aplicando
el principio de cualidad, pasa a ser una infinitud por infima
qgue sea. Marcel explica con ejemplos sin teorizar la
existencia del infraleve. Del mismo modo, el ejemplo del reloj
ofrecido por el Dr. Faustroll en “Elementos de 1a
Pataphysica”, supone la exaltacién del infraleve que queda
entre la presencia del reloj por su funcién (connotacidn) vy
sus posibilidades de representacién geométrica en dos
dimensiones (las otras posibilidades denotativas).

Aportes revolucionarios de la ’'Patafisica

Es asi que la 'Patafisica propone el arte como medio de
conocimiento. Resulta evidente ante la importancia y atencidn
que presté Alfred Jarry a la pintura y a su dimensidn
simbdélica y poética, dada su colaboracidén con diferentes



pintores nabis, los reconocimientos en sus obras literarias a
los mismos y las conferencias pronunciadas sobre pintura, por
ejemplo en el Saldén de Independientes de Paris, en principio
animado por los neoimpresionistas o impresionistas cientificos
abanderados por Félix Fénéon. Aprecidé en el simbolismo de
Gauguin y de sus seguidores un correlato plastico de sus
letras y un perfecto escape de la restriccién que supone la
palabra escrita, y esto en funcion siempre de la sinestesia,
por ejemplo el papel de los cinco sentidos en Los dias y las
noches. Sin embargo, si 1llevamos hasta sus Ultimas
consecuencias las teorias cientificas de Jarry en cuanto que
se refieren a las propiedades virtuales de los objetos
(principales para construir sus simbolismos en la heraldica),
situa, por todo lo anteriormente comentado, el arte como
conocimiento -verdadero sentido de los ataques de Duchamp a la
creacién-, lo que en principio supone un retorno a los estados
primigenios del hombre, al pensamiento de orden binario. AUn
con todo, al ser considerado el arte como una ciencia vy
aplicar las dimensiones temporales de la trinidad, se alcanza
la sublimacidén del conocimiento: la cabala, la estrella de
seis puntas formada por dos triangulos (2x3) invertidos, uno
reflejo del otro. El arte es recuperado por el Yo de cualquier
persona, anteriormente extirpado a los diez afios de edad por
lo que entendemos como “primera crisis de realidad” cuando la
mayoria de los nifnos dejan de dibujar (normalmente poco
pintan).Como vemos, el acto de Duchamp de presentar en 1917 un
urinario como obra de arte, va mucho va mds alla de una simpe
consideracioén artistica de los objetos cotidianos. Antes exige
una absoluta negacidén de 1la arbitrariedad artistica
contemporéanea.

Se rescata el arte del ambito institucional como medio de
conocimiento, apto para todo el mundo y no separado en la
produccién de artefactos singulares que decoraron los hogares
de la burguesia y que en la actualidad sirven a la acumulacién
sin significado de fondos econdmicos, al constituir, seguin nos
cuenta Asger Jorn en (Critica a la politica econémica, un



contravalor, concretamente el mundo de las apariencias sin
significados previos.

Una vez expuestas estas consideraciones mdas generales, ya
podemos enumerar las aportaciones estéticas de Alfred Jarry,
por ejemplo de la siguiente manera:

1. La apreciacién matematica cualitativa, gracias en
principio a 1las distintas aplicaciones de las
propiedades del 2 y el 3, devienen posibilidades
intrinsecas de los nuUmeros que nada tienen que ver con
sus propiedades conmutativas, disyuntivas, etc. Nos
referimos a la constante existencia de infraleves que
establecen las probabilidades como asintotas tendentes
al infinito o al cero en cualquiera de sus funciones.
Todo es lo mismo, ya que todo refiere al yo stirniano,
el mismo que hace de la matematica un trasunto
cualitativo. De esta manera sobrepasamos la probabilidad
de las matematicas cuanticas hacia la cualidad de las
posibilidades, las cuales se nos presentan infinitas: la
“coupure” de Poincaré, los mundos dimensionales de
Abbott, el principio vital de libertad en suma, para
establecer una relacion del yo con el objeto y ya no de
la humanidad con su entorno.

