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Pintura voraz de la existencia apasionada

Fernando Castro Florez

‘Bl arte del pintor —escribia Novalis— nacid de manera tan
independiente, tan a priori como el del musico. Solo que el
pintor emplea un lenguaje de signos infinitamente mas dificil
que el del musico. El pintor pinta verdaderamente con el 0jo”.

“El arte no solo captay refleja la excitacion, la emocion que encierrala vida. A veces vaincluso
mas alla: el arte es esa emocion”!. No se trata de “explicar” los cuadros sino de sentir el impulso
de escribir sobre ellos tras la experiencia de intenso placer visual que nos han proporcionado?.
Tampoco basta con una “meditacion complaciente” o con una descripcion (pretendidamente)
detallada. En ultima instancia, la obra de arte mantiene su condicion enigmatica, esa dimension
de lo inquietante que, en sentido freudiano, late en lo familiar. Si lo que nos levanta son nuestros
deseos, tenemos la certeza de que esas pulsiones nos encadenan a la tragedia®. Sabemos
de sobra que lo abstracto no nos aparta, en ningun sentido, de lo concreto, al contrario, en
la disolucion de lo figurativo puede encontrarse un extraordinario anhelo por encontrar una
configuracion diferente de lo humano.

No podemos olvidar la importancia, en sentido general, de la abstraccion en el siglo
veinte*. “La pintura —apunta W.J.T. Mitchell- ha sido siempre el medio fetiche de la historia
del arte, como la poesia lo ha sido de la historia de la literatura y el cine de los estudios de
medios. Y la pintura abstracta moderna ha sido el objeto fetiche de la historia de la pintura,
el estilo especifico, el género o la tradicion (la dificultad de ponerle un nombre es parte de
la cuestion) en el que se supone que la pintura encuentra su naturaleza esencial. Clement
Greenberg lo expresd de forma mas elocuente cuando declard que el artista abstracto esta
tan “absorto en los problemas de su medio” que excluye cualquier otra consideracion”s. Ahi se
revela la necesidad (tedrica) de separar a la pintura (abstracta) de las condiciones (practicas)
del capitalismo®, sin dejar de tener presente que el verdadero arte introduce, constantemente,
discrepancias’.

Sin duda José Manuel Ciria es un verdadero pensador de la pintura que se resiste frente a
la paralizacion manierista y planta cara a la fosilizacion critico-historiografica®; este artista lleva
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Small Window. Serie Mascaras de la Mirada. 2006-2013. Oleo sobre lona plastica. 200 x 200 cm.






Clockwork Cerulean. Serie Procedimientos. 2017. Oleo y grafito sobre lona plastica. 200 x 200 cm. Cortesia Galeria Baert, Los Angeles



tres décadas desplegando una pintura tan abstracta cuanto “mutante” que combina gesto y
orden, desplazandose mas alla de la dogmatica modernista. No es ningun “precipitado”, aunque
su estética tiene algo de precipitacion®: en sus cuadros se decanta la pasién pictdrica, en ellos
encontramos un intenso sabor, aquella experiencia “sensorial” que, advirtiera Roland Barthes
nunca puede faltar en el saber. Los intensos cuadros de Ciria tiene algo de “autoactividad del
color”, dando la impresiéon de que han surgido gracias al don de la ebriedad’®.

Segun Lyotard lo que tendriamos que hacer es transformar la energia que se pone en juego
en lo que se llama pintura, no en una especie de licuefaccion, en una produccion aleatoria'”.
Efectivamente no es el Deseo (asi con mayusculas) el que “pinta” sino que lo que acontece
es un proceso en el que interviene el cuerpo vy la superficie hasta conformar una danza; es la
conexion entre el significante y el significando, de acuerdo con las teorias de Lacan, lo que

permite la elision por la cual el significante instala la carencia del ser en la relacion del objeto,
sirviéndose del valor de la remision de la significacion para convertir la falta que soporta el deseo
viviente. “Arrancada de su escision significante/significado, la lectura —escribe Pleynet— entra en
una danza, decepcionadas sus esperanzas en lo que le prometia su codigo cultural, danza en la
que, al dejarse prender en su primer paso, debe ya reconocer en el gesto siguiente el juego que
ya no abandonara y que la arrastrara”.

En la obra de José Manuel Ciria todo es inquietante (familiar-y-extrafio en el sentido freudiano),
todo parece estar a punto de derramarse, pugnando contra la quietud clasica. Decididamente
barroco y, al mismo tiempo, apasionado bricoleur, rompe con la rigidez geométrica dando
siempre rienda suelta a lo pulsional. Conviene tener presente que la reticula, emblema y mito de
la modernidad, es menos rigida de lo que parece, en ella hay también algo etéreo, una levedad
inexplicable. En esa escena, sometida al imperio de la linea y del angulo, aparece aquella “alegoria
del olvido” que Duchamp denominara lo inframince (la geometria sin grosor) o bien la subita
transicion de lo familiar a lo inhdspito. La expansion del espacio en todas direcciones se produce en
la reticulacion, siendo la obra un fragmento cortado de un tejido mayor; esa transgresion lleva “mas
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alla del marco”, desmaterializandose la superficie de lo pictdrico, mientras el material se dispersa
“en un parpadeo o0 un movimiento tacito”®. La cuadricula, con su ausencia de jerarquia y de
centro, enfatiza su caracter antirreferencial, haciéndose evidente su hostilidad frente a lo narrativo.
“Esta estructura, impermeable tanto al tiempo como a lo accidental, no permite la proyeccion del
lenguaje en el dominio de lo visual: el resultado es el silencio”. La reticula es, aunque no suela
reconocerse, una representacion de la superficie pictdrica, en la que, en cierto sentido, se produce
una veladura de la misma, al afianzarse la repeticion. Tras la ficcion del estatuto originario de la
superficie pictorica, caracteristica del minimalismo “purista”, fueron proliferando, como es evidente
en algunas pinturas de Ciria, reticulaciones enrarecidas sin pretender con ello cimentar ningun tipo
de nominalismo ortodoxo.

Ciria no esta, ni mucho menos, interesado en desplegar una pintura abstracta que sea
imposicion del pure grounding’® ni esta entregado a los elegantes placeres de un “minimalismo”
que a la postre saca partido de poca cosa. En sus obras siempre acontece algo y, ademas, la
suya es una pintura que no renuncia, como pretendiera Michael Fried, a o teatral’®. Este artista
ha entendido perfectamente las cualidades (cromaticas) del material sensible de la pintura®. La
suya es una de las pinturas mas /ucidas que puedan darse, aunque no excluyan la “conciencia
desgarrada”, pensando siempre en la constitucion de lo visible como advenimiento del color,
como una materia que es, valga la paradoja, tan densa cuanto sutil. Tendriamos que volver a
pensar el color, en términos aristotélicos, como potencia (vehiculo de la visibilidad) que existe en
el limite de los cuerpos'®.

“Sé muy bien —escribié con tono sarcéastico Delacroix en su Diario— que tildarme de colorista
representa mas un obstaculo que un elogio [...]. Se piensa que un colorista solo se entretiene en
los aspectos inferiores y, por decirlo de algin modo, terrenales de la pintura. Que un buen dibujo es
mucho mejor cuanto mas acompanado de un color aburrido y que la funcién del color es distraer la
atencion de la cualidad mas sublime, que puede arreglarselas perfectamente sin cualquier prestigio
que el color pudiera proporcionarle”. Ciria no es meramente un colorista, aunque se nota que
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siente una profunda pasion cromatica o que incluso podria confiar en lo que Merleau-Ponty llamara
“la fuerza talismanica del color”, esto es, lo fundamental seria encontrar la viveza'®,

En las obras de Ciria aparece una idea, aunque sea de forma difusa, de conexion entre una
multiplicidad, un juego de intensidades® en el que la pintura es, tal y como quisiera Frank Stella,
un “espacio de funcionamiento”!. El cuadro no es una ventana sino un espacio que tiene algo de
impenetrable, como si algo avanzara, como dijera Benjamin contemplando un cuadro de Cézanne,
hacia nosotros?. La pintura de Ciria no surge, en ningun sentido, del “temor al espacio” ni hay
en ella una dinamica de “auto-alienacion”?®. Leonardo da Vinci advirtid que la pintura no esta viva
en si, “mas sin tener vida, da expresion de objetos vivos” (Tratado de Pintura, paragrafo 372). Se
trata de poner ante los ojos, evocar en su plasticidad una dinamica de lo vivo. A diferencia de la
lengua, la imagen dispone de la capacidad de perpetuar aparentemente el movimiento y, con ello,

mantener “con vida” los cuerpos representados por ella. “Esta conclusion tiene su fundamento en
el hecho de que, en el punto matematico que define el paso de la nada a la linea y que produce
con su movimiento la construcciéon de la pintura, estan unidos inaccion y sucesion, lo inmaterial
y lo material. El punto inmaterial es, en tanto que fundamento de la pintura, el elemento de una
transgresion permanente que lleva mas alla de si misma hacia su contrario, ofreciendo en esta
dindmica la base de esa cualidad arrebatadora que captura al observador. Es exigente, porque,
viniendo de la nada, llena lo infinito como polo opuesto y de ahi extrae su inagotable viveza”?,

Ciria ha definido su pintura como abstraccion deconstructiva automatica, subrayando
que, en sus obras, se trata de provocar encuentros y accidentes tanto de materiales cuanto
conceptuales, combinando la mancha informe con el estatismo geométrico, en un singular (des)
control. Pintura hibrida, sin duda, en la que, como el propio artista indica, hay tanta sobriedad
cuanto humor?®. Pintar es, en el caso de Ciria, un proceso que se realimenta, pero no soélo de
cara a la propia pintura sino a otros medios: un modo de pensar de manera fisica. Este artista
sefiala que su tarea es “expresar lo que no se deja decir”?®, pero sobre todo su vocacion es la de
persistir en una pintura que resurge incluso de su extenuacion.
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Michael Fried, en torno a Out of the Web de Jackson Pollock apunta que la figura es algo
que no vemos: “es, literalmente, donde no vemos... Mas que nada, es una especie de punto
ciego, o defecto en nuestro sistema visual™’. Acaso no estamos sino entreviendo “lo que nos toca”
(el punctum barthesiano), lo que impresiona y aquello que esta a punto de saltar sobre nosotros
como un animal salvaje, el ejemplo del acto icénico. Lucrecio designa lo que se puede llamar la
fuerza fisica de las imagenes, la presion que ejercen sobre la retina para provocar reacciones. El
mirar se convierte en una forma especial del tocar. Aquella irritacion de la mirada que podia surgir
cuando contemplamos las humedades de una pared?® también se produce en las prodigiosas
obras de Ciria, en esa pintura que me atrevo a calificar como tremendamente carnal.

