E1l ilustrador Francisco
Meléndez. iDe donde salen sus
imagenes?

En una civilizacidén conformada cada vez mds por multitud de
elementos visuales, procedentes de campos muy diversos,
encontramos el ambito de la ilustracidén plenamente integrado
en la industria y la cultura de la imagineria social. La
ilustracién forma parte del paisaje de fondo de la cultura
actual y, no obstante, se encuentra en las fronteras del
dominio del arte[l]. Inmersos en pleno siglo XXI, nos parece
interesante revisar una de las figuras nacionales
pertenecientes a ese campo: Francisco Meléndez, uno de los mas
destacados ilustradores de nuestro pais[2].

La incorporacién de F. Meléndez al panorama nacional de la
ilustracion se produjo a principios de los afios 80; junto con
la de otros nuevos ilustradores que, como él, se convirtieron
mas adelante en autores literarios. En aquel momento coincidi
tenor la revitalizacidén de las ediciones dedicadas a la
infancia y a la juventud[3] como con un descenso en la
produccién y venta de 1los d&lbumes ilustrados, mas
caracteristicos de la década anterior[4]. Al igual que otros
ilustradores noveles de su época, F. Meléndez conocid vy
disfruté la labor de renovacidon y apertura internacional de
Miguel Angel Pacheco, figura clave en la cantera de
ilustradores de los setenta. Con esta generaciénf[5] compartia
el auto-didactismo, el afan de blsqueda y experimentacién, la
originalidad y la independencia en 1la vocacién artistica.
Precedentes comunes son una relacién con la vanguardia
extranjera del libro ilustrado y un interés por la pintura de
cualquier época. Sin embargo, y seglin nuestro punto de vista,
el desarrollo del proceso creativo de Meléndez presenta una
trayectoria inclasificable e independiente de la del resto de
ilustradores espanoles de aquel momento. En este sentido, Asun
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Balzola incluia dentro de la «ilustracidon del libro de
creacidén» a F. Meléndez quien, dentro de la posmodernidad, en
un momento donde habia cabida para cualquier tendencia, “..se
pasea por el gdético o por la iconografia precolombina o por lo
que le da la gana,..” (1992: 15).

En una conversacién mantenida en 1994 con Denise Dupont-
Escarpit, directora de la revista Nous voulons lire!, el
propio autor afirmaba que aprendié a dibujar por si mismo[6].
Aunque reconocia su gusto por una constelacion de ilustradores
americanos, checos o espanoles, no consideraba estar bajo 1la
influencia de ninguno en particular. En aquella entrevista
Escarpit (1994: 92-95) subrayaba sus relaciones con 1o
barroco, surrealista, naive o fantdstico. 0 la mezcla de
estilos que acompafan a la sélida documentacidn del texto de
Colonus, empleando oportunamente el término «faux naive » para
referirse a la combinacién de este con otros elementos que
evocan la pintura religiosa italiana. Afnos mas tarde esta
misma autora (Dupont-Escarpit, 1996: 14-21), en una visiodn
acerca de la evolucidén y las corrientes de los &lbumes
ilustrados, distinguia la tendencia surrealista definida por
su iconografia basada en la construccién de un mundo
imaginario y onirico. Aunque centrada en autores franceses,
Escarpit incluia dentro del surrealismo en Espafa “la fantasia
desbordada y desbordante de Meléndez, que inventa en cada
ilustracion” (1996: 20).

Garcia Padrino lo incluia en su elenco de artistas, destacando
de é1 “..un estilo personal marcado por un abigarramiento de
detalles y una concepcidn plastica de evidente originalidad
dentro del panorama de los afos ochenta,..” (Garcia Padrino,
2004: 357). De sus libros subrayaba 1la rotunda innovacion y la
libertad creadora de textos, imagenes, formatos y edicidn,
convirtiéndolos en «auténticos objetos artisticos».

En un articulo para la revista Peonza, Teresa Duran citaba a
Francis Meléndez como “.. Uno de los artistas que con mayor
fulgor (y mas fulgurosamente) han atravesado nuestra



geografia..” (Duran, 2006: 91-103). En su estudio posterior
sobre el &lbum ilustrado, lo incluia nuevamente junto con
Dusan Kallay o Fréderic Clément, en el grupo de ilustradores
que se sirven de la via introspectival7l para crear un
vinculo de comunicacién con el lector: “..ilustradores que no
informan del universo externo, sino sobre el propio e
intrinseco universo interno. Son ilustradores que no pretenden
narrar, sino narrarse, y que en caso de ilustrar textos de
otro no se ponen al servicio de 1la narracidén sino que la
utilizan para manifestar su arte y para informarnos de su
universo” (Durdn, 2009: 97).

También Luis Roy en su articulo dedicado a la trayectoria del
ilustrador F. Meléndez, destaca la singularidad de su
produccion “..un espiritu creativo inquieto, ajeno a modas y
atento, mas bien, a una tradicidn grafica nada convencional...”
(Roy, 2010: 55). Ofrecia alli un recorrido cronolégico de sus
obras mas significativas, estableciendo conexiones entre
algunas de ellas y sus variados origenes, tanto literarios
como iconograficos. [8]

En un articulo de prensa a cargo de Antén Castro, en el que a
propésito de su entonces reciente trabajo, Los diarios de Adan
y Eva (Libros del Zorro Rojo, 2010), entrevistdé a Francisco,
este afirmaba como “estos dibujos nacen de cosas copiadas de
aquli y de alla, que es 1o que hacemos todos los artistas”
(Castro, 2010: 52).

Presentamos a continuacidén una reflexidén en torno a las
fuentes iconograficas encontradas en 1los cuadernos,
generosamente prestados por Francisco Meléndez y utilizados
por él en la concepcidon de sus trabajos. Y planteamos la
relacién entre las fuentes y algunas de las imdgenes de su
obra editorial ilustrada.

Los cuadernos de Francisco Meléndez
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F. Meléndez, ilustrador familiarizado con las Bibliotecas, se
movid en unos afos decisivos para su formacidén en ambientes
progresistas que le acercaron a la produccidén extranjera de la
literatura infantil y juvenil y le proporcionaron libros muy
Utiles para su posterior documentacién grafica. Gran parte de
dicha documentacidén aparece recogida en los cuadernos de
trabajo que hemos utilizado para el estudio de las fuentes. El
contenido de dichos cuadernos es variado: letras, ensayos
tipograficos, frases, textos, recortes, sellos, estampas,
dibujos de maquinaria, objetos varios, vestuario .. con
anotaciones sobre ciertos tratamientos formales y lenguajes
graficos. Los escritos incluyen, entre otras cosas, resefas de
libros y autores que Meléndez acompafia con variedad de dibujos
rapidos basados en imagenes de la fuente de partida. En
ocasiones texto e imdgenes aparecen maquetados como una
pequeia enciclopedia de bolsillo. Otras veces, los dibujos
estan dispuestos a modo de repertorio, clasificados,
enumerados y ordenados por temas, que 1incluyen
representaciones espaciales o de personas, expresiones
humanas, razas caninas, plantas, tipos de peinados, calzado,
vestuario de distintas épocas y lugares, artefactos vy
maquinaria, gran variedad de objetos curiosos o incluso
disefos disparatados, ajenos o inventados, jeroglificos,
anagramas..
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Cuaderno de Francisco Meléndez

Las imagenes y escritos de los tres cuadernos analizados son
elementos Utiles para vertebrar entre las fuentes originales a
las que remiten (referencias a ejemplares, artistas o
movimientos) y las ilustraciones de los libros y los albumes
donde han sido luego empleadas. Mediante este método de
trabajo, la localizacién de las anotaciones de Meléndez
también se duplicé. De una parte, se orientd hacia 1los
ejemplares, las obras o autores resefiados y hacia la busqueda
de las posibles relaciones entre ellos y las anotaciones del
cuaderno, incluyendo también el modo en que Francisco Meléndez
trascribe la informacidén que le interesa. Para ello
consultamos fondos de las bibliotecas de la Universidad de
Zaragoza, del depésito de la Biblioteca de la Diputacidn
Provincial de Zaragoza y de la Biblioteca Nacional. De otra
parte, dirigimos la bldsqueda hacia las imagenes de los libros
y albumes ilustrados, centrando el interés en el uso que hace
en estos de las fuentes anteriormente localizadas. Para ello
contamos con los ejemplares ilustrados por el artista,



localizados en su mayoria en la Biblioteca de Arag6n y su red
de bibliotecas, asi como en su depdésito y en el Instituto
Bibliografico Aragonés.

Tras ordenar el material recopilado, atendiendo a las fuentes
resefadas en cada uno de los tres cuadernos del autor pudimos
establecer, en ocasiones, la secuencia que permite visualizar
el paso de la fuente a la ilustracién definitiva. Esto, a su
vez, nos sirvié como base para poder analizar las relaciones
entre ambas, fuente e ilustracion definitiva. Por medio de un
esquema tripartito es posible descubrir los intereses que
guiaban a F. Meléndez en la tarea de almacenar informacidn en
sus cuadernos: El interés documental, relacionado con 1la
funcién descriptiva e informativa de la ilustracidén, aporta
informacién y conocimientos acerca de otras épocas, paises y
disciplinas diferentes. Aparecen asi variedad de imdgenes de
artefactos de guerra, indumentaria, mobiliario, arquitectura,
ambientaciones; o0 expresiones faciales, gestos y posturas
corporales. En el cuaderno se registran, mediante dibujos vy
anotaciones, obras originales o ilustraciones de muy distintos
autores y épocas que resultan de interés para el ilustrador
por su variedad de estilos artisticos y sus diferentes
«maneras de hacer». Meléndez recoge ciertas cuestiones
formales y técnicas de los diversos estilos: tales como 1la
utilizacioéon de los elementos graficos y plasticos, y el modo
de abordar la representacidén tanto espacial como de 1las
figuras (humanas, animales o vegetales). El interés por 1los
«modos de contar» o transmitir una historia, mensaje o idea
mediante textos e imagenes. La relacién existente entre ambos
lenguajes y su disposicidén sobre el soporte, la secuenciacidn
y la busqueda del momento—imagen que contribuya de manera mas
eficaz a la construccidén del relato.

Seguidamente presentamos una relacidén de las fuentes a las que
remiten los cuadernos del ilustrador. El espacio disponible
obliga a mostrar tan solo algunas de ellas y a exponer de



forma sucinta las influencias que, creemos, producen en sus
obras acabadas. Con este fin, hemos seleccionado una muestra
significativa que represente con claridad la secuencia entre
la fuente, 1a imagen del cuaderno y la imagen del album
ilustrado. Y, seguidamente, hemos estructurado el estudio de
cada una de las fuentes encontradas en funcidén de su
correspondencia con cada uno de los tres tipos de interés
anteriormente mencionados, destacando los elementos que
pudieron despertar la atencidén del ilustrador.

Cuaderno 1:

I. Referencia al ejemplar titulado, La pintura
romanica en Aragoén de Gonzalo M. Borras Gualis y Manuel Garcia
Guatas. El ilustrador se centra en dos obras concretas que en
él se recogen:

ELl frontal de Betesa (comienzos de la segunda mitad del siglo
XIII), dedicado a la Virgen de la Leche y el frontal de
Gésera, dedicado a San Juan Bautista, de ejecucidén mas
expresionista.

(s.




Detalle de la imagen
de San Juan Bautista Cocuyos, Gloria

Tlustraciodn de
Francisco Meléndez
para El valle de los

Dibujo sobre 1la
imagen de San Juan
Bautista en Gésera

perteneciente al

cuaderno 1 de
Francisco Meléndez.

Cecilia Diaz,
Editorial SM, 1986,

en Gésera.

p. 47.
1. Repertorios de animales, variedad de vestidos vy
peinados.
ii. Modos de hacer: representacidén esquematica del

cabello. Sintesis del rostro con enormes ojos, con impacto
de color en los poémulos para lograr algdn volumen.
Posiciones de manos y pies frontales. Tratamiento de 1los
pliegues en la ropa, muy estilizados, mediante 1lineas.
Leves efectos de modelado obtenidos mediante rayados de
lineas paralelas con tonos claros y oscuros, para acusar el
bulto.

iii. Modos de contar: maneras de narrar hechos a través
de diferentes secuencias, y de los tamanos, gestos vy
actitudes de los personajes. Las figuras poseen un gran
poder expresivo, pues hablan a través de una seriedad
implacable, sirviéndose del gesto para manifestar sus
pensamientos.
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Imagen retocada del frontal de Betesa resaltando




Dibujo
perteneciente
al cuaderno 1
de Francisco

Meléndez sobre

la imagen del

Detalle del rolde la Vida de
San Urbez, Francisco
Meléndez, Diputacidn General
de Huesca, 1986, clara
referencia a los apuntes del

Dibujo
perteneciente
al cuaderno 1
de Francisco
Meléndez sobre
la imagen del

frontal de frontal de Betesa. frontal de
Betesa. Betesa.
II. Numerosos apuntes de relieves.
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Dibujos en el cuaderno 1 de Francisco Meléndez sobre
imagenes de relieves asirios, paleocristianos y
romanicos.

ii. Modos de hacer: representacidén realista, aunque
exagerada, de lo visible; con minuciosa exactitud en 1los
detalles. Incluso en escenas de poca actividad se perfilan los
midsculos, siempre en tensidén. Con esta exaltacién realista
convive la estilizacidon de cabellos y de telas. Tratamiento
uniforme de los rostros, muy similares entre si, que posan con
ojos inexpresivos y almendrados. Variacién de las proporciones
en el tratamiento de la figura humana, ensanchando y aplanando
sus extremidades, con variacion de sus proporciones. Fidelidad
anatémica y tensién en la representacidén anatémica de los
animales. Tratamientos muy estilizados de 1los elementos
vegetales.1i. Repertorios: elementos vegetales vy
animales.Relieves asirios del Palacio de Asurnasirpal II
(siglo IX — VIII a. de C.) y del Palacio de Senaquerib, en la
antigua Ninive (siglo VIII a. de C.).

iii. Modos de contar:las escenas suelen aparecer en
frisos corridos a lo largo de los principales pasillos del
palacio, a modo de film primitivo. Las composiciones, muy
dinamicas, mantienen la ley de «claridad» (Martin Gonzalez,
1978: 84).