2. EL uso del 1lenguaje, el concepto semidético de 1la
expresién de Jarry, establece 1la unidén de 1los
significantes con los significados por medio de un deseo
entendido como amor. Este es el trasunto de su singular
simbolismo, y asi comprendemos a Deleuze cuando,
comentando su literatura y su pensamiento, afirma que el
signo no identifica sino muestra. En este sentido
enfrenta la manifestacién en calidad de objetivo dltimo
de su ciencia, con la explicacidn, que es a su vez el
fin Gltimo de 1la ciencia tradicional. Esta, 1la
manifestacidén, es el Unico servicio que el lenguaje
puede ofrecer a un yo Unico. La relacidén se establece
por una toma de conciencia del simbolismo, y no



precisamente por parentesco. Las evocaciones son
deseadas, y la conciencia en Jarry actla como una
constante prolongable hasta el infinito que explica el
cambio césmico de la realidad, mientras que 1la
conciencia colectiva y tradicional actiua como un
decalogo estatico consultable por constituir un objeto
mas (dialogo entre Ubu y la conciencia en Ubu Cocu)

. Reconocimiento a la existencia real del pensamiento. En
sus obras vemos como los conceptos abstractos y ciertos
elementos herdldicos conversan, dialogan y exponen como
si de personajes se tratasen. Este es el desarrollo del
enunciado: el miedo, el amor, la conciencia.. Por otra
parte, en su vida real Jarry recurre a un lenguaje
caracterizado por prolongar 1Llos momentos en
continuidades al nombrar a las personas por las acciones
gue en ese momento llevan a cabo: el que grita, el que
come, el que muere..

. Pere Ubu: “CorneGidouille! iNo habremos demolido todo,
sino demolimos incluso las ruinas! Ahora bien, no veo
otro medio de equilibrarlo sino con edificios hermosos y
bien dispuestos. Como bien observa Roger Sattuck, mas
alla de su aparente nihilismo Jarry presenta en su obra
un aspecto constructivo. Se destruye mientras se
construye, y se construye mientras se destruye,
simultaneamente. La construccién es reivindicada en su
obra, esto es, la transformacién de la materia una vez
negada la imitacidén y la representacion. En el proceso
es patafisico se reclama un arte que sirva de medio de
conocimiento, y es éste el método circular a seguir:
formacién de la idea por el sujeto desde el objeto y
sometimiento a la naturaleza virtual del recordatorio,
para luego evocarlo sobre la materia a través de las
propiedades virtuales de los delineamientos. Esta udltima
aportacién que resume las anteriores a modo de
conclusién, es incomprensible si 1la facultad
transformadora del pensamiento no procede de un deseo
individual y nunca “humano”. Con la humanidad se pierde



el narcisismo, motor que mueve todo el complejo
perceptivo y activo.

5. No se puede entender la obra de Jarry si no es desde el
autorretrato. El yo recupera su lugar primordial en el
Todo desplazando a la ficticia « humanidad ». La obra de
Jarry, inseparable y unitaria, son las distintas fases
necesarias para la sublimacidn de su persona. Identificé
a Dios con su yo, para lo que hay que tener en
consideracién que el dios que trabajé fue
primordialmente el Dios cristiano hecho hombre mediante
el verbo, el Padre que sublima al individuo en un exceso
de manifestacidn sobre la eternidad, a diferencia del
Edipo psicoanalista. Por extensién, este ego divinizado
es aplicable a cada uno de nosotros. Extirpandola de la
Humanidad, devolvidé a la individualidad la Divinidad,
ahora monoteista y teocéntrica una vez liberada de las
limitaciones naturales. Ubu, como dice Charles Grivel,
es el « Narciso Superstar », un yo abundante, soberbio.
Emmanuel busca recuperar su divinidad mediante el amor a
su madre. El Supermacho o surmdle André Marcueil esta
destinado infinitamente a enfrentarse con el objeto del
amor.. La fuerza del Yo con la que es capaz de alcanzar
el estado absoluto es su cerebro, tiene por objeto y
fuerza principal la pasidén. De esta manera Jarry enlaza
con la tradicién que surge de Sade, otro de los grandes
autores inspiradores del surrealismo, quien situd el
principal dérgano sexual en la cabeza, en el deseo,
mecanismo que a su vez ordena las distintas escenas de
las 120 Jornadas de Sodoma.