José Manuel Ciria entiende que la pintura es siempre un arte de incorporar. Este artista,
como los verdaderamente grandes, tiene una “vision devorante”. Hay que recordar la etimologia

del verbo ver que, tal y como advierte Varrén, se refiere a la fuerza (vis) y por tanto a la violencia.
La pintura de Ciria es auténticamente fulgurante®, “materia de cosas para la mirada”° que abre
un territorio de ensonacion que es intensamente material.

“La abstraccion continda siendo un antidoto o contrahechizo absolutamente necesario
para la estética de la distraccion, del ruido visual ofrecido por los medios de masa y de la vida
cotidiana™'. Los cuadros de Ciria me hacen disfrutar y también pensar en el carpe diem?.
Julian Barnes sefala que el arte es, tal vez, coger la vida y transformarla, mediante un proceso
secreto y fascinante, en otra cosa: “algo relacionado con la vida, pero mas potente, mas intenso
y, preferentemente, mas extrafio”®. Sin duda, las obras de José Manuel Ciria instaladas en el
Restaurante Zalacain seran, en todos los sentidos, un exquisito alimento para la mirada.

Podriamos pensar que el “género” pictérico que mas tiene que ver con la actividad de
comer es la naturaleza muerta. El pintor de naturalezas muertas es un ripardgrafo, revela su
pasion por las pequenas cosas, su afan de rescatar lo cotidiano inservible del abandono.
Plinio decia que los ripardgrafos se habian vuelto célebres empleando su pincel “en un género
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Cena romana. Serie Procedimientos. 2018. Oleo sobre lona plastica. 120 x 120 cm.
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Milagros. Serie Procedimientos. 2018. Oleo sobre lienzo. 130 x 130 cm.



menos elevado” que el de la gran pintura griega, el de la megalografia griega. “Pero cuando
aflade que de un cierto Piraikos, excelente en esos “temas humildes” y maestro de algun
modo entre las minoris picturae, se pueden ver “tiendas de barberos y de zapateros, burros,
provisiones de cocina y otras cosas parecidas”, lo que percibimos a través de esta evocacion,
fundada enteramente en una jerarquia de géneros (tan proxima, en sus desprecios, de la que
gobernaréa las artes europeas en tiempos del clasicismo), es todo el encanto y tal vez toda
la clase de fuerza de un Chardin griego del que todo ignoramos”*. Esa presentacion de lo
mundano y trivial, estricta riparografia®, puede entenderse como sedimentacion de los deseos
que, finalmente, se materializa en fascinantes bodegones. El apetito por la comida y el deleite
en las sensaciones derivadas del gusto se asocian fundamentalmente al apetito por el sexoy a
la viciosa busqueda de los objetos del deseo. “La naturaleza muerta lleva ventaja a los demas
métodos de exhibir virtuosismo manual por apelar a los sencillos placeres de los sentidos”®.

Schopenhauer clasifica la pintura de naturaleza muerta como una clase de lo encantador,
algo que también encuentra en la disposiciéon de un cuerpo desnudo de una forma calculada
para desatar el deseo sexual cuando también arrastra la sombra de la tristeza, la alegérica
presencia de la muerte.

Histéricamente, la vanitas transmite el mensaje moral de la futilidad de los empefios humanos®,
la conciencia de la caducidad y la premonicion de la muerte®. En alguna medida toda naturaleza
muerta lleva incorporado el motivo de la vanitas®, esa presentacion, alegérica, de la brevedad de
la vida enraizo facimente en el sentimiento religioso espafol en el siglo XVII*°. La melancolia ve las
cosas bajo el prisma de la pérdida, el desprecio del mundo lleva a la conciencia a la afirmacion
de la vanidad de todas las cosas. Esa obsesion ante la caducidad y la desilusion que se apodera
de uno en el mismo instante en que se ha alcanzado el objeto de nuestros deseos “se manifiesta
precisamente en la aspiracion a la soledad mas perfecta y se muestra paraddjicamente en el paisaje
mas idilicamente sereno™'.

Ciria no representa los alimentos sobre una mesa, desborda los géneros tradicionales y trata
de zafarse de las sombras de la melancolia. Tiene experiencia del “naufragio” y ha tenido, como
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todos, que elaborar el duelo, pero no esta empenado en convertirse en el patético vocero de las
postrimerias. Su obra se alimenta de los azares de la existencia, busca, con una energia extrema y
una pulsion barroca, animar nuestra mirada incluso cuando el horizonte solamente presagie 1o peor.

Las impresionantes intervenciones que Ciria realizé en el Museo Vostell revelaron, entre otras
cosas, la voracidad de su imaginacion, demostrando que, como el artista aleman, era capaz de
sacar partido de cualquier tipo de materialidad*?; pero, sobre todo, lo que tienen en comun Vostell
y Ciria es la voluntad de encontrar intensidad en la vida, esto es, mantener despierta nuestra
curiosidad y aprender “como medio para conseguir la continuidad de los flujos energéticos™s. Sin,
Sobre, Tras (la pintura) (Museo Vostell, 2018) fue, en todos los sentidos, un acontecimiento de
enorme intensidad, la manifestacion prodigiosa de una estética hibrida o un arte trans-versal que
no respeta las fronteras disciplinares, entendiendo que lo fundamental es la mezcla y el cruce*.

En ultima instancia la obra de arte puede entenderse como un objeto transicional, algo en lo que
estan sedimentados los deseos, alli donde laten las pulsiones, tanto eréticas como destructivas,
elementos de un juego imaginativo que, desde la infancia, nos constituye®. Ciria rescata las
preposiciones cuando propiamente lo que le interesa es localizar o posicionar la pintura, generando
una auténtica cadsmosis, un imponente despliegue de “lo posible™®,

“El pintor, en su soledad, sabe que lejos de ser capaz de controlar el cuadro desde fuera,
tiene que habitarlo, dejar que éste lo cobije. Trabaja a tientas”™’. Lo que toca la pintura o, mejor,
aquello a lo que se aproxima es a la figuracion de la ausencia®. Todo buen cuadro termina por ser
algo mas que una “imagen simple” o, por decirlo de otro modo, se trata de una realidad que nunca
entendemos del todo*. Acaso el misterio o incluso /a cocina de la pintura tenga las cualidades
de los aromas, la emocionada memoria de los sabores, la justa apreciacion de la maestria y, por
supuesto, la necesidad de establecer una conversacion con algo que nos fascina. Los intensos
cuadros de Ciria en el Restaurante Zalacain nos invitan a intensificar nuestra vida, encontrando en
esas estancias en las que somos comensales la oportunidad para que se produzca una maravillosa
experiencia estética. Dali no siempre carecia de razon: la pintura sera comestible o no sera®.






Si me quisieras. Serie Procedimientos. 2018. Oleo sobre lienzo. 130 x 130 cm.
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1 Julian Barnes: Con los ojos bien abiertos. Ensayos sobre arte, Ed. Anagrama, Barcelona, 2018, p. 19.

2 “Flaubert creia que era imposible explicar una forma de expresién artistica usando términos ajenos a esa forma y
que las grandes pinturas no necesitan ser explicadas mediante palabras. Braque sostenia que un cuadro, alcanzaba
su estado ideal cuando no se decia nada al observarlo. Pero estamos muy lejos de alcanzar tal estado. Continuamos
siendo unas criaturas irremediablemente locuaces a las que les encanta explicar las cosas, expresar opiniones, discutir.
Nos ponen ante un cuadro y hablamos, cada uno a nuestro modo. Cuando Proust visitaba una exposicion, le gustaba
comentar los parecidos que encontraba entre los personajes de los cuadros y la gente que conocia en la vida real, algo
que probablemente fuese un habil recurso para evitar una confrontacion estética directa. Pero raro es el cuadro que nos
deje anonadados o impactados hasta el punto de sumirnos en un profundo silencio. Y si lo hace, es solo durante un
breve instante antes de que queramos explicar y comprender ese silencio que nos ha sobrevenido” (Julian Barnes: Con
los ojos bien abiertos. Ensayos sobre arte, Ed. Anagrama, Barcelona, 2018, p. 17).

3 “Lo que nos levanta son nuestros deseos, por supuesto. Pero, ;por qué estan abocados nuestros deseos a
exasperarse en el levantamiento? ¢ Por qué no esperar tranquilamente a que llegue la satisfaccion esperada? ¢Por qué
nuestros deseos se despliegan casi siempre en el elemento de la ruptura, del forzar los limites y de una inquietud tan
viva que se la dirfa tragica? Porque lo que nos levanta se saca —se separa— del fondo de un dolor inextinguible que es
su terreno de nacimiento, su medio originario. A ese medio originario, escribia Georg Simmel, el hombre “se sustrae y a
él se opone” a través de un “riesgo tragico” al que quiso denominar, simplemente, la cultura” (Georges Didi-Huberman:
Desear desobedecer. Lo que nos levanta, 1, Ed. Abada, Madrid, 2020, p. 35).

4 “La abstraccion es la principal tendencia del Ultimo siglo en el terreno del arte, el lenguaje y la economia. La
abstraccion puede definirse como la extraccion mental de un concepto a partir de una serie de experiencias reales,
pero también puede definirse como la separacion entre la dinamica conceptual y los procesos corporales” (Franco Bifo
Berardi: “;Hay vida mas alla del dinero?” en Mauro Reis (comp.): Neo-operaismo, Ed. Caja Negra, Buenos Aires, 2020,
p. 216).

5  W.J.T. Mitchell: ¢ Qué quieren las imagenes? Una critica de la cultura visual, Ed. Sans Soleil, Bilbao, 2017, p. 281.

6  Yve-Alain Bois argumenta que la insistencia moderna en la “materialidad” y en la “integridad” del medio (el argumento
canonico greenbergiano) era “un intento deliberado de liberar al arte de su contaminacion de las formas de intercambio
producidas por el capitalismo. El arte tenia que ser separado ontologicamente no sélo de lo mecanico, sino también del
ambito de la informacion” (Yve-Alain Bois: “Painting: The Task of Mourning” en Painting as Model, MIT Press, Cambridge,
1993, p. 235).

7 “El artista no le da sentido al mundo, pero lo revuelve en una confusion mas perfecta: un rostro, un cuerpo, un
misterio. El verdadero estilo artistico es una cuestion de “discrepancia”, por usar la misma palabra que Max Horkheimer
y Theodor Adorno en 1944: una concesion a lo raro y ajeno entre lo que, de lo contrario, no seria mas que una mezcla
estética demasiado segura. Los surcos de una traslacion meticulosa y fluida han de ser, al mismo tiempo y segun
Adorno, las “fisuras que se producen en el proceso de integracion” (Alexander Nemerov: “El vuelo de la forma: Auden,
Bruegel y el giro abstracto de la década de 1940” en El vuelo de la forma, Ed. Mudito & Co, Barcelona, 2017, p. 125).

