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PALABRAS, PALABRAS, SANGRIAS

Julio César Abad Vidal

-¢ Lo creeras, Ariadna? —dijo Teseo-.

El minotauro apenas se defendié Borges: «La casa de Asterion»

O retrotraemos todas las artes a una actitud y una necesidad centrales,

encontrando una analogia entre un movimiento de la pintura o el teatro y

un movimiento de la lava en la explosion de un volcan, o debemos dejar

de pintar, de gritar, de escribir o de hacer cualquier otra cosa

Artaud: El teatro y su doble

“Words, words, words”, respondia Hamlet a Polonio cuando éste le pregunta qué estaba leyendo.
Comoquiera que quedara insatisfecho por la respuesta, Polonio inquiere aun de nuevo. Hamlet
contesta entonces que, pese a la veracidad de las afirmaciones que rezan en el volumen, no le
agrada el hecho de que éstas estén escritas (Hamlet, |1, ii). La verdad, que es siempre una osadia,
es por ello, asimismo, inconveniente. En el proceso que ha imbuido a Ciria durante sus ultimos afios
de creacion y pensamiento, caracterizado por una mayor pulsién de comunicabilidad, de establecer
las posibilidades de instituir a través de la pintura un encuentro con el espectador, la presente
introduccion de palabras, tanto en su corporeizacion formal como por su contenido, en el plano
pictérico se antoja una puesta en abismo. El ultimo Ciria, desde la reflexion y puesta a prueba
(abusamos del término por cuanto de él emana una categoria teatral, dramatica de la que
versaremos posteriormente) de algunas de las manifestaciones cenitales del arte de vanguardia y
desde la penetracidon, para su subversion, de estrategias, cédigos e instrumentos populares, de
modo extremo el de la publicidad, y aun desde los escritos ya inéditos, ya publicados acompafando
las presentaciones de sus sucesivas exposiciones, apela de modo creciente a una confrontacion
con un interlocutor que abandone su posicion pasiva para establecer una relacion y una elaboracion

conjunta, y por serlo, social.



Las palabras no han estado ausentes del plano pictdrico a lo largo de la historia del arte occidental.
Generalmente su presencia estaba destinada a indicar los nombres de los personajes que aparecen
en escena, facilitando —o constrifiendo- de este modo su interpretacion. Asimismo podian
constituirse en titulo de la composicion concreta, en una leyenda mas o menos extensa por la que
se versaba de los acontecimientos historicos pintados (de modo obviamente propagandistico) y aun
incluso en la forma de dialogo entre las personas retratadas, como los globos o bocadillos en los
que se insertan los didlogos de los personajes de los modernos comics, un recurso popular de
asimilable lectura que cuenta en la filacteria como su directo y remoto precursor.

Desde finales del siglo XIX la realidad cotidiana, especialmente la urbana, esta dominada por las
letras de los mensajes y las firmas de las corporaciones comerciales. Muchos fueron los
admiradores de la comunicacion inmediata y conativa, cuando no abiertamente imperativa de los
carteles que comenzaban a henchir las calles de los centros urbanos en los albores del pasado
siglo. Es por ello que las vistas urbanas se pueblan en las pinturas figurativas de entonces de las
palabras correspondientes a los mensajes cruzados que comenzaban ya a ocupar un espacio
creciente de la realidad cotidiana. Esta ceremonia callejera es singularmente significativa en |la obra
del poeta Guillaume Apollinaire (el Apollinaire mas precipitadamente futurista; movimiento que hara
de estas vindicaciones su santo y sefa), profeta de la celebracion tecnoldgica y veloz, enemigo de
la memoria clasicista, para quien la poesia se ofrecia al hombre de la calle precisamente alli, en el
espacio que va a darle nombre a través del cartel, mientras que la prosa hallaba su lugar en las
hojas de los periddicos, como testimonia en su poema “Zone” (“Zona”; en su Alcools, Alcoholes);
signo de la novedad absoluta que deviene antigua en un lapso de horas y de la que el papel
corruptible en que se imprime se torna en conciencia abisal. Casi un siglo después del
acontecimiento del deambular callejero erigido por Apollinaire y sus seguidores, la presencia de las
palabras en los lienzos de las calles, en jardines, farolas, contenedores de basura, marquesinas,
autobuses, fachadas en proceso de reforma, bolsas de plastico, y aun en la ropa misma que
vestimos, es hoy insoportable . Su saturacion se torna narcoética, estéril, es tan fuerte nuestro hastio
ante su contaminacion y su ruido visual. Parece como si la imagen de la palabra estuviera pronta a
asumir su derrota y claudicar ante la sordera de los otros a su apelacién. Sobre la publicidad ha
abordado desde 2001 Ciria distintos trabajos en los que ha empleado carteles publicitarios como
fondo, contestando al discurso alienante y virtualmente infinito, idéntico, con la pintura,
manifestacion unica y personal. Es ésta una cuestion de interés, por cuanto el cartel, instrumento de
oferta y reclamo para la adquisicion de una mercancia, desde bienes alimenticios hasta la
participacion o el consumo de partidos politicos, es asimismo, por su discurso imperativo o conativo,