Jarry supo recoger el mensaje nietzschiano, la muerte de
Dios y la soledad humana, para a partir de ahi investigar
una nueva posibilidad de sublimaciéon del Yo que solventase
la degradacidén que el cristianismo sufrid, sustituyendo una
necesidad individual por otra social e incluso econdmica.
Supo perfectamente que la superacidén del primer estado del
yo requeria la muerte de su cuerpo. Es constante en su



literatura la anulacidon del espacio y del tiempo. Cristo
tuvo que morir para sublimarse, desplegado en cruz, visible
a sus siervos. Este es el (ltimo estadio de la Estética
segun Hegel: la muerte del arte y la soberania de la poesia.
Jarry las llevo a cabo en su vida real como superacién de la
materialidad de la obra de arte. A fin de cuentas y para
alcanzar el estado de eternidad, el yo debe simplemente
olvidar e ignorar sus limites, asi como Ubu se manifiesta en
el anacronismo y en ninguna parte: Po-lonia, o los efectos
del hachis en El Viejo de la Montana. A pesar de sus
recaidas, cada vez mas graves, Jarry nunca renegd de sus
excesos.

Conclusiones objetivas

1. Asger Jorn ya advirtié del peligro potencial que supone
la ’'Patafisica si deviene una religidon moderna por su
capacidad de reificacidén, dada su peculiar dialéctica
que une la tesis con la antitesis en absoluta
equivalencia. Aun asi, poco tiene que ver con la
dialéctica permanente que Adorno expresd bajo la formula
“dialéctica negativa”. Esto no quita para que los
argumentos de Jorn entren en contradiccién cuando
reconoce que esta ciencia no puede ser entendida si no
es desde si misma, y, para que asi sea, debe abarcarse
desde el yo, vértice de todo proceso cognitivo. Si, la
Pataphysica es una religion de considerable influencia
cristiana. La reencarnacién mediante el verbo conforma
el primer misterio. Sin embargo, la Pataphysica se
propone como la religidén del yo (en la biblioteca de
Faustrolll encontramos el Evangelio de San Lucas en
griego, una tradicidén semita en un idioma indoeuropeo).
Pero ninguin sistema social que se proponga mantener su
esencia puede llegar a apropiarse de la 'Patafisica, por
constituir ésta sustancialmente una ciencia del yo.



2. Seria un error colegiar una ciencia para repetir hasta
la saciedad lo dicho por Jarry en sus libros vy
articulos. Existe una tradicidén, desde Sade hasta
Bataille, a veces de personalidades contemporaneas en
apariencia contrapuestas o dispares, que coinciden en
reivindicar la naturaleza conceptual del hombre en su
relacién con la realidad material, mas inaprensible
aunque esto nos parezca paraddjico. Debemos sumar 1la
adhesién al pensamiento de Stirner de buena parte de los
dadaistas, ademas del caracter curativo general de este
movimiento por la cantidad de médicos y psicélogos
relacionados de alguna manera con Freud. Ya hemos visto
como Jarry predijo de alguna manera las principales
estructuras del ego. Citemos por ejemplo los intentos
por crear una psicologia de la liberacién del individuo
por los dadaistas berlineses Hausmann, Baader vy
Huelsenbeck siguiendo los argumentos matriarcales de
Otto Grosz, ademas de la cantidad de médicos vy
cientificos que acudieron y participaron en el Cabaret
Voltaire de Zurich, empezando por el propio Huelsenbeck
o Franz Jung, o incluso el padre del poeta surrealista
aragonés Francisco Aranda, catedratico de biologia.
Citemos en Paris a Theodore Fraenkel y André Breton,
ambos estudiantes y companeros de medicina junto con
Louis Aragon.