8 “Pensando en mi propia obra, repentinamente me enfrenté con el espejo y me preguntaba —;cémo se acercaran
los hermeneutas, historiadores y curiosos cuando yo no esté?—. En presente, —;qué ideas y cosas, y cuantas habitan
en mi esfera creativa?-. Quiza tenga demasiados intereses, es posible que no pueda o sepa “contenerme”, acaso
me aburra inmensamente volver a pintar el cuadro que sé pintar, 0 que mi existencia me lleva constantemente a la
experimentacion y la busqueda, a cambiar y retornar, para volver a cambiar y de nuevo regresar. Cuanto agradezco a
Dios que no me hiciera virtuoso, dotado de la férmula méagica y en posesion total de la Unica verdad” (José Manuel Ciria:
Ideas, apropiaciones, fuentes, experimentos, cosas, figuras, casualidades, fosfenos, Ed. Cobas Asset Management &
Value School, Madrid, 2017).

9 “Precipitado es un término tomado de Jacques Derrida. Con un solo pronunciamiento de la palabra nos damos
cuenta que porta en ella toda la paradoja de un tiempo breve, critico o explosivo, que adviene en el vacio de un tiempo
largo, de un tiempo en el que la memoria deposita para que por fin el deseo explote” (Georges Didi-Huberman: Desear
desobedecer. Lo que nos levanta, 1, Ed. Abada, Madrid, 2020, p. 177).

10  “Este juego del color que se realiza mas alléa de la imitacion de la naturaleza, lo puso el artista inglés Alexander
Cozens en el centro de su New Method que elabord en los afios 1785-1786. Fruto de estas reflexiones y experimentos
fueron una serie de acuarelas que, a partir de las manchas de color indeterminadas y en gran parte casuales de los
llamados blots, generaban paisajes abstractos. Para realzar la autoactividad del color, Cozens arrugé primero vy alisd
después la hoja con Anibal cruzando los Alpes, de alrededor de 1776, para que asi hablase el propio trabajo del soporte.
En China, estas técnicas no intencionadas, a menudo practicadas en estado de embriaguez, que convirtieron al artista
en el érgano de una energia formal independiente de él, acabaron formando escuela. Asi se dice, en un estilo como de
informe de laboratorio, sobre la practica de las aguadas de Wang P'o-mo: “Cuando Wang estaba preparado para pintar
un rollo, comenzaria a beber, y una vez ebrio, salpicaria tinta sobre la seda, riendo y cantando todo el tiempo. Luego la
pisaria con los pies o la untaria con la mano, la extenderia y la restregaria con su pincel, aqui con tinta clara y alla con
tinta oscura, y de las configuraciones asi conseguidas emergerian montafias, rocas, nubes y rios”. Esta tradicion, con



sus diferentes raices, se convirtid asimismo en uno de los factores determinantes de la modernidad. Su influencia, por
ejemplo, ha sido subrayada continuamente en el caso de John Cage, incluso por el mismo artista. Lo mismo se puede
decir de Jackson Pollock. Su reflexion sobre la accion como un medio de energia existente en el arte se acercaba a las
convicciones de los pintores chinos en estado de embriaguez: “No siento miedo de efectuar cambios, de destruir la
imagen, etc. porque la pintura tiene vida propia. Intento dejarla salir”. De nuevo esto tiene que ver menos con el azar que
con la transformacion en accion de las fuerzas que atraviesan al artista” (Horst Bredekamp: Teoria del acto iconico, Ed.
Akal, Madrid, 2017, pp. 201-203).

11 Cfr. Jean-Francois Lyotard: Dispositivos pulsionales, Ed. Fundamentos, Madrid, 1981, pp. 282 y ss.

12 Marcelin Pleynet: “La poesia debe tener por objeto...” en TEL QUEL.: Teoria de conjuntos, Ed. Seix-Barral, Barcelona,
1971, p. 131.

13 Rosalind E. Krauss: “Reticulas” en La originalidad de la Vanguardia y otros mitos modernos, Ed. Alianza, Madrid,
1996, p. 36.

14 Rosalind E. Krauss: “La originalidad de la vanguardia: una repeticion posmoderna” en Arte después de la
modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representacion, Ed. Akal, Madrid, 2001, p. 18.

15 “Gran parte del arte moderno, especialmente la pintura abstracta y el arte minimalista, se dedico a la desaparicion
de la figura, reemplazandola por algo que podria llamarse “puro fondo” (pure grounding), un campo de color, por ejemplo;
una losa o zdcalo sin figura que lo use como base; un vacio o espacio en blanco en el que se podrian imaginar los
comienzos o finales de la pintura, de la creacion de iméagenes y de la figuracion” (W.J.T. Mitchell: La ciencia de la imagen.
Iconologia, cultura visual y estética de los medios, Ed. Akal, Madrid, 2019, p. 149).

16 Cfr. Michael Fried: “Art and Objecthood” en Art Forum (Junio, 1967). “Fried insiste en la pureza y especificidad
de los medios, rechazando las formas hibridas, las técnicas mixtas y cualquier cosa que se encuentre “entre las artes”
como una suerte de “teatro” o retdrica, condenandolas a la inautenticidad y a un estatus estético de segunda categoria.
Se trata de uno de los mitos mas conocidos y manidos de la modernidad y es hora de dejarlo atras” (W.J.T. Mitchell: La
ciencia de la imagen. Iconologia, cultura visual y estética de los medios, Ed. Akal, Madrid, 2019, p. 122).

17 Hegel exigia del “material sensible” de la pintura que nos llevara mas alla de la perspectiva e incluso del problema de
lo encarnado (Karnation) para plantear lo que llamd magia, esto es, ese procedimiento que trataba todos los colores “de
tal modo que de ahi surja un juego de apariencias para si carente de objeto, que constituye la extrema cima descollante
del colorido, una interpenetracién de coloraciones, una apariencia de reflejos que aparezcan en otra apariencia y
devengan tan finos, tan fugaces, tan animicos, que comiencen a entrar en el dominio de la musica” (Hegel: Lecciones
sobre la estética, Ed. Akal, Madrid, 2007, p. 617).

18 “En todo caso, esto significa que el color no tiene lugar en la superficie de los cuerpos, sino en un limite (eschaton)
de lo diafano que esta en ellos, que los atraviesa. El acontecimiento coloreado marca el limite de su causa invisible, 1o
diafano, en el momento en el que se actualiza al atravesar, al encontrar, un cuerpo. “[...] visible porque contiene en si
mismo la causa de su visibilidad” (Aristételes: De anima, 418a). Dicho de otra manera: el color “existe ciertamente en el
limite del cuerpo, sin dejar de ser por ello el limite del cuerpo” (Aristételes: op.cit., 439a). Lo cual abre la posibilidad del
aura, de la perturbacion, del “punto extremo y evanescente del colorido”. El color también existe, sutiimente, actualizado
de manera diferente, un poco mas aca del cuerpo coloreado, y un poco mas alla de él, y hasta mi, y mas alla de mi. No
esta depositado en la superficie de los cuerpos, es un juego labil del limite, vacila de unos planos a otros del espacio”
(Georges Didi-Huberman: Fasmas. Ensayos sobre la aparicion, Ed. Shangrila, Santander, 2015, p. 109).

19 “Merleau-Ponty habld sin reservas de la fuerza talismanica del color, utilizando a este respecto conceptos que ya
habia escogido Georg Wilhelm Friedrich Hegel. En sus Lecciones sobre la estética, Hegel, al contemplar la pintura de los
primitivos flamencos, no vacilaba a la hora de hablar igualmente de la “magia del color”. Los “secretos de su hechizo”,
segun él, se encuentran en que los efectos de los colores no dependen Unicamente de la forma visible de su capa. Mas
bien generan en su combinacion “un centellear y un destellar” que no sdlo es fruto de las manchas individuales de color.
El Hombre con turbante rojo de Jan van Eyck, de 1433, en su interaccion entre la piel animal, las arrugas fotorrealistas
de los ojos vy la calidad haptica de la tela iridiscente del turbante, puede servir como ejemplo de lo que Hegel asocié con
este tipo de pintura. En la trasposicion de la cualidad actante del pincel a lo pintado, el observador se convierte en objeto
de la obra autoactiva, como deduce Hegel en una conclusién inimitable: “Se trata de una destreza plenamente subjetiva,
que de este modo objetivo se manifiesta como la destreza del propio medio en su viveza y su efecto para crear una
materialidad a través de si mismo”. Una vez mas, la expresion de la pintura no es aqui, por ejemplo, una exteriorizacion
reflejada del alma en el medio de la materia, sino una autoactividad viva de la obra. La destreza subjetiva se traslada a la
“viveza y el efecto de los medios” (Horst Bredekamp: Teoria del acto iconico, Ed. Akal, Madrid, 2017, p. 203).

20 “Esnecesario aceptar con alegria que el destino de toda situacion sea la infinita multiplicidad de los conjuntos, que
ninguna profundidad pueda nunca establecerse, que la homogeneidad del multiple lo lleve ontolégicamente sobre el
juego de las intensidades” (Alain Badiou: Court traité d'ontologie transitoire, Ed. du Seuil, Paris, 1998, p. 22).

21 Cuando Frank Stella dio sus Norton Lectures en Harvard en 1983-1984, introdujo el interesante concepto de
“espacio de funcionamiento”, espacios proyectados frente a las maquinas que difieren del espacio interior, ilusionista, de
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las pinturas en las que transpiran las acciones mostradas” (Arthur C. Danto: “Abstraccion” en La Madonna del futuro.
Ensayos en un mundo del arte plural, Ed. Paidds, Barcelona, 2003, p. 240).

22  “Ante ese cuadro extraordinariamente bello de Cézanne, me di cuenta de hasta qué punto es falso, ya desde
una perspectiva linglistica, el discurso sobre la “empatia”. Me parecié que cuando uno capta un cuadro no penetra
en absoluto en su espacio, sino que mas bien ese espacio avanza, en principio hacia diversos lugares muy concretos.
Se abre a nosotros en los angulos y los rincones en los que creemos poder localizar experiencias muy importantes del
pasado; hay algo inexplicablemente conocido en esos lugares” (Walter Benjamin citado en Georges Didi-Huberman:
Vislumbres, Ed. Shangrila, Santander, 2019, p. 314).

23 “Alvincular la abstraccion y la intimidad pienso, por supuesto, en la influyente argumentacion de Wilhelm Worringer
en Abstraction and Empathy (1906) de que el arte abstracto tanto en su fase primitiva como en la moderna, obedece
a un impulso de “auto-alienacion”, expresando un “temor al espacio” y una negacion de todas las formas de empatia”
(W.J.T. Mitchell: ¢ Qué quieren las imagenes? Una critica de la cultura visual, Ed. Sans Soleil, Bilbao, 2017, p. 293).