propio de afirmacion de valores sociales, algo esencial en el desarrollo del movimiento Dada de



Berlin o del Constructivismo Soviético, formas éstas que presentan a la palabra como un
instrumento plastico y comunicativo esencial. Es posible consumir la propia identidad, o de hacer de
ésta un objeto de consumo a través de los productos cosméticos, las horas computables en el
gimnasio, la experimentacion quirdrgica o la forma inconsciente de compulsién de la moda, una
homogeneizacion que se disfraza aviesamente con el reclamo de la forja de una identidad, de un
“sé tu mismo” aparatosamente alienante. Sus pinturas, su accion, sobre carteles publicitarios reales
se antoja asi el mas patente precedente de la serie Palabras, serie que estd alumbrada por
idénticos principios de reflexion ética y social.

La representacion de la palabra comenzdé a ostentar una marcada caracteristica critica al sistema
representativo tradicional occidental durante el Cubismo hasta el punto de constituirse en una de los
instrumentos privilegiados de su reaccion meta-artistica . La introduccién de palabras en la
superficie pictdrica constituye uno de los instrumentos mediante los cuales la revolucién cubista
procedid a la impugnacion de la reproductibilidad verosimil de la experiencia visual de la realidad
que se habia mantenido incolume desde su codificacion en el Quattrocento. Es, por tanto, un
elemento de afirmacion netamente realista, que si bien se aparta de las convenciones académicas
de representacion figurativa, adquiere un marcado sentido social. Pese a la dificultad de lectura que
ofrecen los objetos representados en la pintura cubista, no es de extrafiar que el maximo
representante del realismo francés, Gustave Courbet, fuera vindicado como la figura tutelar del
nuevo movimiento . Desde un punto de vista formal, la geometrizacion de las superficies y los
gruesos trazos que marcan el contorno de los objetos representados, la revolucion cubista procedio
a la exaltaciéon de la tangibilidad material de lo representado, disidencia respecto a la festividad
luminica impresionista y mas emocional del postimpresionismo que alcanza en ocasiones la
celebracion de la amorfia: formas, cuerpos, personajes que habian perdido su estructura integral al
disolverse sus contornos; las lineas, por el contrario, refuerzan el contenido informativo. Por otra
parte, la introduccion de la palabra en el plano pictérico deviene esencial si la voluntad del pintor es
la de establecer una reflexion sobre su entorno vital, y es en esta tradicion en la que se inserta la
presente produccion pictorico-escritural de José Manuel Ciria. En estas recientes pinturas, Ciria
prosigue encarnando de un contenido, de una reflexién y de un ansia comunicativa a su produccién
ultima; desarrollo y revulsion de su personal escritura artistica. Son éstas, pinturas en las que la
practica totalidad de su superficie se cubre (se descubre) de palabras que, a pesar de su
corporalidad pictorica, se ofrecen al contemplador para su reconocimiento e interpretacion como
escritura. Esto, que resulta una obviedad, como la respuesta primera de Hamlet a Polonio, ha de
ser resaltado, por cuanto Ciria se distingue de los creadores ultimos que han pretendido hacer de la

escritura que viola la superficie de sus telas un mero elemento plastico indecodificable,