—iQué lindo! —pensd Jeronimo para sus Las montanas Azules eran en realidad
adentros, v sintio la mano invisible del Pa- verdiazules. De cerea se podian .-;ln-l-l-i;u'
jarero Perdido acariciandole la cabeza.
También ¢l pensaba que era un hermoso

valle,

Ilustracion de Francisco Meléndez para ELl valle de los
Cocuyos, Gloria Cecilia Diaz, Editorial SM, 1986, p.
56-57.

Un relieve paleocristiano, la figura de Jondas incluida en una
serie narrativa seguida perteneciente a un sarc6fago cristiano
del siglo III.

i. Representacién de monstruos.
ii. Modos de hacer: composiciones ritmicas.
iii. Modos de contar: las imagenes paleocristianas

pretenden transmitir verdades de fe, utilizando en este
empefio la pedagogia de la imagen, fundamental en el arte
medieval.



Relieves romanicosen la puerta de bronce de la fachada oeste
de la catedral de Hildesheim (Alemania), conocida como la
puerta Benward (concluida en 1015), compuesta por dos hojas,
donde se narran escenas del Antiguo y Nuevo Testamento.
Relieves en la catedral de San Lazaro de Autun (Francia)
realizados por el escultor Gisleberto y sus seguidores a 1o
largo de los primeros decenios del siglo XII.

i. Representaciones de personajes y demonios.

ii. Modos de hacer: las figuras, poco naturalistas,
responden a un ideal abstracto, a un contenido religioso o
bien a otros elementos condicionantes, como la adaptacidn
al marco y a la funcidn arquitectoénicos.

iii. Modos de contar: constituyen discursos pétreos que
utilizan el valor de 1o simbdélico con intenciones
persuasivas, en ocasiones humoristicas, insertando 1la
comicidad en los dominios del arte (Martin Gonzalez, 1978:
433) .

III. Resefas de iconografia mitoldgica.

i. Maneras de contar: la capacidad de significacién de
la imagen y su poder para simbolizar, mediante ciertos
atributos, tanto los episodios y personajes mitoldgicos
como el sentimiento o la idea de poder que representan.

IV. Menciona el Diccionario de Iconologia y
Simbologia de José Luis Morales y Marin.



Fig. 11 — Detalle de la
imagen de Himeneo
(Cartari,1571) perteneciente
al Diccionario de Iconologia
y Simbologia de José Luis
Morales y Marin, Taurus,
1986, p.17.

Fig. 12 — Dibujos
pertenecientes al cuaderno 1
de Francisco Meléndez sobre

la imagen de Himeneo
perteneciente al Diccionario
de Iconologia y Simbologia.

1. Repertorio iconografico presente en las alegorias
del siglo XVI.

ii. Modos de contar: por un lado, el tratamiento de la
figura humana y el modo en que sus gestos transmiten
actitudes. Por otro, la capacidad de evocacion de las
alegorias y su potencial para representar una idea mediante
objetos y formas humanas o animales. Las formas
particulares de percibir la realidad y de acercarse al
objeto de estudio que analiza la iconologia: para la cual
existe una realidad mas alla de las formas y los hechos



concretos, que contiene la verdadera trascendencia y el
sentido o esencia de la realidad factica.

V. Numerosas alusiones a Hypnerotomachia
Poliphili. LUCHA DE AMOR EN SUENOS DE POLIFILO, DONDE ENSENA
QUE TODO LO HUMANO NO ES SINO SUENO Y ADEMAS RECUERDA
HABILMENTE MUCHAS COSAS DIGNISIMAS, conocido también como
SUENO DE POLIFILO[9] de Francesco Colonna, obra impresa en
1499[10] por Aldo Manuzio.

1. Repertorios de carros, elementos arquitectdnicos,
detalles ornamentales, vestidos y peinados.

ii. Modos de hacer: la adaptacién fisica existente
entre texto escrito e ilustracidén-marco. La eleccidn de la
tipografia y la composicion de tipos, que tiene en cuenta
su forma, el correcto espacio interliteral; la disposicién
de las palabras y los margenes, subrayando la dimensién
espacial del texto y su potencial como imagen[1l1l]




Imagen perteneciente
a Hypnerotomachia
Polifhili de
Francesco Colonna,
del ejemplar
consultado,
traduccién de Pilar

Ilustracién y maquetacidén a doble
pagina de Francisco Meléndez para El
Cascanueces y el Rey de los Ratones de
Ernst Theodor Wilhelm Hoffmann,
Editorial Mondadori, 1987, pp. 78-79.

iii. Modos de contar: en la obra se hace uso de
esquemas en «abismo», suefios dentro de suenos, relatos
dentro de relatos. El uso de jeroglificos y la introduccidn
de secuencias narrativas dentro de las propias
ilustraciones acompanan y refuerzan la idea de suefo,
estableciendo una simbiosis entre palabra e ilustraciodn,
donde las dos se complementan para producir una unidad de
mensaje.
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Imagen perteneciente
a Hypnerotomachia Polifhili

de Francesco Colonna, del
ejemplar consultado,
traduccion de Pilar Pedraza,
Libreria Yerba. Comisidn
Cultural del Colegio de
Aparejadores y Arquitectos
Técnicos, 1981, p.220.

Dibujos pertenecientes al
cuaderno 1 de Francisco
Meléndez sobre la imagen
perteneciente a
Hypnerotomachia Polifhili




VIDADE SAN URDEZ

Imagen corrida de la Vida de San Urbez, Diputacién
General de Huesca, 1986. Francisco Meléndez realizé las
ilustraciones, decidiendo ademds la relacién de estas con
el texto y la tipografia.

VI. Apuntes de grabadores alemanes de los siglos
XIV, XV y XVI y del Dialogus Creaturarum

i. Repertorios de monogramas y emblemas
(1550-1600), indumentaria de lansquenetes y caballeros,
vestuario, carros y navegacién. La representaciéon de monstruos
y animales.

ii. Modos de hacer: uso de la linea para el
tratamiento de materiales y superficies. En sus anotaciones
hace alusién directa a los «procelosos mares» de Jost Amman,
los rayados de Wentzel Jamnitzer en 1la representacidén de
poliedros, la «maniera suelta» de Agustin Hirschvogel, o el
claroscuro en Virgil Solis y Hans Sebald Lautensack.

iii. Maneras de contar: el significado enigmatico y
profundo de cardcter moral, teoldgico o fisico que es
preciso interpretar y que encierran los jeroglificos en la
Hieroglyphica de Pierio Valeriano. Representacion de las
actitudes y escenas populares, como fiestas con milsicos
danzantes.

Cuaderno 2:

VII. Atlas de anatomia topografica de los animales



domésticos, de Peter Popesko.

i. Aplicacion del claroscuro, brillos y
texturas, con tratamientos a base de finas veladuras de color
que alternan con zonas incoloras. La gama de colores y los
fuertes contrastes de pureza y de valor.

Detalle de la imagen « Vista
de los 6rganos internos de
una vaca », perteneciente al
Atlas de anatomia topografica
de los
animales domésticos.VOLUMEN
ITI de Peter Popesko, Salvat
D. L, 1981, p.15.

VIII. Label design de Claude Hummbert.

Dibujos pertenecientes al
cuaderno 2 de Francisco
Meléndez sobre los recursos
graficos utilizados por
Peter Popesko en la
representacién clara de la
anatomia animal.

1. Repertorios de tipografias y marcos de
etiquetas para membretes.



ii. Modos de hacer: la integracidén entre la imagen y
el texto, junto a la sintesis de algunos elementos.

ii1i. Modos de contar: la manera clara,
impactante y sindéptica con la que estos elementos transmiten
una marca, una idea o un mensaje.

IX. The Historical Encyclopedia of Costumel[l2]de
Albert Racinet.

i. Repertorios de ropa, calzado, peinados
e indumentaria en general o mobiliario, tejidos y estampados.

ii. Maneras de contar: ciertos gestos o
actitudes en las figuras que ayudan a transmitir sin palabras
el lugar, la época y el momento psicolégico de la escena
representada.



Detalle de la imagen
perteneciente a The
Historical
Encyclopedia of
Costume de Albert
Racinet, Studio
Editions, 1989,
p.159.

Dibujo en el
cuaderno 2 de
Francisco Meléndez,
sobre imdgenes del
libro de Racinet,
donde analiza la
indumentaria, los
gestos y las
actitudes que
representan una
época.

Ilustracién de
Francisco Meléndez
perteneciente a La
sortija milagrosa.
Cuentos del pastor

de Bernardo
Monterde, Montena,
1989, p. 17

L “Encyclopédie[13]1de Diderot y D Alembert.




i. Elenco de panoplias, carruajes,
instrumental técnico propio de variedad de oficios,
arquitectura, peinados, mobiliario, instrumentos musicales,
indumentaria de la época, mecanismos, animales y plantas
marinos, herdaldica, caligrafia, geometria plana, fisica,

11. Modos de hacer: utilizacidén de la
linea de contorno y los rayados para definir volumenes vy
detalles. Claridad y precisién en la representacién minuciosa
de elementos naturales y artificiales. Empleo de diversos
sistemas de representacién espacial, variables seglin las
diversas planificaciones, que abarcan desde el detalle a la
panoramica.

1ii. Modos de contar: el poder de la imagen
en la transmision efectiva del conocimiento y su funcidn
comunicativa y pedagodgica. Empleo de los diferentes cddigos de
representacidén y comunicacidén disponibles, del dibujo
cientifico, analitico o sintético, segun qué campo del
conocimiento de lo sensible se desea transmitir: Planos de
taller, con cortes y secciones para objetos y espacios
arquitectdénicos, o disecciones en seres vivos. Representaciodn
de talleres y de los procesos de fabricacidon en los que se
muestran las acciones secuenciadas para la elaboracién de un
producto a través de escenas teatrales, actitudes vy
numeraciones. Diagramas de fuerzas, simbolos y flechas, para
el ambito de la fisica.
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Detalle de la imagen «Marine. Chantier de Construction.
Pl. viii» perteneciente a L’Encyclopédie: Recueil de
Planches, sur les Sciences , les Arts Libéraux, et les
Arts Méchaniques, avec leur explication, de Diderot y
D Alembert, Henri Veyrier, 1965.




Dibujo en el cuaderno 2 de
Francisco Meléndez, sobre
imagenes de L’Encyclopédie de
Diderot y D Alembert, donde
analiza los recursos
narrativos utilizados en este
ejemplar para transmitir los
procesos de fabricacidn de
una nave.

Ilustracion de Francisco
Meléndez perteneciente a su
primer album de creacién, EI
verdadero inventor del buque
submarino, Ediciones B, 1989,

p.40.

Cuaderno 3:

XI.
Desmond Morris[15].

1. Repertorios de gestos,

actitudes.

ii.

Texto y dibujos sobre El hombre al desnudo[1l4] de

posiciones o

Modos de contar: el poder expresivo de

los gestos como transmisores de la psique.



Dibujo en

Detalle de la imagen
tmag el cuaderno

perteneciente a El

3 de TIlustracién de Francisco
hombre al desnudo. Una _ i _
uia de campo del Francisco | Meléndez perteneciente a
9 p Meléndez, su album ilustrado,

comportamiento humano de
Desmond Morris,
Ediciones Orbis D. L.,

sobre las | Kifuko Yep-yep Nami-qgu,
imagenes de Ikusager, 1992, p.l6.

Desmond
1986, p.51. _
P Morris.
XII. La revista La Ilustracidon Espanola y
Americanalle].
i. Repertorios de indumentaria y
ambientaciones.
ii. Modos de hacer: la destreza en el uso

de la linea de los artistas graficos decimondnicos.

iii. Modos de contar: la capacidad de las
imdgenes impresas para registrar la actualidad y el ideal de
progreso a través de maquinas, inventos, escenas de aventura y
expediciones. La manera en que se relatan los hechos,
describiendo una escena mediante diferentes secuencias



significativas, superpuestas en un mismo espacio, pero
integradas entre si.

Imagen
«Inventos
Practicos: El
cofre-cama de
Mr. Seifert»,
perteneciente
a la revista
La
Ilustracioén
Espanola y
Americana
(Ndm . XXXII,
30 de agosto
de 1879,
p.118).
Presenta un
novedoso
invento a
modo de cama
desplegable
para viajes.