24 Horst Bredekamp: Teoria del acto iconico, Ed. Akal, Madrid, 2017, p. 187.

25 Hablando de su volumen de Ideas, apropiaciones y otras cosas, Ciria apunta: “Este generoso “vademécum” que
usted ojea y hojea en este instante, viene a intentar contestar a muchas de estas observaciones. Se ha pretendido reunir
la sobriedad y el humor que habitan en mi cabeza, mi natural inclinacién por lo hibrido, la mezcla, lo mestizo, junto a
la pureza conceptual de mis pensamientos tedricos” (José Manuel Ciria: Ideas, apropiaciones, fuentes, experimentos,
cosas, figuras, casualidades, fosfenos, Ed. Cobas Asset Management & Value School, Madrid, 2017).

26  “Expresar lo que no se deja decir. Filosofia y arte. Pensamiento y pintura. Profundizacion tedrica y conocimiento
preconsciente” (José Manuel Ciria: Ideas, apropiaciones, fuentes, experimentos, cosas, figuras, casualidades, fosfenos,
Ed. Cobas Asset Management & Value School, Madrid, 2017).

27  Michael Fried: “Three American Painters” en Art and Objecthood: Essays and Reviews, Chicago University Press,
1998, pp. 227-228.

28  “Conforme a su método de lanzar contra la pared una esponja empapada en diferentes colores para utilizar
las manchas asi surgidas como fuente de inspiraciéon, Leonardo descubria en este tipo de figuras universos enteros
de cabezas humanas, animales, batallas, rocas, mares, nubes y bosques. Bien es cierto que se mostraba escéptico
respecto a la posibilidad de que de este modo se pudiese llegar en verdad a una pintura de paisajes; sin embargo, para
su teoria de la imagen era una fuente de inspiracion de gran valor, porgue sus formas, en su caracter vago, borroso,
se correspondian con las membranas luminosas que se desprenden de los objetos de las que habla Lucrecio” (Horst
Bredekamyp: Teoria del acto icénico, Ed. Akal, Madrid, 2017, p. 237).

29 Llamaré pues fulgor al acontecimiento de verdad que surge en el umbral de lo “oscuro” y de la “claridad”. Llamaré fulgor
al advenimiento del “realismo impracticable” que constituye ese bajo relieve plegado de la tumba de Leyde. El fulgor no es nila
oscuridad ni la luz, sino lo improbable en su encuentro, de su umbral, el momento de su reversion conjunta, el reldmpago de
su inversion” (Georges Didi-Huberman: Fasmas. Ensayos sobre la aparicion, Ed. Shangrila, Santander, 2015, p. 215).

30 “Lacan insisti6 mucho sobre la “elisién de la mirada en estado de vigilia”: en estado de vigilia, la mirada se nos
sustrae de manera perpetua, es puesta entre paréntesis. Sila pintura es materia de cosas para la mirada —y no solamente
de cosas que hay que ver—, entonces hemos de reconocer una dificultad mayor, e incluso una aporia. Para mirar de
verdad un cuadro, habria que poder mirarlo mientras dormimos... lo que, por supuesto, es imposible” (Georges Didi-
Huberman: Fasmas. Ensayos sobre la aparicion, Ed. Shangrila, Santander, 2015, p. 99).

31 W.J.T. Mitchell: ¢ Qué quieren las imagenes? Una critica de la cultura visual, Ed. Sans Soleil, Bilbao, 2017, p. 300.

32  “La traduccion [de carpe diem, una expresion que encontramos en una oda de Horacio] es mas dificil de lo que
parece: disfruta del momento, goza del presente... dicho asi suena demasiado a esos lemas publicitarios que instan a
correr mucho. La frase se popularizd en boca del protagonista de una pelicula de éxito. El club de los poetas muertos,
que la completaba con un: “jHaced algo extraordinario de vuestras vidas!”, un énfasis mas de Robin Wiliams que de
Horacio. En latin, carpe es el imperativo de un verbo que alude en primera acepcion a coger una fruta. Una, no una
cosecha: la fruta madura de ese dia —o el dia mismo, diem, una fruta madura en si misma-. Sin prisas: mafana madurara
otra y si estas ahi, podras cogerla. No se trata de vivir intensamente el momento como si no hubiese manana. Es
probable que lo haya, pero frenesi por frenesi, hay que evitar sobre todo el frenesi de la prevision y no especular en el
mercado de futuros. Horacio no era un extremista, no por acaso otra de sus odas famosas es una que elogia la aurea
mediocritas; cémo iba a saber que con el tiempo su frase se volverfa un lema radical en dos sentidos opuestos” (Oscar
Calavia: Basura. Ensayo sobre la civilizacion del desecho, Ed. Pepitas de Calabaza, Logrono, 2020, pp. 74-75).

33 Julian Barnes: Con los ojos bien abiertos. Ensayos sobre arte, Ed. Anagrama, Barcelona, 2018, p. 13.
34 Jean-Christophe Bailly: La llamada muda. Los retratos de El Fayum, Ed. Akal, Madrid, 2001, pp. 123-124.

35 Cifr. al respecto Carolyn Korsmeyer: El sentido del gusto. Comida, estética y filosofia, Ed. Paidos, Barcelona, 2002,
pp. 222-223.
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36 Ernst H. Gombrich: “Tradicion y expresion en la naturaleza muerta occidental” en Meditaciones sobre un caballo de
juguete. Y otros ensayos sobre la teoria del arte, Ed. Debate, Barcelona, 1998, p. 104.

37 “Laforma mas extrema de mensaje moral ofrecida por la naturaleza muerta se encuentra en la pintura de vanitas,
llamada asi segun las palabras iniciales del Eclesiastés: “Vanitas vanitatis, et omnia vanitas” [“Vanidad de vanidades,
todo es vanidad”]. El detalle que suele delatar que estamos en presencia de una pintura de vanitas es la presencia de
un craneo humano, aungue abundan otros simbolos de la temporalidad de la vida y de la futilidad de los esfuerzos
humanos: velas que se desvanecen, languidas flores, frutas podridas y panes rancios, relojes de arena, burbujas de
jabon, lamparas de aceite, monedas, globos terraqueos y celestiales... En muchas pinturas de vanitas no aparece la
comida en absoluto. Suelen agrupar varios simbolos de esfuerzo humano -libros, instrumentos cientificos— y de los
placeres humanos —pipas, barajas, instrumentos musicales—. Estos objetos, en combinacién con los simbolos de la
mortalidad, suscitan en el espectador una idea de la futilidad de los esfuerzos humanos en una vida tan corta” (Carolyn
Korsmeyer: El sentido del gusto. Comida, estética y filosofia, Ed. Paidds, Barcelona, 2002, pp. 221-222).

38  “Un importante grupo de naturalezas muertas cuyo sentido general dificimente pasa inadvertido es el de las
vanitas, con objetos asociados a la caducidad y a la muerte, como una calavera, un reloj de arena con las manillas en las
once o llegando a las doce, una vela casi consumida o una pompa de jabén” (Sam Segal: “Sobre la naturaleza muerta
en los Paises Bajos” en El Bodegon, Ed. Galaxia Gutenberg, Circulo de Lectores, Barcelona, 2000, pp. 1998-199.

39  “No es extraio que ese poder del arte para perpetuar el goce sensible provocara, en los animos religiosos, la
necesidad de impedir tan pecaminosas inclinaciones. El motivo de la vanitas, como vio Sterling, hara inocuo el banquete:
“El espiritu puritano se cernia sobre todo ello, llamando a la sobriedad: de ahi el reloj que tantas veces hallamos,
simbolizando la templanza, y que de otro modo pareceria fuera de lugar entre los alimentos amontonados y los objetos
preciosos de la naturaleza muerta holandesa”. Pero por Utiles que sean esas coartadas embleméaticas, no son realmente
necesarias. Pues toda naturaleza muerta lleva el motivo de la vanitas “incorporado”, como quien dice, para quienes
quieren mirarlo” (Ernst H. Gombrich: “Tradicion y expresion en la naturaleza muerta occidental” en Meditaciones sobre
un caballo de juguete. Y otros ensayos sobre la teoria del arte, Ed. Destino, Barcelona, 1998, p. 104).

40  “Uno de los temas a destacar dentro del género del bodegdn es el de la vanitas, es decir, la naturaleza muerta
con contenido moral, el cual empieza a desarrollarse de manera autonoma, hacia la primera mitad del siglo XVIl y cuyo
principal objetivo es inducir a la reflexion del transcurrir inexorable del tiempo, la fugacidad de los bienes terrenales, la
caducidad de los placeres, en suma, de la brevedad de la vida, idea de gran arraigo en el sentir religioso de la Espana
de la época” (Fernando Checa: “El bodegdn en el Museo del Prado” en El Bodegon, Ed. Galaxia Gutenberg, Circulo de
Lectores, Barcelona, 2000, p. 12).

41 Remo Bodei: Una geometria de las pasiones, Ed. Muchnik, Barcelona, 1995, p. 166.

42 “Se trata de liberacion, se trata de la desfetichizacion de los modos de comportamiento. Se trata de destruir el tabu
de los materiales. En los happenings se busca que los materiales sean usados de un modo distinto a como lo son en la
vida cotidiana. Con una plancha y con un automévil pueden hacerse otras cosas que no sean solo conducir el automaovil y
planchar la ropa. Y esto puede aprenderse, por ejemplo, en el happening. En el happening uno debe aprender a conocerse
a st mismo. Debe aprender a conocer de nuevo los materiales, puede aprender de nuevo la variedad de usos y la variedad
de contenidos de la propia conducta y del comportamiento con los objetos” (Wolf Vostell: “Interrogatorio de Wolf Vostell
(1973)” reproducido en Simoén Marchan Fiz: Del arte objetual al arte de concepto, Ed. Akal, Madrid, 1986, p. 398).

43  En su “Sinopsis del Happening” (1976), Vostell planteaba los siguientes objetivos vitales:
CREATIVIDAD como medio de supresion de la violencia
MULTIMEDIA como medio de supresion de la inferioridad.
PSICOESTETICA como medio de revalorizacion de la produccion espiritual con respecto a la manual.
VER como medio de percepcion de lo no perceptible.
VIVIR como medio de generacion concebida como obra de arte.
APRENDER como medio para conseguir la continuidad de los flujos energéticos.

Cfr. José Antonio Agundez Garcia: “Un vigje a la utopia. La novedad de los happenings de Wolf Vostell” en £l teatro
estd en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell, Ed. Kerber Art, Museum Morsbroich, Leverkusen, Museo Vostell
Malpartida, 2010-2011, pp. 63-71.