insignificante y aun parddico como demuestra su imperante inarticulacion o su proximidad formal
con la inseguridad del balbuceo. Una tendencia que acaso cuente en Cy Twombly, y de modo
epigonal en Julian Schnabel, con sus mas célebres cultivadores. En estas practicas, la escritura es
vacilante, y por serlo (en su ostentacion de ocultamiento), se torna enérgica. La pintura se puebla
de signos imprecisos que se dirigen conscientemente contra el orden Idgico del alfabeto, de la
caligrafia, del lenguaje y de la escritura como refrendos de un discurso marcado por la utilidad. Su
contenido enfatico ya no es el propio del discurso comme il faut, como ha de ser, como asi es (i. e.,
dominante), sino que en esta suerte de pintura es la experimentacion misma su protagonista, su
sentido, cuando carece de cualquier otro. La introduccion de palabras en estas pinturas de Ciria
constituye un nuevo paso en el abundamiento que se produce en su pintura ultima marcado por una
creciente ansiedad de comunicacién social. Y sin embargo, pese a abundar en ellas con mayor
encono en sus cuadros ultimos, la presencia de palabras en sus obras no es en absoluto algo
reciente. Se puede en cambio considerar la actividad pictérica de Ciria como una reflexion sobre las
posibilidades de articular un lenguaje a través de la pintura. “; Existe la pintura sin palabras?”, se ha
preguntado el pintor, padre de una pintura, la suya, que con pertinacia ha hecho uso de la palabra.
“‘Que la palabra del artista tenga el mismo fundamento que la imagen”, ha proclamado
recientemente . En un generoso numero de los catalogos que han sido publicados con motivo de
sus sucesivas exposiciones, Ciria ha contribuido con textos propios en los que ha querido servirse
de la palabra para establecer una mayor relacion con su lector-contemplador. El primero de todos
ellos, que se remonta a 1993 y que fue publicado con motivo de la presentacion de sus pinturas en
la valenciana galeria El Diente del Tiempo, y en la que Ciria apelaba abiertamente a su susceptible
interlocutor a una reflexién directa, llevaba el significativo titulo de «El uso de la palabray.

La presencia tangible de palabras en la pintura de Ciria se apreciaba ya en sus primeros ejercicios
de estilo, constituyéndose generalmente como un empleo exclusivo de varios conceptos, sin formar
discursos, ni aun proposiciones; indicadores de la ansiedad con la que se ha venido ocupando el
pensamiento critico y estético del pintor de modo crecientemente consciente. Asi ocurre, por
ejemplo en su Artista atrapado (1989, técnica mixta sobre lienzo, 200 x 200 cm.), una pintura
excelente pese su flagrante inmadurez y de la que significativamente nunca ha querido
desprenderse el artista. Se trata de una escena sombria y gélida en la destaca la figura -de
tratamiento figurativo de cariz expresionista- de un hombre caido, herido, tendido sobre el suelo y
retorcido, cuyas articulaciones se ofrecen formalmente hasta corporeizarse en lo que podria ser
interpretado como una mano agarrotada, inutil, como punzada, y familiar a las representaciones de
la mano de los crucificados de la iconografia de la pintura religiosa occidental. Se diria que el pintor

ha procedido a representar un fingido autorretrato, o, cuando menos, el retrato de un heterénimo.