3. Se ha creado cierta tradicién, incluso al margen vy
bastante antes de la existencia de un colegio de
Pataphysica fundado en 1949. La ’'Patafisica, mas que un
sistema del pensamiento o una ideologia a la que
afiliarse, mds que una escuela de creacién artistica o
literaria, es un método de analisis de la historia en su
totalidad, que encuentra sus precedentes y apoyos en
Aristéfanes, Epicuro, Pirron, Ramén Llul, Rabelais,
Sade.. hasta Julien Torma, Max Ernst, Duchamp, Man Ray,
René Daumal, Boris Vian o incluso los Hermanos Marx,
también satrapas del Colegio.



En resumen, la 'Patafisica es el marco que alberga una
ingente multitud de discursos posibles a debatir, el cual se
enriquece desde las aportaciones individuales, ya que los
procedimientos de manifestacidn pertenecen a cualquier
individualidad y no sélo a aquellos considerados
precedentes, maestros o sdtrapas. Con ello deseamos abrir un
nuevo horizonte de investigaciones para la estética,
entendida siempre no de manera aislada como ambito de la
subjetividad, sino como un primer estadio de conocimiento,
aquel correspondiente a las apariencias.

(Articulo basado en la conferencia impartida el 24 de haha de
8479 desde el Reinado del Padre UbuU en Po-lonia, Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid, pocos
anos después del desvelamiento del Padre Ubu)

Claves de las exposiciones de
Sara Biassu y Elena Vicente

Artista multidisciplinar y técnico de ceramica artistica, Sara
Biassu se expresa a través de representaciones de la esencia
de los sentimientos mas profundos del ser humano como pueden
ser el miedo, la soledad, la angustia..

En esta ocasidén nos presenta una serie de instalaciones
intercalando objetos personales y elementos de mobiliario los
cuales nos adentran en su universo personal. Unos zapatos
rojos encerrados en una jaula que cuelga del techo son con lo
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primero que nos encontramos. Si seguimos avanzando y nos hemos
decidido a hacerlo, veremos un objeto grande aproximadamente
en mitad de la sala, se trata de un elemento con la apariencia
de un piano, (digo apariencia porque esta envuelto con una
tela negra y no sé con exactitud de lo que se trata). Podemos
observar un estuche que tiene cubiertos, utensilios mejor
dicho, deformados, les falta la funcionalidad del objeto; un
cuchillo sin sierra, un tenedor cuyos extremos se retuercen y
una cuchara con un orificio por el que se derramaria toda la
sopa si la utilizaramos.

El broche final lo ponen una representacién de los zapatos,
pero no pueden ser vistos directamente, tienes que desvelar
una cortina blanca enorme y translucida que cae desde lo alto
del techo de la sala.

Mediante el hilo conductor del color rojo apareciendo
timidamente y tejiendo un camino, surgen objetos misteriosos y
transformados desde la perspectiva personal de esta artista.
Simbologia, conceptualismo y fuerte carga metafdérica tratando
sobre la vida y la muerte como uno solo es 1o que
primordialmente caracteriza a la obra de Sara.

Retos inalcanzables, objetivos cumplidos, decisiones que van
cambiando nuestro destino y que van configurando nuestra vida
personal y profesional hasta llegar a un inevitable final por
el que todos algun dia, mas tarde o mas temprano, pasaremos.

%k k

Elena Vicente Herranz nos presenta una exposicién a la vez
curiosa e inquietante titulada: “Estereometria de una cuadro y
sus posibilidades fantomaticas”. Las obras que componen la
exposicidén son una serie de instalaciones dispuestas a 1o
largo de toda la sala lateral del IAACC Pablo Serrano.



Pertenecen a la convocatoria “Impulso lateral del ano 2015 que
se realiza para que continlden formando e investigando artistas
emergente con en este caso Elena Vicente Herranz.