44 “Las transferencias y transacciones, ya sean pacificas o violentas, amistosas u hostiles, “vienen con el territorio” de
las formaciones fronterizas, y la traslacion debe considerarse simplemente un caso especial de lo “trans”, entendido en
este caso como el cruce de fronteras entre idiomas. Bajo lo “trans”, entonces querriamos incluir no sélo las palabras sino
el dinero, las mercancias y los organismos. Las relaciones “trans” incluyen el comercio, la diplomacia, las negociaciones
y las migraciones de seres vivos, incluidos, entre otros, las personas” (W.J.T. Mitchell: De la ciencia de la imagen.
Iconologia, cultura visual y estética de los medios, Ed. Akal, Madrid, 2019, pp. 160-161).
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45  Cfr. D.W. Winnicott: Playing and Reality, Ed. Routledge, Londres, 1971.

46 “Elpaso de la posibilidad a la existencia real implica un estrechamiento del campo ontoldgico: solo una pequefa parte
de los acontecimientos posibles habra de emerger del magma de posibilidad, que no es infinito pero si multidimensional.
Guattari llama a este proceso “cadésmosis”: del magma de posibilidad surge un orden provisional, y este orden excluye
otros conjuntos posibles. Incontables posibilidades se pierden debido a que su potencia subjetiva no es suficiente para
liberar una morfogénesis creativa” (Franco “Bifo” Berardi: Futurabilidad. La era de la impotencia y el horizonte de la
posibilidad, Ed. Caja Negra, Buenos Aires, 2019, p. 205).

47 John Berger: El tamario de una bolsa, Ed. Taurus, Madrid, 2004, p. 37.

48 “Lo que toca toda pintura verdadera es una ausencia, una ausencia de la que, de no ser por la pintura, no seriamos
conscientes. Y eso seria lo que perderiamos. Lo que el pintor busca sin cesar es un lugar para recibir la ausencia. Si lo
encuentra, lo dispone, lo ordena, y reza por que aparezca la cara de la ausencia” (John Berger: £l tamario de una bolsa,
Ed. Taurus, Madrid, 2004, p. 38).

49 “Solo sé que nunca me ha fascinado un cuadro que entiendo del todo. Necesito tener la sensacion de que se me
escapa algo para profesarle mi amor. Esa cualidad de exceso criptico tal vez explique el lenguaje que emplea la gente al
ver una obra de arte, como si un objeto inanimado estuviera dotado de un poder elusivo, casi sagrado. En una cultura
inundada por imagenes simplistas que se suceden a toda velocidad por una pantalla, que nos miran furtivamente desde
las revistas o se alzan sobre nosotros por las calles de una ciudad, imagenes tan cifradas, tan faciles de interpretar que
no requieren de nosotros mas que dinero, mirar prolongada y detenidamente un cuadro puede permitirnos adentrarnos
en el enigma de la contemplacion, porque debemos esforzarnos por dar sentido a laimagen que tenemos ante nosotros”
(Siri Hustvedt: “Los placeres del desconcierto” en Los misterios del rectangulo, Ed. Circe, Barcelona, 2007, p. 33).

50 “La belleza no es mas que la cantidad de conciencia de nuestras perversiones”. Breton dijo: “La belleza sera
convulsiva o no sera”. La nueva era surrealista del “canibalismo de los objetos” justifica igualmente esta conclusion: “jLa
belleza sera comestible o no serd!” (Salvador Dali: Los cornudos del vigjo arte moderno, Ed. Tusquets, Barcelona, 1990,
p. 67).












Reticula Cometa Ill. Serie Procedimientos. 2018. Oleo sobre lienzo. 130 x 130 cm.
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Laberinto improvisado. Serie Procedimientos. 2018. Oleo sobre lona plastica. 120 x 120 cm



Los nifios. Serie Procedimientos. 2018. Oleo sobre lona pléstica. 120 x 120 cm.
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Voracious painting of a passionate existence

Fernando Castro Florez

“The art of the painter,” Novalis wrote, “arises as independently, as
a priori as that of the musician. Only the painter uses an infinitely
more difficult sign language than the musician.The painter truly
paints with his eyes”.

“Art not only captures and reflects excitement, but also the emotion enclosed in life.
Sometimes it even goes beyond: Art is that emotion.” It is not a question of “explaining” paintings,
but of feeling the need to write about them after experiencing the intense visual pleasure they
provide. Neither a “complacent meditation” or an (ostensibly) detailed description is sufficient.
Ultimately, the work of art retains its enigmatic condition, this disturbing dimension that, in the
Freudian sense, pulses in the familiar. If our desires are what uplifts us, we may be certain that
these pulses chain us to tragedy. It is a popular notion that abstraction does not, in any sense,
set us apart from the concrete; on the contrary, within the dissolution of the figurative one can
find the extraordinary yearning to find a different configuration of humankind.

We may not forget the importance, in the general sense, of abstraction in the twentieth
century. “Painting,” says W.J.T. Mitchell, “has always been the fetish medium of art history,
as poetry has been for the history of literature and cinema for media studies. And modern
abstract painting has been the fetish of the history of painting; the specific style, genre, or
tradition (the difficulty of naming it is part of the question) in which painting is supposed to
find its essential nature. Clement Greenberg put it more eloquently when he declared that the
abstract artist is so “absorbed into the problems of his environment” that he excludes any
other consideration. And thus the (theoretical) need to separate (abstract) painting from the
(practical) conditions of capitalism is revealed, while keeping in mind that true art constantly
introduces discrepancies.

Without doubt, José Manuel Ciria is a true thinker of painting who resists the Mannerist
paralysis and stands up to the critical-historiographic fossilization; for three decades, this artist
has displayed painting so abstract as “mutant” in which gesture and order are combined, moving
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Encuentro deseado. Serie Procedimientos. 2018. Técnica mixta sobre lona pléstica. 120 x120 cm.
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Reticula Cometa I. Serie Procedimientos. 2018. Oleo sobre lienzo. 130 x 130 cm.



beyond the modernist dogmatic. He is certainly not “precipitous”, although aesthetically there is
some form of precipitation: a pictorial passion emanates from his paintings, we find an intense
flavour, this “sensory” experience that, as Roland Barthes would warn, may never be absent in
knowledge. The intense paintings of Ciria have some “self-activity of colour”, giving the impression
that they have emerged through the gift of inebriation.

According to Lyotard, what we should do is transform the energy put at stake in what is
called painting, not into a kind of liquefaction, into a random production. Indeed it is not Desire (in
capitals) who “is painting”, what happens is a process in which body and surface intervene, until
performing a dance; according to the theories of Lacan, it is the connection between the signifier
and the signifying that allows the elision by which the signifier installs the absence of being in
the relation of the object, using the value of the remission of significance to convert the absence

that supports the living desire. “Ripped from its excision signifier/signifying, interpretation” writes
Pleinet, “enters into a dance, any hopes for what its cultural code promised, deferred; a dance
in which, by letting itself be captured in its first steps, in the following gesture it should already
recognize the game it will no longer abandon and that will drag it along.”

In the work of José Manuel Ciria, everything is disturbing (familiar-and-strange in the Freudian
sense), everything seems to be about to overflow, battling against classical stillness. Decidedly
baroque and, at the same time, passionately bricoleur, it breaks with the geometric rigidity, always
giving free rein to the pulsional. It should be borne in mind that the grid, emblem, and myth of
modernity is less rigid than it seems, it also contains something ethereal, an inexplicable levity. In
this setting, subject to the rule of lines and angles, the “allegory of oblivion” appears, Duchamp’s
inframince (ultra-thin geometry) or the sudden transition from the familiar to the inhospitable.
The expansion of space in all directions occurs in the reticulation, the work being a fragment cut
from a larger weave; this transgression goes “beyond the frame”, dematerialising the surface of
the pictorial, while the material is dispersed “in a blink of the eye or a tacit movement.” The grid,
with its absence of hierarchy and centre, emphasizes its anti-referential character, its hostility to
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a narrative becoming evident. “This structure, impervious to both time and chance, does not
allow the projection of language in the domain of the visual: The result is silence.” The reticule
is, although this is not usually recognized, a representation of the pictorial surface, which, in a
certain sense, becomes glazed as repetition takes root. After the fiction of the original statute of
the pictorial surface, typical of “purist” minimalism, rarefied reticulations proliferated, as is evident
in some paintings of Ciria, without seeking to cement any kind of orthodox nominalism.

Ciria is far from interested in displaying abstract painting as an imposition of pure grounding,
nor has he succumbed to the elegant pleasures of a “minimalism” that ultimately only takes
advantage of very little. In his works something always happens and, moreover, his is a style of
painting that does not, as Michael Fried claimed, renounce theatrics. This artist has perfectly
understood the (chromatic) qualities of painting’s sensitive material. His painting is one of the

most lucid possible, even if it does not exclude a “torn consciousness”, always thinking of the
constitution of the visible as the advent of colour, as a matter that, to use a paradox, is as dense
as it is subtle. We would have to reconsider colour, in Aristotelian terms, as a power (vehicle of
visibility) that exists at the boundary of bodies.

“I know very well — Delacroix wrote in his Journal in a sarcastic tone— that describing myself
as a colourist is more an obstacle than a compliment [...]. It is thought that a colourist only gets
lost in the lower and, so to speak, earthly aspects of painting. That a good drawing becomes
much better once it is accompanied by a boring colour, and that the function of colour is to
distract from the most sublime quality, which can manage perfectly well without the prestige that
colour might provide.” Ciria is not merely a colourist, although one can see that he feels a deep
chromatic passion or that he could even rely on what Merleau-Ponty called “the talismanic force
of colour”, i.e. finding vividness being fundamental.

In Ciria’s work an idea is formed, although diffusely, of a connection between a multiplicity,
a game of intensities in which his painting is, as Frank Stella would say, a “working space”.



Tus lagrimas. Serie Procedimientos. 2018. Técnica mixta sobre lona plastica. 120 x 120 cm.
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Un diia en Oporto. Serie Procedimientos. 2018. Oleo sobre lienzo. 130 x 130 cm.
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Ladrona de botellas. Serie Procedimientos. 2018. Técnica mixta sobre lona plastica. 120 x 120 cm.



The painting is not a window but a space that is somewhat impenetrable, as if something
moves, as Benjamin said contemplating a painting of Cézanne, towards us. Ciria’s painting
does not arise, in any sense, from the “fear of space”, nor does it present a momentum of
“self-alienation”. Leonardo da Vinci warned that a painting is not alive in itself, “more than being
alive, it expresses living objects” (Treatise on Painting, paragraph 372). It is about exposing the
eyes, evoking a dynamic of the living in its plasticity. Unlike language, images have the capacity
to apparently perpetuate movement and thus to keep the represented bodies “alive”. “This
conclusion is based on the fact that — at the mathematical point that defines the transition
from nothing into a line and which with its movement results in the construction of a painting
— inaction and succession, the immaterial and the material are united. The immaterial point
is, whilst the foundation of the painting, the element of a permanent transgression that leads
beyond itself to its opposite, in this dynamic offering the basis of that powerful quality that

captures the observer. It is demanding, because, coming from nowhere, it fills infinity as a polar
opposite and from there it extracts its inexhaustible brightness.”