Ilustracién
de Francisco
Meléndez
perteneciente
a su album
ilustrado El
peculiar
rally Paris-
Pekin, Aura

Comunicaciodn,
1991, p. 12.
fa ].ll no hay comodidades como =
A en las ciudades, y no tenfan dénde dormir.
-/ ;Qué hacer? Pero Curtius sacé entonces su badl”
v’ era un invento que tenfa patentado, y que se transformaba en.
XIII. Honoré Daumier|17|de Robert Rey.
i. Repertorio de gestos e indumentarias.
ii. Modos de hacer: mezcla disonante de

tratamientos formales delicados y cargados de sutileza,

mordacidad de los rostros y exageracién de las expresiones
faciales.

iii. Modos de contar: una gran capacidad




para capturar la esencia del modelo atendiendo a sus formas,
rasgos y caracteres. Habilidad para captar los gestos precisos
gue desnudan al personaje y denotan su personalidad.

XIV. Vie privée et publique des animauxde J. J.
Grandville[18].
i. Repertorio de indumentaria y

personajes.

ii. Modos de hacer: limpieza y destreza
en el trazado de 1la linea, con variedad de matices
diferenciados acordes a la profundidad perspectiva.

iii. Modos de contar: la extraordinaria
maestria con que la morfologia psiquica humana est3d
representada en 1los rasgos faciales animalescos. La
teatralidad de las escenas en las que los individuos, con
aspecto humano y rostro de animal, representan una comedia
humana.



Detalle de la ilustracién de
Grandville, perteneciente a
Vida privada y publica de los
animales II, Anaya, 1984, p.
228.

Dibujo en el cuaderno 3 de
Francisco Meléndez, sobre 1la
ilustracion de Granville
perteneciente a Vida privada
y publica de los animales,
prestando atencién a la
indumentaria y a los gestos.
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Ilustracion de Francisco Meléndez perteneciente a su
album ilustrado Leopold.La conquista del aire, Aura
Comunicacién, 1991.p.10.

Aunque hemos ordenado los cuadernos para su exposicién, la
numeracién presentada aqui no se ajusta estrictamente a su
cronologia, ya que el autor intervino en ellos en diferentes
ocasiones a lo largo de los anos. Sin embargo, el primero que
hemos incluido contiene los que creemos fueron sus primeros
referentes, que marcarian el comienzo de un estilo personal
visible ya en las primeras obras de interés de F. Meléndez.

Los relieves asirios, las pinturas y relieves romanicos, son
ejemplo de intencién pedagdégica a la hora de reproducir
icénicamente un acontecimiento. Estas imagenes no cumplian una
funcidén meramente ornamental, sino que instruian difundiendo
mensajes sin palabras. Meléndez parece tomar como referente
este tipo de imagenes narrativas, que poseen la capacidad de
comunicar mediante secuencias ciertos hechos o 1ideas,
caracteristica ésta que es intrinseca y especifica de la
ilustracién, pues le adjudica una coordenada temporall[l9] que



la diferencia de otro tipo de imagenes.

Algunas de las fuentes encontradas en la documentaciodn,
anagramas, emblemas, manuales de iconografia, iconologia vy
simbologia, manuales de etiquetas e impresos efimeros
pertenecen a la Orbita de la ilustracién grafica mas préxima
al lenguaje.

Obra definitiva en lo que al libro ilustrado se refiere es
otra de las fuentes consultadas: la Hypnerotomachia Poliphili.
En su propia distancia temporal, mantiene una conexidn
inmediata y directa con el grupo de Morris, Walter Crane,
Mackmurdo o Beardsley, artistas mas o menos vinculados al
movimiento «Arts and Crafts», interesados en recuperar la
calidad del libro como objeto estético. Concretamente, Eric
Satué nos remite a las opiniones del ilustrador Walter
Crane[20], para quien “El estilo de los 164 dibujos, 1la
calidad de su trazo, la simplicidad y al mismo tiempo la
riqueza de los dibujos, el aire poético, el misticismo de
algunos y el paganismo de otros, convierte la serie en un todo
inmejorable.” (Satué, 1998: 76).

Esta obra también sirvidé de referente a Francisco Meléndez en
el modo de considerar las relaciones entre texto e imagen,
tomandola como ejemplo a sequir en la tarea de producir libros
que constituyeran un placer para la vista.

Otra de las obras resefiada por F. Meléndez, clave en el
desarrollo de la ilustracidén como imagen didactica vy
transmisora de conocimiento, es L Encyclopedie de Diderot vy
D Alembert. Claro ejemplo donde se muestra que el lenguaje
visual en sus multiples variantes resulta mas adecuado a los
fines pedagdgicos que el lenguaje verbal.

El modo en que se presenta dicho conocimiento, a través de
las bellas calcografias descriptivas, cientificas, técnicas o
antropolégicas, confiere a esta obra una dimensién estética,
ejemplo de la faceta cognitiva del arte, muy atractiva para F.



Meléndez. De hecho, en sus anotaciones, él incluye alusiones a
la representacion de procesos técnicos, representaciones
anatémicas o espaciales, atractivas no tan solo por aquello
que representan sino ademas por la manera en que lo muestran.

También, en el tercer cuaderno, encontramos claras referencias
a otro de los pilares de la ilustracién grafica, las revistas
de actualidad del siglo XIX, concretamente La Ilustracion
Espafiola y Americana, tannotable por su funcién documental vy
por la transmision de las novedades y del espiritu de la
época. En su momento, la prensa grafica ayuddé a 1la
consolidacién de modernos recursos narrativos a través de un
discurso visual (Riego, 2001: 138-142).

Llama nuestra atencidén la adaptacién expresiva que Francisco
Meléndez depura de entre todas estas fuentes y la manera en
que nos las ofrece a través del humor, la caricatura y la
exageracién. Muy influyentes en esta tarea nos parecen tres de
los autores por é1 estudiados, Desmond Morris, Grandville vy
Daumier, con el comuUn interés que ellos demostraron por las
capacidades expresivas y comunicadoras del gesto humano. Si
Morris analiza al hombre partiendo de su concepcidén como
animal evolucionado, a través de ciertos gestos que escapan a
su conciencia, Grandville dota de atributos humanos a 1los
animales. Y Daumier, maestro como el anterior en captar 1lo
esencial del personaje en la tarea de contar enfaticamente una
historia, deforma la realidad para transmitir, mediante el
gesto y 1la apariencia, los sentimientos mas internos.
Meléndez, de manera irénica y sofisticada, también crea sus
metamorfosis: animalizando a los seres humanos.

En conclusién, al preguntarnos por las influencias en la obra
de F. Meléndez, resulta interesante conocer la cantidad vy
variedad de todas ellas. Y, sin embargo, nos parece aun mas
curiosa la adaptacidén y la combinacion feliz que hace de las
mismas. El resultado estd tan bien cristalizado que, en sus
imagenes, la mezcla de las fuentes pasa a determinar su
identidad.



Francisco Meléndez cuenta historias a partir de una
recoleccidén de influencias, fragmentos y maneras de narrar en
el pasado. Es esto justamente lo que le hace un artista de su
tiempo:

Si pensamos por un momento en la extremada dificultad,
para el artista contemporaneo, de hacer obras renovando
los materiales expresivos, nos daremos cuenta de que
—considerada por hipotesis la imposibilidad de encontrar
«nueva» materia plastica — los fragmentos del pasado
comienzan a ser ellosel nuevo material de la hipotética
paleta del artista. En otros términos, el arte del pasado
es solo un deposito de materiales, que, por tanto, se hace
completamente contemporaneo y que ademas implica
necesariamente la fragmentacion. S6lo fragmentando lo que
ya se ha hecho, se anula su efecto y sélo haciendo
auténomo el fragmento respecto a los precedentes enteros,
la operacion es posible (Calabrese, 1987: 101).

El mismo Francisco Meléndez refuerza este concepto de mélange
y reconoce cémo su lenguaje puede chocar por lo barroco. En
sus libros recopila, almacena, engulle e intenta recrear
antiguos elementos culturales para ofrecerlos a aquellos que
no han podido conocerlo de primera mano. Pero segun sus
palabras: “J"ai 1 impression que je n’invente rien” (Dupont-
Escarpit, 1994: 91).

[1] Entendemos el concepto de ilustracién en el sentido
apuntado por Juan Martinez Moro, quien la trata como una
categoria estética, en la que se interrelacionan arte y
conocimiento. Relaciona la ilustracidén con el pensamiento, con
la historia del conocimiento, con 1la comunicacién y con el



arte. Plantea 1la dialéctica cultural entre 1la naturaleza
racional de la ciencia y la intuitiva del arte; y 1la
confrontacién entre conocimiento logocéntrico y conocimiento
visual, que divide en dos lo que deberia ser una experiencia
Unica de aproximacién oral-visual del ser humano al mundo. Ve
en la ilustracién tomada como categoria, “una humilde
salvaguarda y parcial realizacion de ese ideal” (Martinez
Moro, 2004: 14-15).

[2] Este aspecto valorativo encuentra referentes anteriores:
Ruano (1992: 16-20), Pacheco (1993: 18-28), Ferndndez (2002:
22-27), Garcia Padrino (2004: 336), Duran (2006: 91-103),
Tabernero (2008: 21), Garrido (2009), Castro (2010).

[3]1 En el ultimo capitulo de su amplio estudio dedicado a la
ilustracién infantil en Espafa, Jaime Garcia Padrino se
refiere a su situacidon a finales del siglo XX calificandola
“entre el boom y la crisis”. Segun el autor, en los inicios de
los 80 se produjo una “revitalizacidén de las ediciones
dedicadas a la infancia y a la juventud”, en ocasiones
“descontrolada” (2004: 333).

[4] Respecto a este tema, Miguel Angel Pacheco sefiala el
notable descenso en la venta de albumes durante los ochenta; y
cémo, a mediados de esa década, eran escasas las ocasiones en
que los ilustradores del momento podian trabajar en “uno de
esos cada vez mas raros albumes” (1998: 30).

[5] Jaime G2 Padrino determina un grupo de ilustradores, entre
los que menciona a Miguel Angel Pacheco o Asun Balzola, bajo
la denominacidén de generacion de los 70. Llegarian a
disfrutar de un reconocimiento internacional, y marcaron las
lineas evolutivas que con posterioridad se desarrollarian
posteriormente en la ilustracién de 1libros infantiles.
Respecto a la existencia o no de un grupo generacional, no
obstante, el autor nos recuerda 1o controvertido del tema y
la polémica surgida al respecto (2004: 260-264).



[6] E1l propio F. Meléndez, en otra entrevista posterior para
la revista Visual, explica como aprendidé a dibujar manejando
libros antiguos; cémo quedd, asi, impregnado de antiguas
resonancias y de su predileccidén, ademas, por obras de la
primera mitad del s. XX, cuya factura “se hacia mejor que
ahora” (Anénimo, 1997: 86-96).

[7] Segldn la investigadora, el ilustrador que adopta esta via
explora “las formas visuales que le permiten expresar con
eficiencia su yo interior, adopta una paleta de colores
propia, un ritmo narrativo y secuencial introspectivo, una
estilizacién de la forma o el trazo personal, etc., se aleja
de los patterns recibidos en su aprendizaje y, una vez que la
obra esta acabada, su legado no es transferible a otras
exploraciones similares hechas por otros artistas.” Duran
Teresa: Albumes y otras lecturas. Andlisis de los libros
infantiles. Octaedro Rosa Sensat, 2009, p.98

[8] En relacidén a estos Ultimos menciona tratados antiguos de
botdnica, xilografias renacentistas, el mundo arcaico, la
tradicidén grafica anglosajona, o el dibujo y la xilografia
japonesa. Plantea una estrecha dependencia entre dos de sus
trabajos mas personales y sus referentes bibliograficos
concretos. Respecto a El verdadero inventor del buque
submarino (Ediciones B, 1989) comenta como “Las escenas,
perfectamente ambientadas, reproducen modelos de
la Enciclopedia francesa” (2010: 58). Y en cuanto a Leopold.
La conquista del aire (Aura Comunicacién, 1991) afirma que el
ilustrador “se nutre de La ilustracién espafola y americana,
manuales de aerondutica primitiva y revistas de moda de época”
(2010: 59-60).

[9] El ejemplar consta de dos escritos. El primero cuenta el
viaje onirico y amoroso de Polifilo por regiones y
construcciones alegdricas. En el segundo, Polia, su amada,
toma la palabra.

[10] Segun Pilar Pedraza, autora del facsimil consultado



(traduccidén literal y directa del original aldino), no se
conoce con exactitud la fecha en la que se compuso el libro. A
la vista de la que aparece al final del (ltimo capitulo, se ha
pensado en una datacidén alrededor de 1467, aunque es dudosa
pues posee influencias muy claras de obras posteriores
(Pedraza, 1981: 15).

[11] En el prologo del ejemplar consultado, Francisco Javier
de la Plaza Santiago afirma que esta obra, modelo de
incunables, esta considerada como uno de los mas hermosos
libros ilustrados de todos 1los tiempos y reconocida
unanimemente como la obra mas acabada y arménica de 1la
tipografia renacentista. Para algunos autores posee, ademas,
resonancias que entroncan con ciertas tendencias del arte
contemporaneo desarrolladas por simbolistas y surrealistas (De
la Plaza Santiago, 1981).