Sobre el cuerpo-mano (es la mano aqui la sinécdoque de la integridad del pintor, oficio que se sirve
en su actividad meramente fisica de lo manual) se aprecia un astro o foco luminico que al tiempo
puede interpretarse como la salida o boca del tunel en el que se inscribe la atmoésfera integra de la
escena. Las palabras “alfabeto”, “significado”, “azar”, “experimento”, “concreto”, “conjunto”,
“abstracto”, “lenguaje” y “cultura” se leen horizontalmente en los registros laterales de la
composicion. Artista atrapado se constituye asi en una critica al arrobo sensualista y yermo de una
pintura marcada por la ausencia de planteamiento volutivo alguno, y puede considerarse
plenamente como el manifiesto de la busqueda de un contenido conceptual y social que de modo
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creciente ha ocupado al pintor. Otros conceptos como “cultura”, “lenguaje”, “espacio”, “contexto” (en
XXX, o6leo sobre lienzo, 1991) o “actitud”, “intencion”, “busqueda”, “concepto” y “aportacion” (YYY,
6leo sobre lienzo, 1991) se leen en las posteriores manifestaciones reticulares de cuadrados de
diversos colores mas proximos a la estructura minimalista de la que se aparta, empero, por el
rechazo al empleo de colores planos y por la explotacion de las posibilidades que ofrece la
acumulacién de procedimientos de emulsion. En la mano en que se transmuta el cuerpo del artista
atrapado hallamos la figura, como deciamos, de una sinécdoque, como lo es asimismo, la firma.
Hoy son muchos los artistas que han relegado la firma al reverso del cuadro, Ciria es, sin ir mas
lejos, uno de ellos y, sin embargo, un pequefio 6leo de 1989 (de 25x 25 cm.) se limitaba a la
representacion sobre un fondo claro de las cinco letras en negro (rotuladas una y otra vez, con
incertidumbre) y mayusculas que componen su apellido, su firma, en un orden diferente al que rige
el dictado de la inteligibilidad, celebrando asi la incorreccién. El de la firma es ciertamente, uno de
los aspectos mas desapercibidos de la practica artistica contemporanea, y sin embargo, resulta en
ocasiones un privilegiado instrumento para el establecimiento de algunas de las preocupaciones
esenciales de no pocos creadores. Para Michel Butor, la Action Painting constituye un desarrollo de
la propia firma del artista . En realidad toda manifestacion gestual, decididamente abstracta o con
una realizacion personal figurativa consiste en una prolongacion desenmascarada del pintor sobre o
en su obra. En la firma, sello de una garantia, de un dar fe de algo, se reunen dos actividades: la de
dar testimonio de una presencia (fuit hic: estuvo aqui) y la de una autoria (fecit hoc: lo hizo), en la
pintura mas puramente gestual, aspecto que se subraya abismalmente en la practica del graffiti,
aquella doble funcién se integra en una unica identidad. La firma es portadora del nombre, de la
presencia —en la ocasiéon en la que se estampa- de un hombre, que al menos ha, idealmente, de
acompafarse de una referencia espacio temporal al su (entonces) aqui y ahora. En estas palabras
la intencion de Ciria se aparta de todo lirismo. Por el contrario, algunas de ellas son imprecaciones
tonitronantes, en las que se emplea un lenguaje malsonante, que podriamos definir, valiéndonos de

un término de la retdrica clasica, como parentirso (expresion de un pathos extremo, indecoroso,



excesivo), aun en la ausencia de unos signos de exclamacion que resultarian redundantes .
Tampoco la intencion de Ciria es la de apelar a la consabida disrupcién narrativa de la perspectiva
monofocal abierta en el Cubismo y presente en algunas de las obras mas alumbradas de los
representantes del Pop, Robert Rauschenberg y Jasper Johns, y con impar fortuna en algunos
Oleos del pintor adscrito al Surrealismo, René Magritte en los que, de modo superficialmente
paraddjico, dirigia la atencion sobre la confusiéon que la pintura ha llegado a hacer proverbial entre
referente y representacion, proceso comun con aquel de la escritura, formas ambas encarnadas e
incardinadas en estas obras de Ciria. Por el contrario, estan estas Palabras cargadas de un
contenido que supera al de la reflexion meta-artistica, constituyéndose en palabras lacerantes en su
mensaje que hallan en su configuracion pictérica quebrada, sanguinea y violenta una traduccion
idénea. Y es que en estas pinturas no existe, aparentemente, otro contenido representacional que
las propias palabras que abren y cierran su composicion. Lo mismo ocurre, por ejemplo, en las
obras de On Kawara que exhiben la cifra del dia que ocupd al pintor para su realizacion, o los
lienzos en los que Simon Linke anuncia la inauguracion de las exposiciones de otros artistas. Pero
si en éstos, la tipografia de las letras es neutra, empleando para ello plantillas (como asimismo
ocurre, por ejemplo, en las pinturas de Johns) y se disponen sobre un fondo de color plano, en
estas obras de Ciria, la configuracion de la escritura presenta un sentido mas caligrafico, mas
personal, mas de firma, hermanado, si la eleccion del término no es obsoleta, en intencion y sentido
doctrinal con las palabras que Joseph Beuys escribia con tiza en las pizarras que protagonizaban o
centraban la atencion de sus acciones (bajo la forma de conferencia) , alumbradas todas ellas por
una dimension politica, mas de una politica no dogmatica, sino planteada como una llamada de
atencién, como una voluntad de establecer un pensamiento libre abierto a la intuicién y posterior
toma conjunta de decisiones . Notable es asimismo, que estas obras se susciten sobre un fondo
pictorico adscrito a la familia de las glosas liquidas abierta por el pintor en 2000, pinturas que,
caracterizadas por el empleo de 6leo muy diluido, se afanan en verterse de un contenido
melancdlico. De este modo parece aventurarse la invitacion a una remocion, si posible, por sobre la
forma de la nostalgia y la inaccion. Remocion que se confronta con afirmaciones infrecuentes en las
salas de una galeria de arte o de un museo. O remocién de la nostalgia de un lenguaje
desproblematizado, orgulloso en la ignorancia de su resquebrajamiento.