Ciria has defined his painting as an automatic deconstructive abstraction, underlining that
his work is about provoking material as well as conceptual encounters and accidents, combining
the amorphous blot with geometric statism, into a singular (de)control. Hybrid painting, without
a doubt, that contains as much sobriety as humour, as the artist himself indicates. Painting is,
in Ciria’s case, a feedback process, however not only with regards to painting itself but also to
other media: A physical way of thinking. The artist points out that it is his task to “express what
cannot be said,” but above all his vocation is to continue a type of painting that resurfaces even
from exhaustion.

In relation to Jackson Pollock’s Out of the Web, Michael Fried points out that form is
something we do not see: “It is, literally, where we do not see... more than anything, it is a kind
of blind spot, or defect in our visual system.” Perhaps we are only catching a glimpse of “what
touches us” (the Bartesian punctum), what impresses and what is about to pounce on us like a
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wild animal, the example of the iconic act. Lucretius designated what could be called the physical
strength of images, the pressure they exert on the retina to cause a reaction. Looking becomes
a special kind of touching. This irritation that could arise when we look at humidity on a wall
also occurs in the prodigious works of Ciria, in this style of painting | would dare to describe as
tremendously carnal.

José Manuel Ciria understands that painting is always an incorporating art. This artist,
like the truly great ones, has a “devouring vision”. One must remember the etymology of the
verb to see, which, as Varrén warns, refers to force (vis) and therefore to violence. Ciria’s
painting is authentically brilliant, “matter for the eyes” that exposes a territory of dreams that
is intensely material.

“Abstraction continues to be an absolutely necessary antidote or counter-spell to the
aesthetics of distraction, visual noise offered by mass media and everyday life.” Ciria’s paintings
make me relish and also make me think of carpe diem. Julian Barnes points out that art is
perhaps about taking life and, through a secret and fascinating process, transforming it into
something else: “something related to life, but more powerful, more intense and preferably more
obscure.” Without doubt, José Manuel Ciria’s work in the Zalacain restaurant will be, in every
sense, an exquisite food for sight.

We might think that the pictorial “genre” that is most strongly related to eating is still life. A still
life painter is a riparographer, he reveals his passion for small things, his eagerness to rescue the
ordinary from abandonment. Pliny said that riparographers had become famous using their brush
“in a less elevated genre” than that of the great Greek painting, that of Greek megalography. “But
when he adds that a certain Piraikos, excelling in those “humble subjects” and master somehow
among the minoris picturae, depicts “barber’s and cobbler’s, donkeys, kitchen provisions and other
similar things”; what we perceive through this evocation, founded entirely on a hierarchy of genres
(so close in their disdain, to the hierarchy ruling the European arts in times of classicism), is all the



Los pasos acertados. Serie Procedimientos. 2018. Oleo sobre lona plastica. 120 x 120 cm.
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charm and perhaps all the strength of a Greek Chardin we all ignore.”
This presentation of the mundane and trivial, strict riparography, can be
understood as a sedimentation of the desires that finally materializes
in fascinating still lifes. The appetite for food and the delight in taste-
derived sensations are fundamentally associated with the appetite for
sex and the vicious hunt for objects of desire. “Still life has an advantage
over other methods of displaying manual virtuosity by appealing to
the simple pleasures of the senses.” Schopenhauer classifies still life
painting as a kind of charming, something he also finds in a calculatedly
positioned naked body to unleash sexual desire, while it also entrains a
shadow of sadness, the allegorical presence of death.

Historically, a vanitas transmits the moral message of the futility
of human endeavour, the awareness of expiration and the premonition
of death. To some extent all still lifes incorporate the vanitas’ motive,
this allegorical representation of the brevity of life easily took root in
Spanish religious convictions in the seventeenth century. Melancholy
looks at things through the prism of loss, contempt of the world leads
consciousness to asserting the vanity of all things. This obsession
with expiration and disillusionment that takes hold of one at the
very moment in which the object of our desires has been acclaimed
“manifests itself precisely in the aspiration to the most perfect solitude
and paradoxically shows itself in the most idyllic serene landscape.”

Ciria does not represent the foods on a table, he exceeds
traditional genres and tries to flee from the shadows of melancholy. He
has experienced “ruin”, and has had, like everyone else, to deal with
grief, but he is not committed to becoming the pathetic spokesman of
the quattuor novissima. His work feeds on the fates of existence, he
seeks, with extreme energy and a baroque drive, to animate our gaze
even when the horizon only foreshadows the worst.

Ciria’s impressive presentations at the Museo Vostell revealed,
among other things, the voracity of his imagination, demonstrating
that, like the German artist, he is able to take advantage of any
kind of materiality; but above all, what Vostell and Ciria have in
common is the will to find intensity in life, i.e. to keep our curiosity
alive and to learn “as a means to achieve the continuity of energy




Las palabras olvidadas. Serie Procedimientos. 2020. Oleo sobre lona plastica. 20 piezas de 60 x 45 cm.
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flows.” Sin, Sobre, Tras (la pintura) (Museo Vostell,
2018) was, in all respects, an event of enormous
intensity, the prodigious manifestation of a hybrid
aesthetic or a trans-versal art that does not respect
any disciplinary boundaries, understanding that
blending and interchange is fundamental. Ultimately,
a work of art can be understood as a transitional
object, something in which desires are sedimented,
where passion, both erotic and destructive, throbs;
elements of imaginative play that form us since
childhood. Ciria rescues the prepositions when it is
really in his interest to locate or position his painting,
generating an authentic chaosmosis, an imposing
display of “possibility”.

“The painter, in his solitude, knows that far from
being able to control the painting from the outside;
he has to inhabit it, let it shelter him. He works in
the dark.” Whatever the painting touches or, better,
what he approaches is the figuration of absence.
Every good painting ends up being more than just
a “simple image” or, to put it another way, a reality
that we never fully understand. Perhaps the mystery
or even the kitchen of painting has the qualities of
aromas, the emotional memory of flavours, the just
appreciation of mastery and, of course, the need
to establish a conversation with something that
fascinates us. The intense paintings of Ciria in the
Zalacain restaurant invite us to intensify our lives,
finding the opportunity in those rooms in which we
are diners for a wonderful aesthetic experience. Dali
was not always wrong: painting is either edible, or
it is not.
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eventually formed the basis for a school. Thus it is said, as if it were a laboratory report, about the creation of the gouaches
of Wang P’o-mo: “When Wang was ready to paint a scroll he would start drinking, and once drunk, he would splash ink on
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phrase was popularized by the main character of a successful film, Dead Poets Society, which completed it with: “Make
your lives extraordinary!”, an emphasis more of Robin Williams than of Horace. In Latin, carpe is the imperative of a verb
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Ed. Galaxia Gutenberg, Circulo de Lectores, Barcelona, 2000, p. 1998-199.

39 ‘It is not uncommon for this power of the arts to perpetuate sensitive enjoyment, in religious souls it provoked the
need to prevent such sinful inclinations. The motive of the vanitas, as Sterling saw it, renders the feast harmless: “The
Puritan spirit hovered over all of this, calling sobriety: Hence the hourglass we encounter so many times, symbolizing
temperance, and which would otherwise seem out of place between the heaped foods and the precious objects of Dutch
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still life.” However useful these emblematic alibis may be, they are not really necessary. For every still life “incorporates”
the motive of the vanitas, as it were, for those who want to look at it” (Ernst H. Gombrich: “Tradicion y expresion en la
naturaleza muerta occidental” in Meditaciones sobre un caballo de juguete. Y otros ensayos sobre la teoria del arte, Ed.
Destino, Barcelona, 1998, p. 104).

40 “One of the themes to be highlighted within the still life genre is that of the vanitas, i.e. a still life with a moral content,
which developed autonomously, towards the first half of the seventeenth century and whose main objective is to provoke
reflection on the inexorable passage of time, the fugacity of worldly goods, the expiration of pleasure, in short, on the
brevity of life, an idea that strongly took root in the religious feeling in Spain at the time” (Fernando Checa: “El bodegdn en
el Museo del Prado” in El Bodegon, Ed. Galaxia Gutenberg, Circulo de Lectores, Barcelona, 2000, p. 12).

41 Remo Bodei: Una geometria de las pasiones, Ed. Muchnik, Barcelona, 1995, p. 166.

42 “ltis about liberation; it is about stripping behaviour of its fetishes. It is about destroying the taboo of materials. At the
happenings, materials are to be used in a different way than they are in everyday life. With an iron and a car, you can do
other things than just driving the car and ironing your clothes. And this can be learned, for example, at the happening. At
the happening you must learn to know yourself. You must get to know the materials again, you can relearn the variety of
uses and the variety of content of your own behaviour and your behaviour towards objects” (Wolf Vostell: “Interrogatorio
de Wolf Vostell (1973)” reproduced in Simén Marchan Fiz: Del arte objetual al arte de concepto, Ed. Akal, Madrid, 1986, p.
398).

43 In his “Sinopsis del Happening” (1976), Vostell set out the following vital objectives:
CREATIVITY as a means of suppressing violence.
MULTIMEDIA as a means of suppressing inferiority.
PSYCHO-AESTHETICS as a means of revaluing spiritual production with respect to manual production.
SEEING as a means of perception of the undetectable.
LIVING as a means of generation conceived as a work of art.
LEARNING as a means of achieving continuity of energy flows.

Cf José Antonio Agundez Garcia: “Un viaje a la utopia. La novedad de los happenings de Wolf Vostell” in El teatro
estd en la calle. Los Happenings de Wolf Vostell, Ed. Kerber Art, Morsbroich Museum, Leverkusen, Museo Vostell
Malpartida, 2010-2011, p. 63-71.

44 “Transfers and transactions, whether peaceful or violent, friendly or hostile, “come with the territory” of border
formations, and translation should simply be considered a special case of anything “trans”, understood in this case as
the crossing of borders between languages. Below the “trans”, we would like to include not only words but also money,
goods, and entities. “Trans” relationships include trade, diplomacy, negotiations, and migration of living things, including,
among others, people” (W.J.T. Mitchell: La ciencia de la imagen. Iconologia, cultura visual y estética de los medios, Ed.
Akal, Madrid, 2019, p. 160-161).

45 Cf D.W. Winnicott: Playing and Reality, Ed. Routledge, London, 1971.

46 “The move from possibility to real existence implies a narrowing of the ontological field: Only a small part of the
possible events will emerge from the magma of possibility, which is not infinite but definitely multidimensional. Guattari calls
this process “chaosmosis”: A provisional order arises from the magma of possibility, and this order excludes other possible
conjunctions. Countless possibilities are lost because its subjective power is not enough to free a creative morphogenesis”
(Franco “Bifo” Berardi: Futurabilidad. La era de la impotencia y el horizonte de la posibilidad, Ed. Caja Negra, Buenos Aires,
2019, p. 205).