[12] Contiene 313 laminas cromolitograficas con ilustraciones
en torno a la indumentaria y el vestuario. Abarca desde la
edad Antigua, civilizacién de Egipto, Asiria, Israel, Persia,
Bizancio, Turquia, Roma, Grecia, Oriente Préximo, Srilanka,
India, China, América, Japé6n, .. y Europa desde los barbaros,
los galos, britdnicos a lo largo del espacio y el tiempo,
hasta 1880.

[13] Recueil de Planches, sur les Sciences , les Arts
Libéraux, et les Arts Méchaniques, avec leur explication.Mejor
conocida como L ‘Encyclopedie de Diderot y D Alembert.
Publicada por entregas entre 1751 y 1772 en Francia, es
considerada una de las mas vastas obras del siglo XVIII y un
gran desafio editorial de la época, pues contiene la sintesis
de los principales conocimientos de 1la época para su
vulgarizacién entre el publico. Incluye una extraordinaria
cantidad de dibujos que representan practicas hasta entonces
pertenecientes a las corporaciones de los distintos oficios,
para ser 1interpretados incluso por lectores poco
alfabetizados. Muestra profusamente ilustrado, todo lo que
atane al mundo de lo concreto. Es decir, el ambito de las



ciencias naturales, fisicas, mecanicas o tecnoldgicas.

[14] En esta obra, Morris analiza céomo los gestos transmiten
mensajes. Defiende que, aunque técnica y filoséficamente
brillantes, los humanos conservamos marcados rasgos animales,
y que, como animal humano, no somos conscientes de muchos de
nuestros actos, lo cual hace que sean muy reveladores. Puesto
que estamos mas atentos al lenguaje hablado, olvidamos
movimientos, posturas y expresiones que delatan nuestra
psicologia y nuestros sentimientos.

[15] Desmond Morris (Purton, Wiltshire, 1928) zod6logo Yy
etélogo inglés que, a partir de los afos sesenta, centrd sus
estudios en la conducta animal y, por extensién, en la
conducta humana. Su acercamiento a los seres humanos y a su
comportamiento desde el punto de vista zooldgico produjo
controversia desde sus primeras publicaciones cierta
controversia.

[16] La Ilustracién Espafola y Americana. Madrid, desde el 1°
de enero de 1872, ANO XVI-NUM. I hasta 1882. Publicacidn
periddica quincenal espafola de la segunda mitad del siglo XIX
y principios del siglo XX, seguidora del modelo de
prestigiosas publicaciones europeas como L’Illustration en
Francia o Illustrierte Zeitung en Alemania. Fundada en 1869,
en Madrid, por Abelardo de Carlos, director hasta 1881, afio en
que le sucedidé su hijo Abelardo José de Carlos y Hierro.
Considerada como la revista espafiola mas importante de 1la
segunda mitad del siglo XIX, en la frontera entre el
periodismo ilustrado y el periodismo grafico, daba prioridad a
los grabados y combinaba 1la informacidén sobre sucesos de la
actualidad con 1la divulgacidén de temas cientificos,
histéricos, literarios y artisticos. Se caracterizaba por la
profusién de sus excelentes ilustraciones de la mano de
autores como Ortega, Perea y Pellicer, que presentaban un
panorama de la vida cotidiana de nuestro pais. Pero también
importaba imagenes desde el extranjero para ilustrar
informaciones internacionales: tales como la guerra Franco-



Prusiana o la comuna de Paris. Aportd gran cantidad de
material grafico al mundo de la iconografia histdrica, en su
mayoria reproducciones de grabados.

[17] Honoré Daumier (Marsella, 1808) fue un pintor, escultor
y caricaturista francés que adquirié fama por su descarnada
satira politica. Su obra se caracteriza por la crudeza y por
un marcado caracter social y reivindicativo. Daumier fue
pionero en el uso de vifietas en prensa como modo de persuasién
y herramienta critica frente al poder establecido.

[18] Grandville, llamado en realidad Jean Ignace Isidore
Gérard, nacid en Nancy en 1803. Comenzé a publicar sus dibujos
a la edad de 23 afos y disfrutd del reconocimiento del publico
desde 1829. Dibujante y caricaturista de una prolifica
produccion, ilustrdé en su época obras célebres: Robinson
Crusoe, Los viajes de Gulliver o Don Quijote. En 1840
aparecieron los primeros episodios de la Vie privée et
publique des animaux.Se trata de una coleccién de articulos,
noticias y cuentos satiricos aparecidos entre 1840 y 1842,
recopilados posteriormente en un 1libro ilustrado en dos
volumenes con el subtitulo, Etudes de mmurs contemporaines.
Fue editado por Pierre-Jules Hetzel con la colaboracién de
célebres escritores, entre los que se encuentran, P.J. Stahl (
seudonimo de Pierre-Jules Hetzel), Honoré de Balzac o George
Sand. Cada uno de los textos viene ilustrado por las vifetas
de Grandville. De estilo a menudo fantdstico y satirico,
gustaba de representar a sus contemporaneos bajo la forma de
animales y de otorgar a los objetos mds habituales una
apariencia humana o animal.

[19] En un intento de definir el concepto de ilustraciodn,
Teresa Duran destaca lo que denomina “«a coordenada temporal
de la ilustracién». Aunque, en general, el espacio es la
dimensidon donde se desarrolla la imagen, a diferencia de las
denominadas «artes del tiempo», que necesitan una cierta
duracion temporal para comunicar la totalidad de su contenido,
la autora considera que la ilustracioéon se encontraria en la



interseccién de ambas: las coordenadas de las artes del tiempo
y las del espacio. “..Desde el punto de vista de la técnica
empleada por el ilustrador (el emisor), es un arte espacial.
Desde el punto de vista del receptor es un arte temporal..”
(Duran, 2009: 81)

[20] Promotores de hermosas ediciones, William Morris y su
colaborador Walter Crane, introdujeron a mediados del siglo
XIX la idea de un criterio unificador que ha de dirigir toda
la composiciéon del libro y la necesidad de la armonia entre
texto, tipografia e ilustraciones.

La Maquina del Tiempo del
Cine Aragoneés

El Centro de Historias de Zaragoza despedia el afio
2015 y daba la bienvenida al 2016 con una magnifica exposiciodn
que, desde diferentes puntos de vista, ofrecia un minucioso
recorrido por la historia del cine aragonés. Con el titulo “La
Maquina del Tiempo del Cine Aragonés” 1la cripta de dicha
institucién cultural dio cobijo a un detallado estudio de lo
que ha supuesto el Séptimo Arte en Aragdén, el cual se completd
con diverso material filmico, desde carteles de peliculas
hasta objetos que actuaron como atrezo en algunos de 1los
largometrajes mas miticos de la historia del cine.

No solo el Centro de Historias, sino que también
el Festival de Cine de Zaragoza, coincidiendo con su vigésima
edicién, se hizo cargo de la organizacion de la muestra. El
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propio director del festival, José Luis Anchelergues, incidia
en que la exposicion respondia a la necesidad de reivindicar
Aragén como tierra de cine, asi como de difundir todo su
legado (de hecho el servicio de educacidon del Ayuntamiento de
Zaragoza impulsd un programa de visitas escolares). Y es que
precisamente a este territorio pertenecen cineastas tan
destacados como Segundo de Chomén o Luis Bufiuel, sin olvidar a
su vez a aquellos que, actualmente, estan marcando con su
trabajo las lineas del cine nacional (Paula Ortiz o Miguel
Angel Lamata). De hecho la muestra comienza por estos dltimos,
y retrocede en los siguientes apartados hasta 1896, ano en el
que Eduardo Jimeno rueda la famosa Salida de misa de doce del
Pilar.

La exposicidén se encuentra estructurada en
diferentes secciones. La primera de ellas alude, tal y como se
ha sefalado anteriormente, a aquellos profesionales aragoneses
que actualmente estdn trabajando dentro del ambito
cinematografico. Entre ellos aparecen figuras tan importantes
(y en ocasiones desconocidas) como Inaki Villuendas (autor de
los carteles de Torrente 4, 2011; Lo imposible, 2012; o
Perdiendo el norte, 2015; todos ellos presentes en la
muestra), el director artistico Julio Luzan o el maquillador
Pedro Rodriguez. Este Ultimo cedid a la exposicidén una cabeza
del Fari (Torrente), asi como un traje perteneciente a la
pelicula Las brujas de Zugarramurdi (2013) y una maqueta del
perro Pancho (Pancho, el perro millonario, 2014).

La maquina del tiempo comienza a funcionar a
partir de este punto. Tras introducirse propiamente en la
cripta, el visitante se encuentra con una espléndida muestra
de paneles expositivos y vitrinas (mencidn especial merece el
proyector Pathe acompafado de sus correspondientes peliculas,
todo ello cedido por Arturo Tolossa) que realizan un magistral



recorrido por la historia del cine aragonés. Dividido por
periodos, cada uno de estos se presenta mediante la figura de
un cineasta emblemdtico de la época sefialada. Concretamente la
distribuciodn se reparte del siguiente modo: 1895-1919 (Segundo
de Chomén), 1920-1945 (Florian Rey), 1946-1970 (Luis Bufuel),
1971-1999 (José Luis Borau) y 2000-actualidad.

E1l siguiente bloque tematico se dedica a mostrar
el importante papel que han desempenado a su vez otro tipo de
profesionales del &ambito, los criticos e historiadores.
También se lleva a cabo en esta seccidén el comentario
relacionado con las salas de exhibicién, festivales de cine y
cineclubs, asi como el de las peliculas de corte mas
independiente y a aquellas que usaron Aragdén como platd para
sus rodajes.

En dltimo lugar, y como remate final de todo el
recorrido, se proyecta un audiovisual realizado por Carmen
Pérez y Angel Gonzalvo (producido por los festivales de
Zaragoza, La Almunia y Fuentes de Ebro).

Resulta evidente la necesidad que existe de llevar
a cabo este tipo de exposiciones, puesto que son las que
ensefian a valorar las manifestaciones artisticas autdctonas,
tan cercanas y a la vez las alejadas del publico local.
Concretamente en el caso de Aragdén, el proyecto ha estado
respaldado por una impecable investigacion sobre la tematica
en cuestidn, que se ha visto plasmada ademas en una mas que
sobresaliente puesta en escena. De nuevo pues, un perfecto
ejemplo del gran potencial cultural que posee el Séptimo Arte.



Georges Mélies. La magia del
cine

Tras muestras como Pixar. 25 anos de animacion,
desde CaixaForum se vuelve a apostar por el cine, esta vez
haciendo viajar al espectador hasta los origenes del Séptimo
Arte. De 1la mano del célebre Georges Mélies (1861-1938), se
recrean de manera impecable los mecanismos mas primitivos de
esta industria, al mismo tiempo que se descubre la figura del
cineasta. Del 4 de febrero al 8 de mayo se puede visitar en
Zaragoza una exposicién que, tras pasar anteriormente por
otras ciudades como Madrid o Barcelona, cuenta con la
colaboracién de La Cinématheque francaise, a la cual
pertenecen muchos de los fondos que se exponen del denominado
primer mago del cine.

Apostar por Mélies para una exposicion sobre 1los
origenes del cine es sindénimo de creer que éstenacié como algo
mas que una industria. Para él, cuya figura encarnaba al mas
genuino hombre renacentista (no solo era mago, sino también
dibujante, director de teatro, actor y productor, entre
otros), el mundo cinematografico era magia, y asi lo mostrd en
sus mas de 500 peliculas. De corte fantastico, apostdé en ellas
por innovar, introducir trucajes, nuevos efectos que dotaran a
las mismas de un matiz distinto (se trata sin duda de la mas
primitiva versidn de los actuales efectos especiales). Se
alej6 de este modo del género documental, tan extendido en
aquellos instantes, dando un nuevo sentido al cine.

Sin duda el aspecto mas positivo de la muestra es
que se hace justicia en la presentacién del cineasta. Es
decir, ante el riesgo de tan abrumadora figura, desde
CaixaForum se ha sabido montar una exposicién que englobe, de
manera minuciosa, todos los aspectos que rodearon a Mélies. Se
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habla de su habilidad con el ilusionismo y la linterna magica,
de donde derivaron todo tipo de efectos especiales
(sobreimpresiones, pirotecnia, pasos de manivela,..), y se hace
de forma didactica y en constante didlogo con el visitante, al
que se le invita a participar en la muestra.

El discurso se encuentra perfectamente trazado, y
se acompafna en todo momento de material relativo a la temdtica
tratada. Dibujos, maquinaria, peliculas,.. acompafian al
espectador en su recorrido por la sala (en el caso de Zaragoza
de menores dimensiones que en otras muestras, lo que quizas
haga que el visitante se sienta abrumado en algunos momentos),
descubriéndole los entresijos mas ocultos de la figura de
Mélies.

Un toque especial, y contemporaneo, lo proporciona
el pequefio fragmento filmico que se expone de la pelicula La
invencién de Hugo (2011, Martin Scorsese), donde se puede ver,
de manera resumida y completamente ficticia, la vida del
cineasta francés. Un recurso que sin duda, no solo sirve para
atraer a los mas pequenos, sino que proporciona una excelente
visidn del personaje elegido para la muestra. Se trata ademas
de un guiino al cine actual, que, como ya se ha senalado, se
nutre de los avances llevados a cabo por Mélies, y que por
todo ello estara siempre en deuda con él.