Solamente con el titulo nos presentamos en un mundo en el cual
nuestra imaginacidén debe estar a flor de piel, tenemos que
dejarnos llevar por nuestras sensaciones y primeros impulsos,
porque esta exposicidén es para eso, para disfrutar del
momento, para volver a reencontrarte con ese nifio perdido que
reside en tu interior todavia. Ese nifo interior que todos
llevamos dentro, con el tiempo se ha ido desvaneciendo pero de
pronto, a través de los artilugios artisticos de Elena, vuelve
a aparecer y nos llena de alegria y de sensaciones que
creiamos que se habian quedado en el olvido.

La percepcién visual es un concepto sobre el cual se ha
reflexionado bastante a lo largo de toda la historia del arte,
desde grandes fildésofos como Platén y con "El Mito de la
caverna" hasta el pintor Hans Holbein y su pintura "Los
embajadores", la obra que le va a servir en la actualidad a
Elena Vicente Herranz para inspirarse y reflexionar de nuevo
sobre este concepto en la época contemporanea

La percepcidén de los elementos que nos aparecen en nuestro
entorno y del propio espacio en el cual se encuentran, es un
concepto en el que hay que tener en cuenta principalmente el
analisis de los que se tiene enfrente pero también el analisis
del propio sujeto que mira con cierto interés.

iQué es lo que hay mas allad de las propias imdgenes? Elena
Vicente declara: “una bldsqueda, una indagacidén de todo aquello
que esta comprimido en nuestra capacidad de desentranar la
realidad”.

Podemos tener experiencia o un fuerte dominio de la técnica
con unos conocimientos exquisitos pero nuestros propios
sentidos siempre nos engafan, nos engafian constantemente,
creemos haber visto algo pero no lo hemos llegado a ver, en



cambio, negamos que hayamos percibido algo, pero en el fondo
lo hemos observado detenidamente. Creo que aqui entra en juego
la consciencia y la inconsciencia del ser humano.

Lo que pretende esta artista es revisar las metodologias de
estudio de la imagen entre dimensiones como la perspectiva
conica con la profundidad de campo, 1la estereoscopia, la
visidn binocular, “el artilugio” que me 1lamé mas la atencidn
de toda la exposicién, es con el primero que nos encontramos
empezando a mano izquierda. La verdad es que no hay un
recorrido preciso, segun la artista: “puedes sentirte como en
el saldn de tu casa”, ir probando todos los aparatos para
pasarlo bien.

Este estudio artistico sobre 1la tridimensionalidad de la
imagen nos enseifa ciertos aspectos de la personalidad de la
autora, de nosotros mismos y del mundo que nos rodea.

Cuando contemplamos un elemento no tenemos que verlo en
apariencia sino en profundidad. Hablamos de arte si estamos
hablando de simbolos que hacen referencia a universales y que
de alguna manera, los artistas hacen de mediadores entre los
problemas que ocurren en ese mundo y nuestro mundo, intentan
estrechar lazos mediante empatia y hacernos ver que nada es 1o
que parece, que existe una cierta “expresién fantasma” en el
mundo artistico.

Nada es lo que parece.

Mediante el anamorfismo de una calavera que aparece en el
cuadro de Hans Holbein, artista sobre el que se basa Elena,
demuestro la afirmaciéon. Esta técnica consiste en representar
el objeto totalmente deformado si lo visualizamos de frente y
gue solamente lo podamos contemplar en su forma original si
nos posicionamos en un lugar determinado. El arte "nos
obliga”, de cierta manera, a tener que reflexionar sobre si lo
que estamos viendo es lo que es o simplemente es lo que
aparenta ser.



Es una interconexidn de técnicas muy variadas y que tienen el
hilo conductor de la percepcién y del cuadro de “Los
Embajadores”, de Hans Holbein.