47 John Berger: El tamafio de una bolsa, Ed. Taurus, Madrid, 2004, p. 37.

48 “What touches every true painting is an absence, an absence of which, if not for painting, we would not be aware.
And that would be what we would miss. What a painter seeks unceasingly is a place to receive this absence. Once found,
he arranges it, orders it, and prays for the face of absence to appear” (John Berger: El tamafo de una bolsa, Ed. Taurus,
Madrid, 2004, p. 38).

49  “ljust know that I have never been fascinated by a painting that | fully understand. | need to feel that something evades
me to be able to profess my love. This quality of cryptic excess may explain the language people use when viewing a work
of art, as if an inanimate object was endowed with elusive, aimost sacred power. In a culture flooded with simplistic images
that succeed one another at full speed on a screen, that watch us furtively from magazines or rise over us on the streets of
a city; images so encrypted, so easy to interpret that no more than money is required from us. Looking at a picture at length
and in depth allows us to enter into the enigma of contemplation, because we must strive to make sense of the image
before us” (Siri Hustvedt: “Los placeres del desconcierto” in Los misterios del rectangulo, Ed. Circe, Barcelona, 2007, p.
33).

50 “Beauty is nothing more than the measure of consciousness of our perversions.” Breton said: “Beauty is either
convulsive, or it is not.” The new surreal era of “Cannibalism of the Objects” also justifies this conclusion: “Beauty is either
edible, or it is not!” (Salvador Dali: Los cornudos del vigjo arte moderno, Ed. Tusquets, Barcelona, 1990, p. 67).
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CURRICULUM VITAE

José Manuel CIRIA

Exposiciones individuales

Espacio de Produccioén y Difusion de Arte Contemporaneo (ECPDAC),
Ciudad de México (México).

Galerfa Christopher Cutts, Toronto (Canada).

Galerfa Baert, Los Angeles (Estados Unidos).

Museo C.A.V. La Neomudéjar, Madrid.

Ateneo Espanol de México A.C., Ciudad de México (México).
Museo Vostell-Malpartida de Caceres, Caceres.

Galerfa Blanca Soto, Madrid.

Galeria Baert, Los Angeles (Estados Unidos).

Centro de Arte Mark Rothko, Daugavpils (Letonia).
TEA Tenerife Espacio de las Artes, Tenerife.
Galeria Alicia Winters, Arnhem (Holanda).

Tabacalera — Espacio Promocién del Arte,
Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, Madrid.
Museo Fundacion Memorial de América Latina, S&do Paulo (Brasil).

Museo de Arte Moderno (MAMBA), Buenos Aires (Argentina).
Galerfa Kornfeld, Berlin (Alemania).

St. James Cavalier Center for Creativity, Valleta (Malta).

Sala de Exposiciones del Gobierno de Andorra, Andorra la Vella.

Museo Nacional de Arte Contemporaneo (MNAC), Bucarest.
Museo Raul Anguiano (MURA), Guadalajara (Mexico).
Museo del Patrimonio (MUPAM), Malaga.

Galerfa Gema Llamazares, Gijon.

Galerfa Christopher Cutts, Toronto.

Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM), Valencia.
Museo de Arte de Amarillo (AMoA), Texas.

Galerfa Cordeiros, Oporto (Portugal).

Galeria Stefan Stux, Nueva York.

Museo de Arte Moderno (MAMM), Medellin (Colombia).

Monasterio de Prado, Consejeria de Cultura, Junta de Castilla y Ledn, Valladolid.
Circulo de Bellas Artes, Madrid.

Palacio Simedn. Diputacién de Orense, Orense.

Espacio Artelnversion, Madrid.

Edificio Miramar, Sitges.

Zoellner Arts Center, LUAG Lehigh University, Bethelhnem (Estados Unidos).

Museo de Arte de El Salvador (MARTE), San Salvador (El Salvador).

Museo Antropolégico y de Arte Contemporaneo (MAAC), Guayaquil (Ecuador).
Museo de Arte Contemporaneo (MAC), Santiago de Chile (Chile).

Instituto Cervantes, Chicago (Estados Unidos).

Kursaal. Sala Kubo — Kutxa Espacio, (junto a José Zugasti), San Sebastian.
Galerfa Christopher Cutts, Toronto (Canada).

Annta Gallery, Madrid.

“BEYOND THE BORDER”. Galerfa Christopher Cutts, San Diego (Estados Unidos).
Galeria Couteron, Paris (Francia).






Museo da Alfandega, Oporto (Portugal).

Galerfa Cordeiros, Oporto (Portugal).

Ayuntamiento de Paris, Salle des Fétes, Paris (Francia).

Fundacién Carlos de Amberes, Madrid.

Museo de Arte Moderno (MAM), Santo Domingo (Republica Dominicana).
National Gallery, Kingston (Jamaica).

Galeria Gema Llamazares, Gijon.

Galeria Art Rouge, Miami (Estados Unidos).

Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA), Buenos Aires (Argentina).
Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA), Neuquén (Argentina).
Iglesia de San Esteban, Murcia.

Galerfa Christopher Cutts, Toronto (Canada).

C. C. Caixanova, Pontevedra.

C. C. Caixanova, Vigo.

Galeria Gema Llamazares, Gijon.

Museo de Arte Contemporaneo Ateneo de Yucatan (MACAY), Mérida (Méjico).
Galerfa Fernando Sili¢, Santander.
Galeria Pedro Pena, Marbella.

Kunsthalle Museo Centro de Arte PasquArt, Berna (Suiza).

Museo del Grabado Espafiol Contemporaneo (MVGEC), Marbella.
Castillo de Santa Catalina, Céadiz.

Museo de Arte Abstracto Manuel Felguérez, Zacatecas (Méjico).
Museo Chihuahuense de Arte Contemporaneo, Chihuahua (Méjico).
Galerfa Vértice, Oviedo.

Bach Quatre Arte Contemporaneo, Barcelona.

Galeria Italia, Alicante.

Museo Estatal Galeria Tretyakov, Moscu (Rusia).

Museo Nacional de Polonia, Palacio Krdlikarnia, Varsovia (Polonia).
Galerfa Estiarte, Madrid.

Museo de la Ciudad, Valencia.

Galerfa Antonio Prates, Lisboa (Portugal).

Museo de Bellas Artes de Asturias, Oviedo.

Galeria MPA, Pamplona.

Sala de Exposiciones La Lonja, Alicante.

Casal Solleric, Palma de Mallorca.

Museo de Arte Contemporaneo, Ibiza.

Galerfa Pedro Pefa, Marbella.

Galerfa Fernando Sili¢, Santander.

Galerfa Manuel Ojeda, Las Palmas de Gran Canaria.

Museo de Arte Contemporaneo de Herzliya, Tel Aviv (Israel).
Bach Quatre Arte Contemporaneo, Barcelona.
Galeria Italia, Alicante.

Sala Rekalde, Bilbao.

Galeria Estiarte, Madrid.

Dasto Centro de Arte, Oviedo.

Museo Pablo Serrano, Zaragoza.
Galeria Zaragoza Gréafica, Zaragoza.
C.C. Recoleta, Buenos Aires (Argentina).
Museo-Teatro Givatayim, Tel Aviv (Israel).

Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo (MEIAC), Badajoz.

Colegio de Arquitectos, Malaga.

Bach Quatre Arte Contemporaneo, Barcelona.
Galerfa Artim, Estrasburgo (Francia).

Galerfa Antonio Prates, Lisboa (Portugal).
Galeria Athena Art, Kortrijk (Bélgica).

Galeria Salvador Diaz, Madrid.

Galeria Bores & Mallo, Caceres.
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Galeria Guy Crété, Paris (Francia).
Galerfa Antonio Prates, Lisboa (Portugal).
Galerfa Athena Art, Kortrijk (Bélgica).
Galeria Wind, Soest (Holanda).

Galerfa Salvador Diaz, Madrid.

Galeria Hvgo de Pagano, Nueva York (Estados Unidos).

Galerfa 57, Madrid.
Sala de Exposiciones Banco Zaragozano, Zaragoza.
Galerfa Orange Art, Milan (ltalia).

Galerfa Adriana Schmidt, Stuttgart (Alemania).
ARCO95. Galerfa Adriana Schmidt, Madrid.

NICAF95. Galeria Adriana Schmidt, Yokohama (Japoén).
Galeria Toshi, Tokio (Japén).

Galerfa Athena Art, Kortrijk (Bélgica).

Galerfa El Diente del Tiempo, Valencia.

FIAC'94. Galeria Adriana Schmidt, Paris (Francia).

Galerfa Adriana Schmidt, Colonia (Alemania).

Capilla del Oidor. Fundacion Colegio del Rey, Alcala de Henares.

Galeria Almirante, Madrid.

Galeria Delpasaje, Valladolid.

Galeria Ad Hoc, Vigo.

Galerfa Altxerri, San Sebastian.

Galerfa Adriana Schmidt, Stuttgart (Alemania).

|.C.E. Munich (Alemania).
Galerfa Adriana Schmidt, Colonia (Alemania).

Galeria Al.Hanax, Valencia.
Galeria Uno, Madrid.
C.C. Nicolas Salmerén, Madrid.

Galeria Imagén-Doce, Sevilla.

Galerfa La Ferriere, Paris (Francia).



Exposiciones colectivas

“Pepe Carvalho: Homenaje a Manuel Vazquez Montalban”.
Palacio de Condestable, Pamplona.
Casa de Cultura-Palau dels Barons de Santa Barbara, Ontinyent (Valencia).

“El fin de la Modernidad”. Centro de Arte Contemporaneo Rafael Boti, Cérdoba.
“Exposicion Internacional de Artes Plasticas de Valdepenas

(Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes)”.

Centro Cultural “La Confianza”, Valdepenas.

BIENAL LA HABANA'13. “Detras del Muro”. La Habana (Cuba).
PHOTOESPANA'19. “Social Subjetiva”. Ateneo de Madrid, Madrid.
“Pepe Carvalho: Homenaje a Manuel Vazquez Montalban”.

Sala de Exposiciones Temporales del MACE, Elche.

Biblioteca Central, Gandia. Claustros de Santo Domingo,

Jerez de la Frontera. Festival du Polar, Villeneuve Lez Avignon (Francia).
“Luis Cernuda (La realidad y el deseo)”. Centro Cultural Generacién

del 27, Malaga.
“Territorio comun. Nuevas incorporaciones a la Coleccion MAMM”.
Museo de Arte Moderno de Medellin (Colombia).

“Pepe Carvalho: Homenaje a Manuel Vazquez Montalban”.

Sala de Exposiciones de la Universidad de Oviedo, Oviedo.

Sala de Ca I’Anitas de Roses (Gerona). Museo de Bellas Artes, Castellon.
Auditorio Municipal, Vinaros. Sala de exposiciones temporales de

Can Rocamora, Sitges. Sala de exposiciones del Museo Soler Blasco, Javea.
Galerfa Cordeiros, Oporto (Portugal).