Los beneficios que aporta a una ciudad como
Zaragoza el hecho de poseer un centro cultural como CaixaForum
son numerosos, y esta exposicidn es una muestra mas de ello.
El compromiso que la entidad adquiere con el cine es mas que
notable, algo que sin duda favorece a la difusidén de éste
entre la sociedad (mas alla de las propias salas). Se trata de
otra manera de disfrutar de una manifestacidén cultural cuya
industria se encuentra presente de manera sobresaliente en la
economia de muchos paises, y que por ello no seria justo
dejarla de lado. Por esta razon, es necesario seguir apostando
por instituciones como la presente, ya que son las que se
encargan de recordar que el cine, es mucho mas que ver una



pelicula.

Los Wyeth: Un siglo de
dedicacion a la pintura

No ha debido ser facil, juntar la obra de Andrew y JamieWyeth,
para ver y comparar como trabajaban y como abordaban la
creacidn artistica. SO6lo una instituciodon como el Museo Thyssen
Bornemisza podia reunir casi 70 obras procedentes de
colecciones publicas y privadas. La muestra se centra en el
proceso mas que en la obra acabada de ambos artistas. A pesar
de compartir la misma sensibilidad, haber sido nifios prodigio,
haber metido miles de horas, para poder dominar el oficio, y
encontrar el universo que querian mostrar a los demas. Lo
cierto es, mads alla de las diferencias estilisticas que a
primera vista los separaban, 1o que conecta a padre e hijo,
por igual, es la utilizacién de sus extraordinarias
competencias técnicas para expresar la sensibilidad personal.
Esto es, transformar la destreza técnica en creacidn
artistica, poniendo a su servicio los materiales y 1las
técnicas empaticas del Método y de la atenta observacién.

A partir de los quince afios Andrew se educdé en casa, como Si
fuera un aprendiz de su padre, quien sigquidé con el inquieto
principiante un programa no muy distinto de los que se
ensefiaban en las cldsicas academias de bellas artes a finales
del siglo XIX. Durante sus afos de formacidén, Andrew aprendid
mucho adoptando algunos recursos estilisticos generales de
otros pintores. “Nunca quise anfadir mas cosas al entorno en el
que pintaba. Todo lo que necesito es una habitacidén y un
caballete, y el entorno en el que estoy trabajando. Necesito
cierta informalidad, cierto desorden casi. Necesito tener a
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mano mis dibujos, esparcidos a mi alrededor. Mi estudio es el
lugar en que trabajo, dondequiera que trabaje, dondequiera que
esté. Tengo por todos lados dibujos, estudios y cuadros. Me
gustan los cabos sueltos. Forma parte de mi creatividad”,
afirmaba el artista en algin medio de comunicacién. Jaime, en
cambio, como miembro de una dinastia de artistas -su tia
Carolyn también lo fue-, caracteriza su propio genio, en la
blisqueda de incongruencias, desconexiones y sutilezas. Sus
composiciones son como fotografias accidentales pero cargadas
de significado. Durante sus afios de aprendizaje trataba de
alejarse de su padre, desarrollando una manera propia Yy
personal de hablar de su arte y sin embargo padre e hijo,
coinciden una vez méads, en el tratamiento similar al de
cualquier otro objeto, que le otorgan a la figura humana. Ni
uno ni otro han querido que se les identificara con ningln
método, estilo o escuela pictdrica. ¢D6onde deberiamos situar
la obra de los dos artistas, dentro del la historia del arte
americano?. ¢Realismo magico?, ¢Surrealismo americano?,
¢"nuevo realismo”?.

El didlogo entre los dos pintores esta presidido por el
respeto mutuo, Andrew utilizando sus recursos formales para la
introspeccién, en cambio Jamie, mds inclinado a 1la
extroversion. Al mismo tiempo, las obras de ambos artistas
siguen cautivando, generacién tras generacién de espectadores,
a pesar de los temas enigmaticos y las composiciones
rebuscadas. En definitiva, la obra de 1los Wyeth es en si
misma, un universo expandido donde poder ver sus imdgenes a
través de nuestra propia imaginacién



Entrega de los premios AACA
2015

En un acto publico muy concurrido, con el salén de actos del
IAAC Pablo Serrano abarrotado de publico, tuvo lugar la tarde
del dia 2 de junio de 2016 a partir de las 19h 1la entrega de
los premios AACA 2015. La Presidenta, Desirée 0Ords, comenzd
con un recuerdo a la memoria del recientemente fallecido
pintor Eduardo Salavera, tras lo cual fue presentando a cada
uno de los premiados con ayuda de las imagenes de un power
point mientras iba 1lamandoles al estrado:

-Premio al artista aragonés o residente en Aragdén menor de 35
afos que haya destacado por su proyeccidén artistica a Mario
Molins, por su exposicidn en Finestra Estudio de Zaragoza con
la que ha marcado un nuevo hito en su prometedora trayectoria.

-Premio a la mejor publicacién sobre arte contemporaneo de
autor o tema aragonés, a Eduardo Laborda por su libro Chas: De
Salduba a las Vegas, en el que ha tan brillantemente ha
rescatado la memoria de un artista zaragozano y su contexto.

-Premio a la mejor labor de difusidon del arte aragonés
contemporaneo a "La Cala" de Chodes (Zaragoza), una iniciativa
que cumple diez anos de andadura bajo la direccién del
escritor Grassa Toro con un destacado programa de residencias
artisticas, exposiciones y publicaciones.

-Premio al mejor espacio expositivo sobre arte contemporéneo
al Festival Asalto, por hacer de las calles de Zaragoza, tanto
en solares del casco histérico como en los barrios, un gran
espacio expositivo para el arte urbano local, nacional e
internacional.

-Gran premio al mas destacado artista aragonés contemporaneo
objeto de una gran exposicidén, a José Manuel Broto, por su
muestra titulada "Color vivo" con la que triunfdéd en el IAACC
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Pablo Serrano entre marzo y septiembre de 2015.

Cada uno de ellos expresd brevemente su agradecimiento y todos
recibieron el respectivo diploma acreditativo, realizado por
la colaboracion desinteresada de la profesora Silvia Herndandez
Mufioz, y sus alumnos de la Titulacion en Bellas Artes de la
Universidad de Zaragoza (campus de Teruel).

Exposicion en homenaje a
Dionisio Lasuén en el
centenario de su muerte

Al escultor Dionisio Lasuén, lo asociamos en Zaragoza con
obras monumentales que marcaron la transicién del academicismo
al modernismo en espacios publicos de esta ciudad a finales
del siglo XIX y principios del XX, como la fuente del Buen
Pastor en el Matadero, los retratos sedentes de Miguel Servet
e Ignacio Jordan de Asso en la fachada de la Facultad de
Medicina y Ciencias, diversas tumbas y panteones en el
cementerio de Torrero, o la decoraciéon de la fachada del Museo
con las alegorias de El Comercio y La Arqueologia. A esta
Gltima se ha dado un destacado protagonismo visual en la
comentada exposicidén, utilizando como imagen de reclamo la
foto histdérica del artista posando en su taller con esa
estatua destinada a la Plaza de los Sitios. Pero la muestra no
se ha celebrado en el museo ni tampoco en las salas de
exposicidén de la Escuela de Artes de Zaragoza, institucidn que
ya no esta en ese vecindario aunque bien podria sentirse
vinculada histdéricamente a Lasuén, pues aquel paladin del
disefio utilitario y la fusidén de las artes fue director de la
Escuela de Artes e Industrias de Zaragoza y de la Escuela
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Superior de Industrias y Bellas Artes. Ha sido en otro punto
de la ciudad, de la mano del Ayuntamiento de Zaragoza, donde
ha tenido lugar este homenaje a tan meritorio artista, con
motivo del centenario de su fallecimiento, y justamente con un
perfil marcadamente funebre, siendo una de las dos sedes de la
muestra la Sala de Ceremonias 1 del cementerio municipal. Alli
parecen muy dignos de encomio Llos excelentes paneles
interpretativos, que también han servido de estupendo
acompafiamiento didactico junto a las esculturas, dibujos vy
documentacidén presentados en la otra sede: el edificio
Seminario, donde estd la Gerencia de Urbanismo. Y precisamente
el punto de vista urbanistico ha sido en mi opinidn uno de 1los
rasgos mas destacables de esta exposicién, en la que se ha
reivindicado la figura de este artista en la importacién del
gusto internacional art nouveau al ornato arquitectdnico de
muchos edificios, no sélo con programas decorativos realizados
por él, como su mural La Belleza Ideal recibiendo el homenaje
de las Artes y las Letras para el saldon de actos del Ateneo de
Zaragoza, sino también con los disefios con los que diversos
gremios de carpinteros, escayolistas u otros artesanos
realizaron la decoracién del Café Moderno, el Centro
Mercantil, o las fachadas de muchos edificios de viviendas,
entre ellas la propia casa que el artista se construyd hacia
1903 en la actual calle Bolonia, que entonces era una via
particular denominada por Lasuén “calle del Arte”. Son para
mi gusto los dibujos de esas decoraciones lo mas interesante
de la exposicidén, sin restar importancia a otros elementos
curiosos, como la foto de su boceto para el Monumento a los
Martires de la Religidn y de la Patria (se lo habian encargado
a Lasuén, pero cuando llevaba el proyecto bastante adelantado
una cacicada politica hizo que pasase a manos de Agustin
Querol: mucho mejor, eso hay que reconocerlo, a la vista de la
mediocre calidad artistica del concebido por nuestro paisano).
Me parece estupendo que, ademas de los habituales adeptos al
arte que solemos visitar exposiciones, ésta tenga un inusual
publico afadido, pues muchos ciudadanos que han ido a realizar
tramites en las oficinas de urbanismo, mientras esperan su



turno, se topan con esta presentacidén en vitrinas y paredes de
los pasillos y vestibulo en torno al salén de actos. Ademas,
esta ubicaciéon ha propiciado quizd que, como acto inaugural,
el primer dia de la exposicidn se ofreciese alli un ciclo de
conferencias para que, desde sus respectivas perspectivas,
fuese analizado el legado de Lasuén y su época por reconocidos
especialistas: Pilar Biel, Alberto Castan, Ascensién Hernandez
y Wifredo Rincén. Finalmente, con motivo de esta exposicidn,
se ha publicado un librito homénimo donde Alberto Castan,
comisario de la muestra, pasa revista a toda la amplisima
trayectoria del protagonista y, encartado en sus paginas
centrales, se nos ofrece un interesante texto sobre el
cementerio de Torrero firmado por Maria Isabel Olivan Jarque,
técnico de Patrimonio Histérico-Artistico del Ayuntamiento de
Zaragoza. Es una feliz conjuncidén de muchos esfuerzos en
memoria de un artista que sofaba con aunar todas las artes al
servicio de altos ideales estéticos y del progreso social, un
anhelo muy propio de aquel cambio de siglo.

Acta de la Asamblea General
Extraordinaria del 2 de junio
de 2016

Un solo punto en el orden del dia: Modificacidén de 1los
Estatutos de AACA, para hacer constar que en adelante nuestra
sede es el TAACC Museo Pablo Serrano.

Se aprobd por unanimidad de todos los presentes. Tras 1o cual,
se procedié al acto publico de entrega de los premios
AACA2015
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Una orden sacrificial divina:
Gehorsam. Instalacion de
Saskia Boddekke y Peter
Greenaway. Judisches Museum
Berlin.

Subjetividad manda, de ahi que, en esta ocasién,
cambie el tono para referirme a la que personalmente, insisto,
me ha parecido por razones especificas una de las exposiciones
mas impresionantes entre las que he visitado y re-visitado
durante 2015. Acontecid en la capital alemana entre los meses
de mayo y septiembre, desplegando con delicada dureza su
discurso en un recorrido a lo largo de quince salas situadas
en la parte antigua del Museo Judio, ubicado en el barrio
berlinés de Kreuzberg. Dichas estancias, pensadas como
capitulos de una obra plural, concitaron las producciones de
una coral de creadores de diverso signo y tiempo que Boddeke y
Greenaway supieron integrar en una polifonia perfectamente
articulada seguin <criterios histéricos, tematicos vy
conceptuales, imbricados con solidez en forma de pieza
multisensorial.

El titulo de la muestra —Gehorsam/Obedience— acoge
tantas sugerencias como abierto es el planteamiento de 1la
misma. El eje director lo constituye un tema que es lugar
comin para las tres grandes religiones monoteistas del globo.
Islamica, judia y cristiana, las tres profesiones de fe
contemplan en sus libros sagrados uno de los episodios que,
por su propia naturaleza, resulta mas controvertido: 1la
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intencién de Abraham de sacrificar a su hijo Isaac (Ismael
segun tedricos de la religidén musulmana), por orden de Dios.
Aunque finalmente el crimen no fue consumado, el mero gesto
del mandato por parte de la divinidad, y la mansa recepciédn
del mismo por el patriarca primigenio, no estdan exentos de una
potente carga de cuestionamientos. El amor paternofilial
confrontado al sometimiento a un dios, los sentimientos y la
moral frente al acatamiento y la obediencia profesada hacia
una entidad superior, son explorados por ambos artistas a
través de una gran diversidad de manifestaciones culturales
generadas en un amplio recorrido histérico desplegado en los
tres grandes ambitos religiosos. En todo el conjunto se incide
en la persistencia actual de esa arcaica estructura de poder -
basada en el sometimiento dogmatico-, expresada hoy en forma
de terribles e indiscriminados desastres y masacres, amparados
en dictamenes todopoderosos que atenazan aquellos nucleos
donde el arraigo de la fe y de sus derivas adulteradas son mas
intensos.