Esta familia formal y tematica, realizada entre verano y otofio de 2002, se compone de doce
pinturas en sendas series de seis (cada una de ellas de 300 x 200 cm. y de 225 x 150 cm.),
avanzadas por un estudio que por sus dimensiones (y unicamente por ellas) se distingue de sus
compafieros, o por mejor decir, de sus discipulos. Y es que, pese a lo aparentemente inarticulado

de su alocucion, estas obras componen una prédica, una invitacion que en modo alguno es



prescripitiva. Como soporte ha elegido Ciria en esta ocasion la madera, la superposiciéon en altura
de tres tablones de idéntico tamafio barnizados y enmarcados por una sélida y rigida estructura de
metal, como abrigando y protegiendo la proverbial fragilidad de la materia organica. En ocasiones,
el titulo de la pintura reproduce textualmente el contenido de las palabras que asolan su
composicion; en otras, titulo y palabras pintadas difieren, y aun se oponen, en un ejercicio irdnico,
cuando no plenamente sarcastico, del que esta ausente, empero, cualquier connotacion risible . Los
ataques mas presentes en el contenido escritural y titular de estas pinturas se dirigen contra el
orden imperante y su obstinacién demagdgica y falsaria. Imperio de la sumisién y la promesa de
una accion que, cuando no abiertamente farisea, resulta estéril. Una alienacion febril y
enmascarada de la que el mundo del arte resulta en ocasiones privilegiado estandarte. No extrafian
asi las referencias al seforio idilico poético-artistico de la belleza de Arcadia, a la serenidad y
concupiscencia del Almuerzo campestre pintado por Edouard Manet, o la mas que directa alusién al
motto y anagrama (Avida dollars) con el que André Breton despacho la codicia de Salvador Dali,
luego de su expulsién de la comunidad surrealista. Un mundo, el del arte, que —en demasiadas
ocasiones- y por mor de su exaltacion retiniana y sentimentalmente blanda abriga promesas de
trascendencia en las que ya nadie parece creer y en el que reside el feudo de una maquinacion
especulativa asombrosa.

Unas ultimas palabras en torno a la serie homénima de Ciria. Para su presentacion el pintor ha
optado por mostrarlas en el conjunto de una serie de exposiciones a las que ha dado en llamar
Teatro del Minotauro. El minotauro encerrado en el laberinto de Dédalo, imagen de fuerza y furor, lo
es también de soledad y empecinamiento, una condena para doncellas (que se le tributaban) tanto
como para si mismo (excluido asi todo juego de seduccion, o de intercambio comunicacional),
acaso por ello Picasso a lo largo de su multiforme e inasimilable produccién, y especialmente luego
de la desaparicion de Matisse, uUnico artista a quien considerd su rival, hallé6 en la figura del
minotauro a su alter-ego, encerrado por ejemplo en el atelier de La Californie, espacio de
interdiccion y aislamiento . Acaso por ello, en el infierno de la inaccién y del tedio, en la glosa que
del mito realizara Borges, el Minotauro apenas se defiende de Teseo, su verdugo. El conjunto de las
piezas, o escenas, de este teatro de Ciria, por su arrojo, podria apelar, pese a cuanto le separa de
unay otra, a las subversiones artaudianas y brechtianas: el teatro de la crueldad de aquél y el teatro
épico de éste, por cuanto parecen compartir una premisa comun, la de establecer una nueva
relacion entre actor y espectador, eliminando para ello, por ejemplo, las fronteras entre escena y
auditorio. En el pensamiento de Artaud y Brecht se suscitaba una provocacién y una ruptura de las
convenciones que regian la dinamica dramatica y su incidencia en el animo del espectador,

apelando a una transformacion vital. Asi, por “crueldad” pretendia Artaud suscitar una excitacion de