Paul Strand (imagen: Wall
Street, New York City, 1915)

Hasta el prdéximo 23 de agosto, tenemos 1la magnifica
oportunidad de contemplar una importante muestra antolodgica
que recoge algunas de las obras mas significadas del fotdgrafo
y cineasta neoyorquino. Comienza la exposicién mostrando
diversas obras, fechadas a lo largo de 1910-1917, dentro del
esteticismo de resabios pictorialistas que es propio del
circulo de Alfred Stieglitz, la Photo-Secession, el nicleo a
partir del cual Strand -al igual que muchos otros nombres que
posteriormente se constituirdn en auténticos referentes, como
Edward Steichen- se inicid en la practica fotografica (VV.AA.,
2004) .

La década siguiente se caracteriza por un afan experimentador
con el medio fotografico que sigue claramente la estela de las
propuestas de la Nueva Objetividad alemana, y que en el ambito
estadounidense va a recibir 1la denominacidén de Straight
Photography -Fotografia Directa- como demuestran sus motivos
seriados en detalle de objetos de la vida cotidiana, la
aproximacién en extremo a los mismos, forzando al maximo las
posibilidades técnicas de la cadmara (modelo Akeley, la cual va
a fotografiar siguiendo las anteriores premisas en sintonia
con un particular interés, presente en otros muchos artistas
de la vanguardia, por todo lo relacionado con el maquinismo).
En efecto, nos situamos ante una buUusqueda consciente de
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efectos plasticos sobre las superficies (reflejos de sombras
por medio de luces contrastadas que evidencian un notable
gusto por las texturas), estableciendo lazos muy claros con la
abstraccion pictérica (Haworth-Book, 1997).

Pero, ademas de este alineamiento con los movimientos de
renovacién de la vanguardia, no menos importante resulta su
obra centrada en personajes andénimos, dentro del reportaje
callejero 1llevado por un claro compromiso social con la
finalidad de reflejar situaciones de pobreza y de exclusion,
en paralelo a otras iniciativas paralelas en tiempo y espacio
como es la campafia adscrita al encargo gubernamental (de la
administraciéon del recién elegido presidente Franklin D.
Roosevelt) de la Farm Security Administration, o 1los
reportajes de la Photo League localizados en la ciudad de
Nueva York, en 1la que el propio Strand tomdé parte activa junto
con Berenice Abbott, entre otros. Nos encontramos con rostros
que miran, en la mayoria de los casos, directamente a camara;
gentes que tradicionalmente han sido postergadas o que, en
todo caso, dentro de las representaciones artisticas, han sido
utilizadas como meros figurantes de conmiserativas escenas de
costumbres. Ahora toman presencia con rotundos primeros planos
frontales e individuales, no como actores de escenas impuestas
desde fuera y desde arriba, por el contrario, predomina un
claro sentido e intencién de no narratividad. Resulta
inevitable en este punto no mencionar los paralelismos con la
obra del alemdn August Sander Antlitz der Zeit (Face of Our
Time), de 1929.

A partir de los afios treinta, Paul Strand comenz6 a viajar de
manera infatigable, un proceder que no abandonara durante el
resto de su trayectoria creativa y vital, recalando, en primer
lugar, en el cercano México.

En la década de los cuarenta, Strand inicidé una serie de
proyectos que acabarian por publicarse en el formato de foto
libro, pero sin dejar de desarrollar una misma visidn
humanista a partir del reportaje. Fruto de ello fueron sus



trabajos sobre el territorio estadounidense de Nueva
Inglaterra (1943-1946), siendo editado en 1950, o ya a lo
largo de esa década, sendas monografias sobre Francia (1952),
la localidad italiana de Luzzara (1953), en la que Cesare
Zavattini -nacido en la misma- uno de los principales adalides
tedricos y practicos del neorrealismo cinematografico, le
sirvid de anfitrion, para terminar con un extenso conjunto de
imagenes de Egipto (1959). Este tipo de trabajos se encuentran
bastante alejados conceptualmente de las aproximaciones un
tanto exotistas y edulcoradas que estaban planteando
paralelamente algunos reporteros adscritos a la agencia
Magnum, como Werner Bischof, Willian Eugene Smith o el mitico
Henri Cartier-Bresson.