Si algo quiero destacar del enfoque particular
adoptado por los dos artistas creadores de este interesante
conjunto de instalaciones, es su alejamiento de argumentos
moralizantes, toda vez que favorecen e incentivan, por medio
de un paseo experimental y envolvente, una profunda vy
sensitiva reflexidén critica, cuyo efecto se dejaba leer en los
rostros reactivos de los visitantes. Boddekke y Greenaway han
logrado sacudir de manera indefectible 1la indiferencia
empachada del blasé, a través de una escalada en el grado de
realidad e inmediatez con la que el espectador se identifica
progresivamente, hasta 1llegar al climax en las dos ultimas
salas, donde la conexidn con los acontecimientos presentes es
maxima y, como despedida, casi como una estocada final
asestada a la conciencia del receptor, éste se ve instado a
desencadenar un cuestionamiento intimo que gira en torno a su
identificacidén con Abraham, el que obedece y venera la orden
superior, el emisario de la fe ciega capaz de acabar con la
vida de su propio hijo en nombre de un dios. Una parabola



certera que ilustra plenamente un presente de conflictos
armados en nombre de entidades abstractas que, bajo distintos
argumentos, perpetlan sus estructuras de funcionamiento
basico: la obediencia sumisa ante el poder. Entiéndase con
ello variantes como gobierno, dios, patria, economia,
ideologia, o ejército, la férmula que corresponda con cada
caso.

Saskia Boddekke y Peter Greenaway forman aqui un
tandem creativo de primer orden, que se hace evidente en la
concepcién de esta muestra, su Ultimo proyecto comin entre un
vasto conjunto de colaboraciones. La holandesa es una artista
multimedia con una importante trayectoria desplegada en los
nexos entre el arte y las computadoras, y la produccidén de
imdgenes proyectadas; ha trabajado notablemente con el
dispositivo llamado Second Life, que permite combinar en la
pantalla seres reales con otros generados por procesos
electrénicos. Su marido, Peter Greenaway, es un artista vy
afamado realizador de cine, facetas que ha sintetizado en la
concepcion de numerosas instalaciones y en su proyecto Tulse
Luper Suitcases VJ Show[l], donde acomete una simbiosis entre
el cine y las nuevas tecnologias, sustentada en el tratamiento
de 1la imagen como base de un lenguaje artistico global
renovado.

Este compendio de técnicas se dan cita en lo que
casi podriamos caracterizar de gestidon escenografica de esta
exposicién, con varias constantes que sirven de hilos
conductores entre las quince salas. Cada una cuenta con una
pieza filmada o creada por procesos informaticos, de distintas
caracteristicas, integrando diversos lenguajes y formatos, en
fragmentos que recrean o cuestionan el episodio de la orden de
sacrificar a Isaac, o bien el eco de esa misma férmula a
través del tiempo, conjurando el andlisis de la perpetuacidn
de acciones destructivas por orden de un dios o de una
ideologia, entidades contaminadas. Es el caso de un filme
protagonizado por la compaifia Club Guy & Rony donde se



representa la historia de Abraham, Isaac, el angel y el diablo
en su peregrinacién al monte Moria. 0 del audiovisual que
sirve de interesante vinculo con el espectador, buscando sin
duda su identificacidén con el personaje en el cual radica todo
el peso de la exposicidn, y que actla como hilo conductor: el
hijo; decenas de personas aparecen en pantalla afirmando en
varios idiomas: "yo soy Isaac"
(ver https://www.youtube.com/watch?v=sYq5qBPIoeE).

No solo mediante la imagen se articula el discurso
coherente de Gehorsam, también 1la palabra escrita, 1la
emanacién de la palabra divina a través de la Biblia, el
Cordn, la Torah, se despliega sobre 1los muros de 1las
diferentes estancias, y sirve como referencia para situarnos
en un espacio de reflexidn que enlaza de modo inquietante con
nuestro entorno inmediato. Hijos de un padre, hijos de un
dios, cuya vida se hipoteca en el nombre de aquél a quien
estan sometidos por nacimiento, eleccién, o peculiar
interpretacion. Y asi la muerte se transustancia en una
posibilidad de vida, adulterada, eso si.

Como no podia ser de otro modo, una selecta
coleccidn de obras plasticas ilustran la reflexion de Boddekke
y Greenaway, presentadas asimismo bajo distintos lenguajes,
desde el video mapping, como es el caso de la presentacidén de
la imagen de dos obras emblematicas para la dimensiédn
histdérico-artistica de este suceso, El sacrificio de Isaac,
pintado en 1603 por uno de los maximos exponentes de la
pintura barroca, Caravaggio, y el Agnus Dei, lienzo que el
gran representante del Siglo de Oro espafiol, Francisco de
Zurbaran, realizd entre 1635-1640. Ambas forman un poderoso
tridente junto con la reproduccién de una obra de Paolo
Veronese, cuyo titulo explicito es El sacrificio de Isaac,
pintura de 1586, y parte del repertorio localizado en la Edad
Moderna, tan representativa de la persistencia iconografica de
esta tematica que abraza lo religioso y lo dramatico.

Una gran presencia de objetos relacionados con



el tema del sacrificio, y con las tres profesiones de fe que
lo tienen presente entre sus principios, se dispone por la
casi totalidad de las salas, desde cuchillos, hasta ejemplares
de los libros representativos de los tres orbes religiosos y
sus practicas, en lo que constituye una magnifica seleccidn de
verdaderas joyas de bibliofilia, acompanadas de crucifijos,
mantos y otros enseres liturgicos, que no son sino fragmentos
de 1la presentacién escenografica de 1a obediencia
indispensable para el mantenimiento de dichas doctrinas.

Como parte esencial de la configuracion de algunas
de las instalaciones, se incluyen algunas realizaciones de
reciente factura, como es el caso de la que lleva por titulo
"God and the Angel", un espacio marcado por la asepsia, con
sus muros rebozados de plumas niveas, al que se accede
descalzo. En ella se encuentra una obra construida con medios
mixtos del artista siempre impactante Xooang Choi, titulada
The Wings, datada en 2008, y que corresponde a una amalgama de
manos cuya articulacidén genera unas grandes alas pendidas del
techo figurando levitar. Las acompafan una serie de primeros
planos fotograficos en blanco y negro de parejas de manos
entrelazadas, cuyo autor, el escritor y artista croata Igor
Mandic, se esfuerza en enlazar con un tiempo presente, por
medio de retratos de unas manos que incluyen signos
perfectamente identificables con la realidad coetanea. Todo
ello prefigura la permanencia de las huellas de presencias
angélicas, cuya materializacidén hoy acusa la metamorfosis
connatural a la evolucidén de los tiempos.

En abierto contraste, la sala contigua dedicada a
Satan, con un contador de presencias, suelo empedrado como
corresponde a la lapidacioéon simbdlica del ente maléfico que
tentd a Abraham en la peregrinacién a la Meca, y un filme en
el cual un actor protagoniza una caracterizacidén de este
personaje absolutamente hipnética, cargada de histrionismo
interpretativo en su declamacidén, y en su puesta a punto
visual.



Boddekke y Greenaway no desdefan cierto matiz
diddctico en sus instalaciones, asi dedican tres de las salas
a la caracterizacién de determinados episodios que establecen
algunas de las sefias de identidad mdas caracteristicas de 1la
triada religiosa a la que se refiere la muestra. El Islam es
ilustrado mediante la exposicidén de 1la dinamica actual de
peregrinacién a la Meca, con sus rituales y costumbres
patentes en objetos, informacidén escrita, y a través de un
filme que la recrea. Los crucifijos que se acumulan en la sala
identificada con la profesién de fe cristiana, actdan como
enlace entre el episodio de una orden de sacrificio finalmente
no consumado, y la propia crucifixién de Cristo, todo ello
ilustrado con un buen numero de piezas ligadas a esta religién
iconica por excelencia, tales como libros sagrados, utensilios
litldrgicos, relieves, y algunas piezas emblematicas de autores
como Rembrandt, o el gran representante de la Nueva
Objetividad, Otto Dix, aportando visiones de un mismo tema con
connotaciones abiertamente divergentes. El judaismo, por su
parte, se ampara sobre todo en la palabra escrita, que hace
patente y difunde el episodio del 1llamamiento al sacrificio,
enlazando con la resistencia frente a la conversidon de los
caracterizados como martires durante la abundancia de
persecuciones de judios en las Cruzadas, que se prolongara en
terribles progromos que llegan hasta la edad contemporanea.

El cuerno del carnero, shofar, que ocupbd
finalmente el lugar de Isaac en la operacidn de sacrificio,
tiene un lugar preponderante en el judaismo, y se hace
especialmente evidente aqui en una de las salas, en la que se
incluye The Black Sheep with Golden Horns, un carnero
conservado en formaldehido, obra de 2009 del artista Damien
Hirst.

Es interesante remarcar que ambos artistas,
Boddekke y Greenaway, han incluido un interesante contrapunto
a la historia narrada en las fuentes escritas en torno a este



dramatico suceso de disposicidén triangular, personificada en
una deidad, un verdugo, y una victima. Asi, una de las salas
esta consagrada al papel desempefiado en este drama por las
madres de los llamados al sacrificio, Sara en las tradiciones
cristiana y judia, y Hagar en la musulmana, ambas incluidas
Unicamente en textos exegéticos. Su sufrimiento se dilata en
el tiempo estableciendo un nexo con el de las victimas de
enfrentamientos, mas y mas destructivos conforme avanzamos en
el tiempo.

También el acto sacrificial es expuesto mediante
una gran abundancia de signos denotativos en una sucesion
donde aumenta la escalada de sangre, haciendo de este modo que
la percepcidén e implicaciones de semejante accidén de muerte
aparezca progresivamente menos simboOlica y mas cruda, mas
fisica, condicidén sine qua non del premio en forma de esperada
y supuesta promesa reparadora, paradisiaca. Asi, la sala que
especifica esta accidén, titulada The Binding, se asemeja a un
corredor de sangre, poblado de instrumentos de
tortura/instrumentos de santidad y de necesario martirio.

Todo concluye, y alcanza su culmen, en las
proyecciones de la estancia que 1lleva por nombre The
Sacrifice, donde se proyectan imagenes y testimonios de 1los
principales conflictos del mundo contemporaneo donde el
sacrificio se ha convertido en uno de sus principales
argumentos, y donde la obediencia, que implica la misma
porcién de fe que de miedo y sometimiento -y que la religidn
contempla como virtud-, constituye su modelo operativo por
excelencia.

Luca D'Alberto es el responsable de una banda
sonora que recorre las salas junto con el espectador, en una
exposicién que lo envuelve y, por su misma esencia, 1o
posiciona, lo afecta, y sacude su pensamiento en direccién a
las verdaderas semillas que alimentan 1las guerras Yy
enfrentamientos que extienden el horror en nuestras
conciencias. Las conclusiones se desgranan en cada uno desde



el momento en que la secuencia de estimulos de la exposicidn
llega a su paroxismo, prolongandose durante el proceso de
retorno a la otra realidad, la expulsada por la prensa y los
televisores, que a menudo la extirpan de su raiz histérica y
de sus causas mayores, paralizando el cuestionamiento. Sin
duda, hay que entender esta brillante propuesta artistica como
una sacudida, a la vez que como una puesta en contexto de
aquellos episodios que enarbolan y reducen la religidén como un
alegato criminal que, en su esencia, no es mas que pura
ideologia.

[1] Por su destacado interés para construir la personalidad
artistica de Greenaway, es recomendable visitar la siguiente
direccién: www.petergreenaway.org.uk/tulse.htm

Un ensayo sobre lo urbano y
la urbanidad

La célebre editorial turinesa Giulio Einaudi acaba de
publicar el dltimo libro de Franco La Cecla titulado
Contro 1 'urbanistica. Se trata de un compendio de
investigaciones realizadas por el autor palermitano para
el afamado proyecto internacional Laboratorio di Ricerca
sulle Citta, puesto en marcha por el Istituto di Studi
Superiori de la Universita di Bologna. En el presente
estudio, La Cecla ataca la disciplina encorsetada vy
ortodoxa de la urbanistica tedrica, toda vez enaltece la
vivencia heterodoxa de la urbanidad préactica. Estamos,
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pues, ante un alegato a favor de la ciudad vivificada
frente a aquella otra estéril y turistizada. Con atino,
y parafraseando a Henri Lefebvre, el autor sentencia:
"el problema es que la urbanistica ha asesinado a la
urbanidad" (41). No podria esperarse menos de un
antropdlogo: "La antropologia tiene mucho que ensefar a
la urbanistica en este sentido. La produccidén de
sociedad, de formas de vida, de relaciones entre las
personas, aporta mas a la ciudad que cualquier real
state o qualquier pretensién planificadora" (47).
Desatinadas intervenciones urbanas promovidas desde la
administracién politica o el afan especulativo-
financiero en la creacién de nuevos desarrollos zonales,
parecen atentar contra la comlUn cotidianidad y 1los
intereses sociales. La urbanistica parece ofrecernos
incesantes y suculentos prototipos de habitabilidad a la
vez que destruye la pacificante "cultura contadina",
convocandonos a una deshumanizadora gentrificacidn
territorial. Frente a esto, La Cecla nos propone un
acercamiento experiencial y sensorial, es decir; nos
sumerge en la dimensidén olfativa, visual, tactil vy
sonora de la ciudad. En contraposicién a la urbe
turistizada -favorecida por prestigiosos organismos
internacionales como la UNESCO-, el autor asume la
ciudad como un complejo ser vivo en constante mutacién:
"Magnificas y vivas ciudades de América Latina estan
amenazadas de muerte por quienes creen que una ciudad es
una cartulina para los turistas y no un organismo en
movimiento" (124). Creative cities, creative factories,
smart cities, resilient cities, nature cities, open
source cities, o las omnipresentes world cities, parecen
reducir el complejo mundo de la ciudad a un aburrido
eslogan postcapitalista. Prueba de ello es que ciudades
como San Francisco, Milano, o Barcelona, entre muchas
otras, han sido simplificadas a una mera e interesada
etiqueta promocional que poco tiene que ver con la
experiencia real percibida por sus habitantes.