la conciencia, su sublevacion frente a la quiebra de los valores que, denunciaba, aquejaba a la
sociedad de su tiempo, una sociedad que pronto habria de asistir a los rigores de la Il Guerra
Mundial y contra la imperante prostitucion de la cultura, una cultura que ha perdido su naturaleza
transformadora, que es ajena ya a la vida y que se obstina obscenamente en perpetuarse en el
ocio, su reducto; la cultura que denuncia Artaud es denunciada, esencialmente, por su ser ociosa .
Esta misma ansiedad se ha dejado sentir en la produccién de los ultimos afios de Ciria, que, aun
con cierta oscuridad, ha manifestado una creciente vocacion de servirse de su pintura para abordar
cuestiones sociales. Aunque no deja de resultar curioso sefalar que Artaud hacia su particular
defensa de la eliminacion del texto dramatico por univoco, cosificado y deficiente, funerario,
mientras que Ciria se ha valido exactamente del mismo recurso, el de la palabra, ansioso por lograr
una mayor comunicacion con su posible interlocutor.

En este teatro, en el que estamos invitados a participar, queda aun espacio para la reaccion, para el
encuentro, para la cordura. Para la resistencia. Y para el feliz descubrimiento de que, pese a todo,
como exhiben las propias Palabras de nuestro pintor, aun queda en nosotros sangre suficiente para

la afrenta.

1.Madrid, ciudad donde vive y trabaja el pintor representa la exaltacion y la desmesura de la
ciudad-anuncio. Sus visitantes quedan a menudo desconcertados por los emplazamientos urbanos
en los que se ofrecen los mensajes publicitarios, tan amenazantes.

2.Asi, por ejemplo, lo sefalaba Louis Aragon en 1923: “para los cubistas, el sello de correos, el
periddico, la caja de cerillas que el pintor pegaba en su cuadro, tenian el valor de un test, de un
instrumento de control de la realidad misma del cuadro”; y distinguia entonces Aragon los collages
de Max Ernst, a los que se aproximaba como portadores de una instancia poética, del collage mas
estrictamente cubista, “cuya intencion es puramente realista”. ARAGON, Louis: Los colages.
Traduccién de Pilar Andrade. Madrid, Sintesis, 2001, p. 27. Para Douglas Cooper, testigo y fiscal de
la andada de la evolucion del arte cubista, la primera pintura en la que se presentan palabras
estarcidas es El portugués (1911, 6leo sobre lienzo, 117 x 82 cm., Basilea, Kunstmuseum), obra de
George Braque. Vida COOPER, Douglas: La época cubista. Traduccién de Aurelio Martinez Benito.
Madrid, Alianza, 1984, p. 64.

3.El primer ensayo dedicado al Cubismo, publicado en 1912 por los pintores adscritos a la nueva
manera, Albert Gleizes y Jean Metzinger, Sobre el Cubismo ,se abria con la siguiente declaracion:
“para evaluar la importancia del Cubismo hay que remontarse a Gustave Coubert” (Sobre el
Cubismo. Traduccion de Isabel Ramos Serra y Francisco Torres Monreal. Valencia, Colegio Oficial

de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia, 1986, p. 25). Los pintores denunciaban, pese a



todo, el sometimiento acritico de Courbet a las convenciones visuales imperantes aun en su tiempo,
pero le alabaron por considerarle el pionero en la ruptura del idealismo y que introdujera en la
pintura la tangibilidad de lo real, sin aditamentos. Por su parte, en su texto sobre el Cubismo escrito
en el otofo de aquel mismo afio, y publicado en 1913, el poeta Guillaume Apollinaire coincide con la
tesis de Gleizes y Metzinger sobre la capital importancia que para esta tendencia ejercio el pintor
realista: “el padre de los nuevos pintores es Courbet”; «Sobre la pinturay», VII, en Meditaciones
estéticas. Los pintores cubistas. Traduccién de Lydia Vazquez. Madrid, Visor, 1994, p. 32.

4.En «ldeas residuales ante el espejo», en José Maunel Ciria. Entre orden y caos. Tel Aviy,
Museo-Teatro Givatayim, 2001, p. 10. En su texto, escrito en 2002 e inédito «Retazos. (El miedo al
rojo de las bestias)». En torno a la reflexion de Ciria sobre la idoneidad o posibilidad de establecer
relaciones entre lenguaje plastico y lenguaje verbal, el lector puede hallar de utilidad la entrevista
realizada al pintor por Joseph Towerdawn publicada en José Manuel Ciria. Quis custodiet ipsos
custodes. Madrid, Galeria Salvador Diaz, 2000, pp. 33-50.

5.“Une bonne partie de la peinture gestuelle, de I'«action painting», peut étre interprétée comme un
développement de la signature”. BUTOR, Michel : Les mots dans la peinture. Ginebra, Albert Skira,
1969, p. 87.