En otro orden de cosas, la exposicidon también incluye
interesantes muestras de la faceta como cineasta de Paul
Strand, pudiendo plantear un discurso totalmente coherente en
relacidén a su produccidn fotografica. En efecto, desde 1los
proyectos basados en 1la problematica social y, por tanto, con
una finalidad transformadora y no estrictamente estética
(mostrandose como un alumno aventajado de tedricos y cineastas
como el britdnico John Grierson), materializado todo ello en
la produccion mexicana Redes, dirigida por Emilio Gémez Muriel
y Fred Zinnemann, desempeiando Strand la labor de director de
fotografia, o el film, proyectado ya en los afios treinta pero
estrenado en 1942, Nativeland, realizado en colaboracién con
Leo Hurwitz en el contexto de la interesantisima (y totalmente
marginada por las instancias socio-politicas estadounidenses)
productora FrontierFilms.

Finalmente, en lo que respecta a la vanguardia queda consignar
el trabajo cinematografico Manhatta (1921) filmado en
colaboracion con el pintor Charles Sheeler, con el que ambos
incorporan decididamente a Estados Unidos al campo de la
vanguardia de esta expresidén, de hecho, se trata de una
participacién pionera como demuestran los posteriores filmes
europeos como Berlin, sinfonia de una ciudad (Berlin. Die



Symphonie der GroBstadt, Walter Ruttmann, 1927), El hombre de
la camara (Chelovek s kino-apparatom, Dziga Vertov, 1929),
dentro de 1o que la historiografia especializada ha definido
bajo el nombre genérico de Sinfonias metropolitanas. De hecho,
algunos de los planos (fotogramas) de este film son una
traslacién literal de pinturas precisionistas, como sucede con
Church Street (1920), de Charles Sheeler (Hughes, 2001: 393),
al igual que sucede con una de las obras fotograficas del
propio Strand expuesta en esta muestra, resuelta a base de
sencillos planos geométricos de las fachadas de los imponentes
rascacielos de la Gran Manzana.

En resumen, con la obra de Paul Strand podemos constatar el
caracter polifacético del artista de vanguardia que combina,
sin lugar a contradicciones, diversos intereses de tipo
plastico con un inequivoco compromiso social.

Julio Sarramian y Cristina
Silvan

Inaugurada el 29 de abril, bajo el titulo Juegos Plasticos
Circulares para una doble exposicidn individual compartida con
muy diferentes esquemas artisticos. Prologo para ambos
artistas de Elena Zapata Gamarra.

Julio Sarramian, Logrofo, 1981, esta licenciado en Bellas
Artes por la Universidad de Salamanca y en Filosofia Pura por
la Universidad de Granada. Exhibe un conjunto de cuadros en
acrilico sobre madera de pequeino y gran formato. Llanuras con
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monte bajo, el mar o la alta montafa, que puede combinar en
diferentes cuadros, se evidencian mediante la divisidn de dos
planos paralelos a la base para mostrar tierra y cielo siempre
azul. A sumar el excelente juego de planos, con o0 sin marcadas
sombras, y el perfecto uso de los colores, todo lo cual motiva
una palpitante sensacidén de generalizada irrealidad. Muy buena
obra que demuestra las multiples posibilidades del paisaje.

Cristina Silvan, Pamplona, 1975, es licenciada en Bellas Artes
por la Universidad de Salamanca. Expone 24 dibujos y ocho
cuadros de mediano y gran formato. Acrilico sobre madera.
Salvo una obra que es un circulo con el centro vacio, las
restantes tienen un perfil de media naranja posada en el
suelo, es decir, un semicirculo con la curva hacia arriba, sin
olvidar que un cuadro esta al revés y otro una forma arriba,
otra abajo y otra arriba. Juego formal de los soportes
pintados de colores limpios divididos o separados por un
colorido intenso e incorporacién de formas cambiantes. A veces
produce la impresidén de que anade una fachada o una puerta,
pero mas que muy sugeridas. Todo produce la impresion de una
gran pureza como consecuencia del color, como si lo diafano
fuera imprescindible.