De Yojakarta a Estambdl, pasando por Shangai, Kuala
Lumpur, Ragusa Ibla, Hong Kong o Paris, La Cecla nos
sumerge en un caustico andlisis sobre 1lo urbano y la
urbanidad desde la autoridad que le confiere la catedra
de los estudios sociales: "creo que éste sea todavia el
motivo principal de mi viajes, aquel que intenta
entender como se vive desde dentro, como si fuese un
verdadero habitante de la ciudad [..] La antropologia es
una forma de conocimiento por travestismo; como dice Tim
Ingold, la antropologia es la fiolosofia que tiene el
coraje de vivir fuera" (17, 18). Distanciado de la
urbanistica como mero formalismo arquitecténico, La
Cecla centra su discurso en la dimensién estésica y
filoséfica de la ciudad. La disciplina urbanistica -darea
tematica monopolizada, en su mayor parte, por
historiadores del arte, urbanistas y tedricos de la
arquitectura- se expande ahora al ambito socioldgico. Y
es que, si la antropologia es la ciencia que estudia al
ser humano y sus interrelaciones, éno deberia de ser
este tema uno de los puntos nodales del recetario de su
literatura critica? La Gltima aportacién de Franco La
Cecla supone una refrescante, grata y edificante visiodn
sobre la ciudad contempordnea actual, poniendo en solfa
la importancia de los estudios interdisciplinares en un
ambito académico cada vez mas especializado.

Nuevos conceptos fotograficos
en la era digital

1. El dibujo mas fidedigno
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Todos sabemos 1o que es una fotografia pero a la hora de
describirla no resulta tan sencillo establecer una
definicidén concreta. Lo primero que nos 1llama la
atencidén, es que la palabra fotografia esta formada por
dos griegas: foto y grafia, foto significa luz y grafia
dibujo, por lo que entendemos que una fotografia no es
otra cosa que un dibujo, un dibujo hecho con 1luz.

Giseéle Freund (1976) habla de 1los antecedentes
ideoldégicos de la fotografia, como aquellos que no
tienen que ver directamente con lo que seria el invento
de la fotografia, pero si hacen entrever su idea
principal. Conseguir el dibujo mas fidedigno de 1la
realidad.

Por ejemplo, en el siglo XVI, Piero Della Franchesca y
Leon Battista Alberti utilizaban visores para realizar
trabajos en perspectiva. Tenemos 1imagenes muy
descriptivas de estas maquinas para dibujar en las
xilografias de Alberto Durero (Imagen 1). El artilugio
realiza una superposicién od6ptica del tema que se estad
viendo y de la superficie en la que el artista esté
dibujando. El artista ve las dos escenas superpuestas,
como en una fotografia que se haya expuesto dos veces.
Esto permite al artista transferir puntos de referencia
de la escena a la superficie de dibujo, ayudandole asi
en la recreacidn exacta de la perspectiva.

Prado:https://www.museodelprado.es/)

Imagen 1. Alberto
Durero.Retrato. 1528. (Imagen
extraida de la web del Museo

Imagen 2. Silueta anénima. J.W.von Goethe, 1780 (Imagen extraida de

Nacional del https://prezi.com/7003gtryffkq/copy-of-historia-de-la-fotografia-del-siglo-xix-a-traves-del-retrato)




A finales del siglo XVIII surge en Francia la maquina
para realizar siluetas, divulgada por feriantes, se
extendid rdapidamente por Alemania, Gran Bretahfa y 1los
futuros Estados Unidos. Inicialmente estos retratos de
sombras se hacian a mano y los contornos eran cortados
en papel negro montado sobre un fondo blanco (Imagen 2).
Las siluetas forman parte de una naciente cultura
popular de la imagen. En el imaginario de esta época se
incrusta la familiar visidon de un marco ovalado que
contiene una silueta en color negro sdélido, ya sea
colgado en un salén o en un mindsculo camafeo, la
silueta se convierte en la expresién popular del retrato
en este periodo.

En 1786 apareci6 el fisionotrazo (Imagen 3), permitia
trasladar a una plancha calcografica el perfil del
modelo, combinando asi la silueta con el grabado. “Es
precisamente el fisionotrazo que Gisele Freund propone
como paradigma del precursor ideoldgico de 1a
fotografia” (Sougez, 2009: 35)

I

Imagen 3. A la izquierda aparato para realizar fisionotrazos. A la derechafisionotrazo de Gilles-
Louis Chrétien, Retrato Femenino, 1795. Coleccién Lester Smith, Londres. (Imdgenes extraidas
de http://colecciondeminiaturas.blogspot.com.es/2009/05/el-delicado-arte-de-1los-fisionotrazos.html)

Imagen 4. Litografia dibujada por
Schubert. Retrato de Leopoldo I de
Bélgica, 1850. (Imagen extraida

de http://www.grabados-antiguos.com)

La litografia (Imagen 4) es otro procedimiento que
responde a la busqueda de medios de reproduccién. E1
invento de Aloys Senefelder iniciado en Alemania en
1796, cundidé rapidamente por toda Europa. Se
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diferenciaba del grabado calcografico por su menor coste
y por precisar tan s6lo de la habilidad de un dibujante,
sin requerir los conocimientos técnicos de un grabador.

=]

Joseph Nicéphore Niépce, hoy considerado el inventor de
la fotografia, era aficionado a la litografia y comenzé
sus experiencias con la reproduccidén éptica de imagenes
realizando copias de obras de arte. Utilizaba para ello
los dibujos realizados en piedra litografica por su
hijo. Niépce nunca fue un buen dibujante y en 1814,
cuando perdidé a su hijo con grandes cualidades
artisticas tras su decisién de alistarse en el ejército,
tuvo que aprovechar su experiencia como litégrafo y
quimico para buscar nuevas formas de producir. Sus
mejores resultados los consiguid cuando decididé untar
betin de Judea sobre placas litograficas para
inmortalizar sus imagenes. En 1822, Niépce tomd un
grabado del Papa Pio VII (Imagen 5), y lo untdé en aceite
para hacerlo transparente. Expuso ese grabado a la luz
del sol, dejando la placa untada en betlin detras, de tal
modo que la luz del sol pasase a través de las partes
claras del grabado endureciendo la capa de betdn de
Judea a la placa, dejando las partes de sombra sin
endurecer. Después, tom6é la placa litografica y la
sumergidé en aceite de lavanda, de tal modo que las
partes no endurecidas se disolvieron, dejando el grabado
plasmado en la placa.

B



Imagen 5. Comparacién entre el grabado de 1650 y el
heliograbado de 1826 hecho por Niepce. Papa Pio VII.
(Imagen extraida de http://es.wikipedia.org)

Pocos anos después llegarian las que serian las primeras
fotografias conservadas. En diciembre de 1827 Niépce dio
a su invento el nombre de heliografia, del griego
helios, sol, y grafia, dibujo, escritura.

Por lo tanto la fotografia nacidé de la obsesidn del ser
humano por obtener la representacion mas fidedigna de la
naturaleza y su repeticién infinita. Aparte los avances
de quimica y de la camara oscura ayudaron a este afan.

Pero.. ien qué se diferenciaria la fotografia del
grabado, del dibujo o de la pintura?. Segun Walter
Benjamin (1973) la fotografia contiene esa pequeia
chispa de azar con la que la realidad queda fijada. Como
una paloma que es cogida al vuelo por casualidad. Esta
es la gran diferencia de la fotografia con el dibujo o
la pintura, la dosis de realidad que se cuela en la
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imagen a veces ni siquiera prefigurada por el artista o
fotdgrafo.

La fotografia esta dotada de fracciones de segundo de
realidad. Ademds ha sido validada como prueba de verdad
por la mayoria de personas. Algo que nos han contado
pero de lo cual dudamos, parece verificado cuando nos
ensefian una fotografia. Todo esto ocurre porque le damos
mas veracidad a todo lo visual, de ahi los refranes: "si
no lo veo no lo creo", "ver para creer", "fiate de tu
ojo antes que de tu oreja".

La fotografia también se utiliza para incriminar. Desde
junio de 1871 en que la policia de Paris 1la us6 en la
sanguinaria redada de los communards, las fotografias se
emplean como un instrumento Gtil para la vigilancia y
control de poblaciones cada vez mas miedosas. "El
registro de la camara justifica. Una fotografia pasa por
prueba incontrovertible de que sucedid algo determinado.
La imagen quizas distorsiona, pero siempre queda la
suposicién de que existe, o existid algo semejante a lo
que esta en la imagen" (Sontag, 1974: 16)

2. La nueva fotografia

El término cibernética denomina un nuevo campo de saber
cuyo objetivo es idear mecanismos capaces de controlar
procesos complejos, partiendo de una concepcién de los
mismos como sistemas informacionales. El fin principal
de la cibernética seria el idear tales "sistemas
inteligentes", capaces de responder automaticamente ante
situaciones especificas.

La necesidad de reunir una inmensa cantidad de datos
inmediatamente disponibles para ser leidos, confrontados
y ordenados segun la 16gica cibernética iba a llevar a
los disenadores de los primeros ordenadores a crear un



simple cdédigo binario formado por combinaciones de unos
y ceros al que se podia traducir cualquier tipo de
informacidén. Esta es la definicidén inicial de la cultura
digital, la reduccidon de cualquier tipo de material
cultural (textos, graficos, imagenes fijas o en
movimiento y sonidos) a combinaciones algoritmicas
legibles por el ordenador.

Seguin Jesls Carrillo (2004) la nueva tecnologia digital
tiene las siguientes caracteristicas principales:

1. La capacidad casi infinita de almacenaje de datos, y
su rapida accesibilidad a cada uno de ellos.

2. La combinabilidad. Todos los estimulos sensoriales
han sido previamente codificados numéricamente, todos
son reproducibles de un modo combinado y simultdneo en
lo que se ha venido a llamar "hipermedia".

3. La convertibilidad. Los datos digitalizados pueden
ser infinitamente recodificados para ser transferidos a
un formato diferente segun 1las necesidades de
almacenamiento o reproduccidén. Esta caracteristica estéd
siendo vital en la circulacién del material digital en
la red para ser movido fluidamente.

4. La variabilidad. La codificacién numérica de todos
los materiales permite la facil intervencioén sobre los
mismos mediante la manipulacién de dichos cédigos.

5. La automatizacién absoluta de los procesos digitales.
La modificacién del material digital se produce mediante
la aplicacidén de dispositivos automaticos (programas
especificos sencillos de usar)

6. La produccién de simulacros: La codificacidn numérica
de los estimulos sensoriales permite la construccidn de
efectos digitales sensorialmente indistinguibles de
aguellos que proceden de una reproduccién de 1la



realidad.

7. Posibilidad que tiene el wusuario individual de,

aplicando las posibilidades mencionadas,
descontextualizar, apropiarse, modificar o interactuar
con el material digital y , finalmente, 1llegar a

diseminarlo en distintos soportes digitales o a través
de la red.

8. La tendencia de los nuevos medios a "remendar" a los
antiguos y, con ellos, sus modos de dirigirse a los
receptores.

9. La progresiva sustitucidén de la narracion por la base
de datos como patrén discursivo dominante, asi como 1la
posibilidad casi infinita de acceder a cada uno de los
fragmentos de un modo inmediato y simultaneo, incitan a
la interrupcidén permanente de la continuidad narrativa.

Con la llegada de la tecnologia digital y sus numerosas
posibilidades de modificar la imagen (alterando el
tono, contraste, saturacién, brillo, texturas,
integrando fragmentos de distintas procedencias..) la
fotografia documental quedara seriamente cuestionada.

Lo que mas afecta no es el paso de camara analdgica a
camara digital. En definitiva da igual que la luz
sensibilice un grano de plata que un pixel de un sensor.
Tampoco el hecho de la postproduccién en si, pues
también existia en analdgico. Aqui lo realmente grave,
lo problemdtico de verdad, lo que ha dejado por 1los
suelos el mito de la objetividad fotografica ha sido la
gran divulgacidén y facil asimilacidén por el publico
comin del software de tratamiento de imagen. Por
consiguiente, la credibilidad pasa de estar en la camara
de fotos, a estar en el fotdégrafo como autor.

Tampoco debemos pensar que la fotografia tomada
directamente, no manipulada, es sindénimo de verdad



objetiva. Pensemos en un fotoperiodista fiel a la imagen
directa que toma desde su camara. (Lo que fotografia es
real?