6.La aplicacion del término “parentirso”, original de la retdrica, al analisis de obras artisticas fue
realizada por dos de las personalidades conspicuas de la entonces incipiente disciplina de la
Estética: Johann Joachim Winckelmann en Gedanken Uber die Nachahmung der grieschischen
Werke in der Malerei und Bildhauerkunst (Reflexiones sobre la imitacion del arte griego en la pintura
y la escultura), Dresde, 1755 y Gotthold Ephraim Lessing en el capitulo vigésimo noveno de su
Laokoon (Laocconte), Berlin, 1766. 7.Ejemplo de ello es Tafel (Geist-Recht-Wirtschaft), [Pizarra
(Espiritu-Derecho Economia)], accion-conferencia que tuvo lugar el 29 de abril de 1978 en el
Politiek Cultureel Centrum 042 de Nimega, Holanda.

8.Si en pizarras y pancartas la caligrafia personal de Beuys es omnipresente, la mayor similitud
formal que quepa establecer entre las presentes pinturas de Ciria y las de Beuys es un cartel que
exhibid en su accioén, retransmitida en directo por una emisora de television de la Alemania Oriental
el 11 de diciembre de 1964: Das Schweigen von Marcel Duchamp wird Uberbewertet (El silencio de
Marcel Duchamp esta sobrevalorado), cartel en el que, con letras rojas, o pardas —como habria
preferido apuntar Beuys- se lee, precisamente, la frase que da titulo a la accién. En la obra de Ciria,
tanto en su pintura, como en su labor escritural, no son infrecuentes las referencias a Marcel
Duchamp y Joseph Beuys, ante los que manifiesta una reaccion marcada por la ansiedad. En modo
alguno considera Ciria que sean creadores sobrevalorados, o cuya importancia se exagera

—parafraseando a Beuys-; antes al contrario, lo que lamenta Ciria es que los planteamientos de



ambos, que han contribuido a romper las antiguas taxonomias de lo artistico, y como habrian
gustado de escuchar, ampliar las relaciones entre arte y vida, han sido superficialmente aprendidos
por una caterva de artistas que rezuman autocomplacencia y éxito.

9.La ndémina del conjunto de esta serie de Palabras reza asi: Hijos de puta, estudio (XYZ); obras de
300 x 200 cm.: Avida Dollars (Miseria), Hijos de puta, Arcadia (Hambre), Almuerzo campestre
(Nulas conciencias), Polvo somos (Dioses de mierda) y Safari (Africa Sida); y obras de 225 x 150
cm.: Mierda, Impotentes (Prepotencia), Nosotros haremos el resto (Politicos basura), jQue os jodan!
(Pobreza), Cotizacion en sangre (Disefiadores de guerras) y La paz sea con vosotros (Fe). Cuando
titulo y palabras pintadas en las obras difieren se ha establecido a indicar primero aquél, y entre
paréntesis, las propias palabras pintadas sobre la superficie pictérica.

10.De la identificacion de Picasso con el Minotauro, protagonista de un numero ingente de sus
obras, el propio artista ofrecid una oracién admirable: “Si on marquait sur une carte tout les
itinéaires par ou jai passeé, et si on les reliait par un trait, cela figuereit peut-étre un Minotaure” (“Si
fueran trazados sobre un mapa todos los lugares por los que pasado, y fueran unidos, el resultado
podria ser, tal vez, un Minotauro”). DOR DE LA SOUCHERE, Roland: Picasso a Antibes. Paris,
Fernand Hazan, 1960, p. 66.

11.La primera ocasion en que Artaud emplea la expresion “teatro de la crueldad” tiene lugar en su
texto «No mdas obras maestras». Una definicion concisa de su tesis se encuentra en la carta
fechada en Paris el 13 de septiembre de 1932: “desde el punto de vista del espiritu, crueldad
significa rigor, aplicacion y decision implacable, determinacion irreversible, absoluta”. ARTAUD,
Antonin: EIl teatro y su doble. Traduccion de Enrique Alonso y Francisco Abelenda. Barcelona,
Edhasa, 1978, p. 115.

12.Artaud habia afirmado la imposibilidad de lograr una traduccién o correspondencia absoluta
entre teatro y pintura, y sin embargo, concluyé que era preciso establecer entre ambas practicas

una analogia.
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