El mundo deviene un gran teatro, ya no hay divorcio
entre realidad y representacién. Las conferencias de
prensa, las convenciones politicas, los
acontecimientos deportivos, las grandes
conmemoraciones, incluso algunas guerras, se han
convertido en elaboradisimas dramaturgias con actores
y figurantes, a los que se ha asignado un punto de
vista fijo ante la camara.

(Fontcuberta, 1997: 178)

Por lo tanto la manipulacién de la imagen puede ser mas
verdadera que una imagen sin manipular. La fotografia se
cierra a lo documental y se abre a lo artistico, puede
haber mas verdad en el arte que en la realidad
representada.

En el caso de la fotografia, las imagenes significan
"conceptos dentro de un programa". Son, al mismo
tiempo, conceptos del mundo que el fotdégrafo "captura
en imagenes". "Lo verdadero no es el mundo alla
afuera", sino la fotografia, con lo cual lo
internalizamos.

(Belting, 2007: 265)

3. Fotografia interactiva

Un tipo de manipulacién fotografica ha sido dotar a la
imagen de interactividad. Fred Ritchin (2010) indica que
se conoce como hiperfotografia a un juego interactivo y
enlazado, donde la fotografia tiene distintas categorias



espaciales y temporales. Como una especie de estrategia
de un nuevo discurso visual que dejara en claro que la
fotografia digital tiene una aproximacién distinta con
las categorias de espacio y tiempo. De tal modo, la
imagen digital sera una especie de multimagen capaz de
ser modificada constantemente. Ello representaria una
especie de miltiples puntos de vista en la construccidn
del discurso visual que permitiria desenmascarar
fotografias supuestamente "veridicas", lo cual nos daria
como resultado que la realidad no tiene una "verdad
nica".

En los dltimos tiempos la visualizacién de las imagenes
se acelera extraordinariamente. Hasta el punto que la
circulacién global de fotografias se ha convertido en
una finalidad en si misma. Internet es un lugar que
permite tal circulacién. Esto marcaria el nacimiento de
la posmodernidad.

La obra de Olia Lialina estd repleta de esta fotografia
interactiva. Olia Lialina es una de las artistas
pioneras del net art. Fundd la primera galeria de
net.art, Teleportancia, que abridé sus puertas virtuales
en 1998. Lialina salté a la fama internacional con My
Boyfriend Came Back From the War (Imagen 6) un poema
multimedia basado en las posibilidades del hipertexto,
"se trata de un ejercicio de narratividad no lineal en
el que la ciega intervencidon del usuario sobre las
imdgenes y textos de la pantalla va desvelando y
recombinando los fragmentos de una historia" (Carrillo,
2004: 211)

Esta obra cuenta la historia de dos amantes que se
rednen después de una guerra cualquiera. Los fragmentos
descoyuntados de dialogo demuestran la enorme dificultad
que tiene la pareja para restablecer 1la comunicacién.
Aparecen ante el espectador en borrosas imagenes en
blanco y negro y fragmentos de texto blanco sobre fondo



negro. Pulsar con el ratdén sobre un texto hace que la
imagen se desdoble en otras varias mas pequefias, cada
una de las cuales revela una imagen o texto. La
narracion se desdobla también en mdltiples hilos
conductores. Este flujo crea un efecto similar al del
montaje cinematogrdfico. Lialina estudidé critica
cinematografica en la universidad Estatal de Moscu. Este
proyecto evoca la borrosa estética en blanco y negro y
los cartelones de las primeras peliculas mudas.

Imagen 6. Olia Lialina, My Boyfriend Came Back From the
War. 1996 (Captura de pantalla del autor de la
web: http://www.teleportacia.org/war/wara.htm)

A principios de siglo XXI surgen programas informaticos
mas sofisticados que permiten que una fotografia o parte
de ella, sean hipervinculos que dirijan al espectador de
un sitio a otro de la red. Ademds esta fotografia
permite la combinacién con dibujos, sonidos y videos. La
foto es parte de la hipermedia, por lo tanto el
espectador, ahora mas que nunca, se hace coautor de 1la
obra fotografica decidiendo que ruta elegir
interactuando con ella.


http://www.teleportacia.org/war/wara.htm

Joan Fontcuberta (2011) afirma que las fotos ya no
recogen recuerdos para guardar sino mensajes para enviar
e intercambiar. Fontcuberta afirma el nacimiento de una
nueva fotografia que habita en internet que denomina
posfotografia. Debido a 1la cantidad ingente de
fotografias en 1linea, Fontcuberta aboga por su
reciclaje, promoviendo las practicas apropiacionistas.
También defiende un nuevo artista camalednico, que huya
del arte como mercancia y que se confunda con el
docente, coleccionista, curador, teodrico etc.

3. La fotografia apropiada

El término apropiacionismo se utiliz6 durante los afos
80 del siglo XX, por artistas como Sherrie Levine, quien
se dirigid en el acto de apropiarse como el tema central
de su trabajo artistico. Levine cita a menudo obras
enteras en sus trabajos, por ejemplo, fotografiando las
imagenes de Walker Evans (Imagen 7). Levine desafid las
ideas de originalidad, 1llamando la atencién en las
relaciones entre el poder, el género, la creatividad, el
consumismo y el valor de los productos basicos, las
fuentes y usos sociales del arte. Levine juega con el
concepto de "casi igual”.

B



Imagen 7. Izquierda: Sherrie Levine, After Walker Evans,

1981; Derecha: Walker Evans, Alabama Tenant Farmer's
Wife, 1936 (Imagen extraida de Student Pulse)

La obra de net.art de Michael Mandiberg (2001)
http://www.aftersherrielevine.com/ se basa en el
escaneado de la obra de Sherrie Levine, After Walker
Evans, 1981. Una obra de net.art que se apropia de una
fotografia documental.

{Cudl es entonces la diferencia entre copiar, escanear o
reproducir una obra de arte y crear una obra
apropiacionista?

Pensamos que por un lado la intencién artistica y, por
otro, el discurso de fondo que hay en el acto conceptual
de la apropiacién que, para Sherrie Levine, incluia una
lectura alegdrica de su obra.

Una lectura alegdérica que también es posible en el caso
de Mandiberg. Este autor ofrece descarga online de las



imagenes en alta resolucidén y un certificado de
autenticidad de cada imagen que puede descargarse y ser
firmado por el mismo usuario. Ese divertido “certificado
auténtico” servira, segin Mandiberg, para que todas las
imagenes sean consideradas con la misma autenticidad vy
no al contrario. Este simpatico acto de lucidez ludica
tiene otra explicacidén de su autor: "Esta es una
estrategia explicita para crear un objeto fisico con
valor cultural pero poco o ningun valor econdémico".

La idea que subyace, por tanto, en el apropiacionismo es
la de romper con el concepto de originalidad, de autoria
y también, de algun modo, hacer arte usando 1las
facilidades de copiado que ofrecen tanto la fotografia
analogica como la imagen digital. Gracias a internet las
facilidades de copiado (o capturado) de la fotografia
digital son mayores.

El logro, seguramente, es la demostracién de que es
posible hacer arte reproduciendo arte, sin necesidad de
la originalidad visual, con interés cultural vy
aparentemente lejos del interés econdmico.

Otro artista que utiliza la apropiacidén fotografica en
su obra es Thomas Ruff, un gran referente de la
fotografia y el arte contemporaneo y uno de los miembros
mas destacados de la escuela alemana desde los afios 80.
El origen de las imdagenes pasa a un segundo plano, la
postproduccidon es lo que realmente importa en el trabajo
del artista aleman, con unos resultados inesperados vy
con una visién sorprendente de paisajes.

Thomas Ruff manifiesta su interés a la hora de
enfrentarse a una imagen. Persigue ir mdas alla del
instante, del momento que recoge. Se adentra en un mundo
paralelo, buscando una lectura diferente a la
convencional. El artista multiplica las experiencias
visuales del espectador, extendiendo sus marcos de



referencia mas alla de la superficie de la fotografia,
mas alla del primer nivel o la primera impresién que dan
sus imagenes.

En la serie ma.r.s (2010-2011) (Imagen 8) el artista
modifica las imdagenes de Marte captadas por satélite
modificando el punto de vista cenital. La intencidn del
artista es que el espectador tenga la sensacidén de estar
viendo Marte a vista de pajaro. Ademds, afade colores a
las fotos, resaltando la belleza de estos paisajes.
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Imagen 8. Thomas Ruff, ma.r.s. 2010. (Imagen extraida de Nano Foto Festival:| Imagen 9. Thomas Ruff, jpeg. 2004. (Imagen extraida de Nano Foto Festival:
http://www.nanofotofest.com.ar/2012/08/thomas-ruff-y-sus-paisajes-estelares) |http://www.nanofotofest.com.ar/2012/08/thomas-ruff-y-sus-paisajes-estelares)

Dentro de la serie jpeg (2004-2010) (Imagen 9), Ruff se
apropia de imdgenes extraidas de internet a baja
resolucién, estos mapas de bits son ampliados tanto que
el pixel se distingue perfectamente. El resultado para
Ruff, es algo hermoso similar a la visiodn de un cuadro
impresionista.
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Por Uultimo en la serie Cassini (2008-2009) (Imagen 10,
en la portada de este articulo) Ruff usa las imagenes de
la NASA de Saturno tomadas desde la sonda Cassini. Ruff
transforma las imagenes en blanco y negro originales en
otras con colores muy saturados.

A través de la visidén de Thomas Ruff se inicia una nueva



forma de entender 1la fotografia. No importa 1a
procedencia de las imdagenes, lo importante es 1la
experimentacién posterior del artista, resaltando las
cualidades de los originales, hasta obtener un resultado
sorprendente.

4. La fotografia en movimiento

La fotografia en movimiento 1la llamamos cine, Beck vy
Burg (2011) acuinaron el término "cinemagraph" a la
técnica que utilizaron para dar vida a sus fotografias
de moda y noticias. Los cinemagraphs (Imagen 11) son
fotografias en las que ocurre una accién de movimiento
menor y que se repite. Se producen tomando una serie de
fotografias o grabaciones de video y utilizando un
software de edicidén de imdgenes, componiendo las
fotografias o fotogramas de video en un archivo GIF
animado de tal manera que el movimiento en parte del
sujeto expuesto (por ejemplo, pierna colgando de una
persona) se percibe como un movimiento repetitivo o
continuado.

El efecto final es una mezcla entre cine y fotografia,
es como sentir la respiracidén de los personajes
congelados que protagonizan una fotografia.



Imagen 11. Cinemagraph de Jamie Beck & Kevin Burg. 2012.
(imagen extraida de http://cinemagraphs.com/)
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5. Fotografias de mundos virtuales

Hoy dia nos encontramos con numerosos entornos de
graficos 3D: videojuegos, mundos virtuales, zonas donde
elegimos nuestro propio avatar, llevamos una vida
distinta a la real e interactuamos con otros usuarios.
El usuario de estos entornos deambula por estos espacios
libremente con 1la Unica misidén de jugar, relacionarse
con otras personas o conocer otros lugares virtuales.
iQué ocurriria si hiciéramos una fotografia en esos
mundos?, (Podriamos considerarla fotografia “callejera”?

Como sucede en la fotografia convencional de
arquitectura, aqui se trata también de crear a partir de
espacios realizados por otros creadores.

La estrategia de “fotografiar” (mas bien “de capturar la
pantalla”) en los mundos virtuales 3D ha sido utilizada
por Rovert Overweg, quien toma imagenes de estos
entornos y escenarios de videojuegos.

Overweg, busca los limites del mundo 3D creado y lo
fotografia, como sucede en la serie The end of the



virtual world (Imagen 12), creada a partir de los
escenarios de videojuegos. Representaciones de los
limites de la representacidn, plantea a base de imdgenes
de unas carreteras cortadas que nos invitan a pensar en
qué hay mas alla de la simulacién,” y probablemente como
una mas que irdnica versidén de la pregunta que el ser
humano continuamente se hace: éiqué hay mas alla de este
mundo?” (Martin Prada, 2012: 246)

I

Imagen 12. Robert Overweg, The end of virtual world 1,
2010. (Imagen extraida de http://www.robertoverweg.com)

6. Conclusiones

En definitiva, la fotografia digital e internet han
ampliado el concepto que teniamos de fotografia. Esta
nueva tecnologia que permite facilmente manipular la
imagen, deja toda la responsabilidad de veracidad al



autor. El fotdografo vuelve a ser dibujante ya que su
lenguaje vuelve a ser una interpretacioéon de la realidad,
como un dibujo a mano alzada. Gracias a la tecnologia se
construyé una maquina capaz de realizar el dibujo mas
fidedigno conocido, "la verdad" la tenia la maquina de
hacer fotografias. Ahora, también el avance tecnoldgico,
devuelve al artista el interpretar, el opinar a niveles
mas altos, demostrando que la realidad no tiene una
"verdad Unica". Ahora mas que nunca, cuando hablamos de
fotografia hablamos de arte. La nueva fotografia es
capturada, manipulada, tomada por satélites, tomada de
mundos virtuales, es interactiva, se recicla, se
comparte y estd cargada de conceptos. Ya la han
bautizado como hiperfotografia o posfotografia, pero
sera el tiempo el que ponga el nombre definitivo a los
dibujos de luz de nuestros dias.