“La coleccioén: una visién contemporanea”. Coleccion de Arte de

Alcoy. La Capilla del Antiguo Asilo, Alcoy.

“Pepe Carvalho: Homenaje a Manuel Vazquez Montalban”.
Biblioteca Jaume Fuster, Barcelona. Castell Palau de la Bisbal d’Emporda,
Gerona. Castell de Cornella, Cornella de Llobregat.
Biblioteca Carles Rahola, Girona. Casa de la Cultura, LLoret de Mar.
Edificio Badajoz Siglo XXI, Badajoz.
Biblioteca Municipal Mestre Marti Tauler, Rubi.

Coleccién Ars Fundum. Bodegas Portia, Gumiel de Izan.

ART MIAMI’16. Galeria Cordeiros, Galeria Christopher Cutts,
Miami (Estados Unidos).
“Pluralia Tantum”. Galeria Cordeiros, Oporto (Portugal).
“Made in Spain”. Museo de Arte de la Diputacion (MAD), Antequera.
“Pepe Carvalho: Homenaje a Manuel Vazquez Montalban”.
Palau Falguera, Sant Feliu de Llobregat. Centro Municipal
Integrado de El Coto, Gijon.

“Arte Contemporaneo en Palacio. Pintura y Escultura en las
Colecciones Reales”. Palacio Real, Madrid.
KUNSTRAI'15 ART FAIR. Galeria Alicia Winters, Amsterdam (Holanda).
“La revelacion de la pintura”. Coleccion de Arte Contemporaneo de la Fundacién CAM.
Museo de Arte Contemporaneo de Alicante (VMACA), Alicante.
"Made in Spain”. Centro de Arte Contemporaneo (CAC), Malaga.
Fundacion Luciano Benetton, Venecia (ltalia).
Galerfa Cordeiros, Oporto (Portugal).
“Geografia Personal”. Club Matador, Madrid.
“Pepe Carvalho: Homenaje a Manuel Vazquez Montalban”.
Instituto Cervantes, Hamburgo (Alemania). Instituto Cervantes, Munich
(Alemania). Sala de Exposiciones del
Gobierno de Andorra, Andorra La Vella. Instituto Cervantes,
Toulouse (Francia), Museo de Ceuta, Ceuta.
“Los valores de Sudrez”. Museo Adolfo Suarez (MAST), Avila.
ART MARBELLA'15. Galeria Gema Llamazares, Marbella.
Galerfa Christopher Cutts, Toronto (Canadd).

RT CONTEXT MIAMI'14. Galeria Kornfeld, Miami (Estados Unidos).
“La imagen fantastica”. Kursaal. Sala Kubo-Kutxa Espacio, San Sebastian.
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OPEN STUDIO’14. Madrid.
“Homenaje a Manuel Vazquez Montalban”. Instituto Cervantes, Frankfurt (Alemania).
“Coleccion AENA de Arte Contemporaneo”. Antiguo Hospital de Santa Maria la Rica,
Alcala de Henares, Madrid.
“Tiempos Modernos”. Museo Regional de Arte Moderno de Cartagena

(MURAM), Cartagena.
“Surfboards Master Pieces”. El Oceanografic, Valencia.

PINTA LONDON’13. Galeria Paula Alonso, Londres.
“Kunst uit privé-bezit”. Stadsmuseum ‘t Schippershof, Menen (Bélgica).
Coleccion Ars Fundum. Parador de Turismo de Cuenca. Parador

de Turismo de Alcala de Henares.
“Surfboards Master Pieces”. Museo Cristobal Balenciaga, Getaria.
“FASHION ART”. Museo Reina Torres de Arauz (Panaméd). Bienal
MoBa (Alicia Winters Gallery) Arnhem (Holanda).

“Trazos, Tramas, Trazos. El Collage en la Coleccion del IVAM”.,
Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM), Valencia.
“FASHION ART”. Casino de la Exposicion, Sevilla. Casa Décor, Madrid.

THE ARMORY SHOW'11. Galeria Christopher Cutts, Nueva York (Estados Unidos).
ART MADRID. Galerfa Cordeiros, Madrid.
“Maestros de la pintura”. Galeria Cordeiros, Oporto (Portugal).
“Homenaje a Vicente Aleixandre”. Instituto Cervantes, Rabat. Museo del Revellin, Ceuta.
“Obras seleccionadas de la Galeria Cordeiros”. Bolsa Portuguesa, Lisboa (Portugal).
“FASHION ART”. Centro de Arte Tomas y Valiente, Fuenlabrada, Madrid.
Galeria Cordeiros, Oporto.
“60 arios de Arte Moderno y Contemporaneo”. Mystetskyi Arsenal.

Museo Nacional de Arte de Ucrania. Kiev (Ucrania).

THE ARMORY SHOW™0. Galerfa Christopher Cutts, Nueva York (Estados Unidos).
ARCO10. Espacio Ruinart, Madrid.
ART MADRID. Galeria Cordeiros, Madrid.
“Pintura Contemporanea”. Museo da Alfandega, Oporto (Portugal).
“I have a dream. Tributo Internacional al Dr. Martin Luther King Jr.”.
Matt Lamb Studios NBC Tower,
Chicago (Estados Unidos). Edificio Miramar, Sitges.
Museo Fundacion Cristébal Gabarrén, Valladolid. Cortijo
Miraflores, Marbella. Sala de Exposiciones del Gobierno, Andorra.
“Cien afnos de la Asociacion de Pintores y Escultores”. Casa de la Moneda, Madrid.
Galerfa Cordeiros, Oporto.
“Homenaje a Vicente Aleixandre”. Centro Cultural Generacion del 27.
Diputacion de Mélaga, Malaga.
Fundacién Casa Pintada, Mula, Murcia. Instituto
Cervantes, Tetuan. Instituto Cervantes, Casablanca.
“Coleccion AENA de Arte Contemporaneo”. Centro de Arte Tomas
y Valiente, Fuenlabrada, Madrid.
“FASHION ART”. Museo de las Ciencias Principe Felipe. Ciudad
de las Artes y las Ciencias, Valencia.
MARB ART’10. Galeria Cordeiros, Marbella.
ESTAMPA10. Espacio Artelnversion, Madrid.
TIAF10. Galeria Begona Malone, Toronto (Canada).
“Obra sobre papel en la coleccion del IVAM”. Instituto
Valenciano de Arte Moderno (IVAM), Valencia.
“Una cierta figuracion 2”. Casa de la Entrevista, Alcala de Henares, Madrid.
SCOPE Miami. Galeria Begona Malone, Miami.

ART CHICAGO'09. Galeria Christopher Cutts, Chicago (Estados Unidos).
“X-Initiative”. DIA Art Foundation, Nueva York (Estados Unidos).
“I have a dream. Tributo Internacional al Dr. Martin Luther King Jr.”.
Fundacion Gabarrén, Carriage House, Nueva York. Museo
Charles H. Wright, Detroit. MLK, Jr. National Historic Site,
Atlanta. Rosa Parks Museum, Montogomery. National Civil
Rights Museum, Memphis (Estados Unidos).
“Puro Arte”. Feria de Vigo. Galeria Cordeiros, Vigo.
ART MADRID. Galeria Cordeiros, Espacio Artelnversion y Galeria Antonio Prates, Madrid.
“Calle Mayor”. Exposicién urbana Festival de Cine. Caceres.






“Homenaje a Vicente Aleixandre”. Ayuntamiento de Sevilla,
Sevilla.Espacio Cultural Caja Avila, La Navas del
Marqués. Casa de Cultura, Miraflores de la Sierra, Madrid.
Museo de la Ciudad, Madrid. Centro Miramar, Sitges.

Galerfa Cordeiros, Oporto (Portugal).

FIART. Galeria Cordeiros, Valencia.

TIAF09. Galeria Christopher Cutts, Toronto (Canada).

“Una cierta figuracion”. Antiguo Hospital de Santa Maria la Rica,
Alcala de Henares, Madrid.

ESTAMPA'09. Espacio Artelnversion, Madrid.

“Coleccion AENA de Arte Contemporaneo”. Palacio Los Serrano.
Espacio Caja de Avila, Avila.

“FASHION ART”. Paseo de los Museos (Casa Santo Domingo). Antigua, (Guatemala).

ARCO'08. Fundacion Ars Fundum, Madrid.
ART MADRID. Galeria Cordeiros, Galeria Benlliure y Galeria Antonio Prates, Madrid.
Galerfa Cordeiros, Oporto (Portugal).
SCOPE New York'08. Galeria Begofia Malone, Nueva York (Estados Unidos).
ART CHICAGO'08. Galeria Christopher Cutts, Chicago (Estados Unidos).
“Horizontes”. Il Bienal Internacional de Arte Contemporaneo
(BIACS3). Coleccién ARS FUNDUM, Sevilla.
“Cordeiros 2008/09 arte moderna e contemporanea”. Galeria
Cordeiros, Oporto (Portugal).
FIART. Galeria Cordeiros, Valencia.
“Lenguajes de papel. Coleccion CIRCA XX Pilar Citoler”. Circulo de Bellas Artes, Madrid.
Galerfa Italia, Alicante.
ESTAMPA08. Espacio Artelnversion, Madrid.
“Pintura contemporanea”. Centro de Cultura Ordem dos Médicos, Oporto (Portugal).
“Maestros del Siglo XX. Obra Gréfica”. Galeria Proyecto Arte, Madrid.
“Moderno y Contemporaneo”. Galeria Benlliure, Valencia.

SCOPE New York'07. Galeria Begofia Malone, Nueva York (Estados Unidos).
ART MADRID. Galeria Benlliure y Galeria Antonio Prates, Madrid.
“Aspace”. Galeria Fernando Sili6, Santander.
“Pintura Espaniola y Portuguesa”. Museo da Alfandega, Oporto (Portugal).
ART CHICAGO'07. Galeria Christopher Cutts, Chicago (Estados Unidos).
ART DC07. Annta Gallery, Washington DC (Estados Unidos).
“Entre Arte II”. Palacio Revillagigedo Centro Cultural Cajastur, Gijon.
“Fashion Art”. Palacio de la Mineria, Mexico DF. Museo

Antropolégico y de Arte Contemporaneo, Guayaquil (Ecuador).
Galeria Pedro Pena, Marbella.
“Arte y salud”. Hospital de Santa Marfa, Colegio de Médicos, Lisboa (Portugal).
TIAF07. Galeria Begofna Malone, Toronto (Canada).

ARCO06. Galeria Moisés Pérez de Albéniz (MPA) y Galeria Estiarte, Madrid.
ART MADRID. Galeria Antonio Prates, Madrid.
“Impressoes Multiplas. 20 Afios do CPS”. Museu da Agua da Epal, Lisboa (Portugal).
“Aena Arte — Obra sobre papel”. Sala Arquerias de Nuevos
Ministerios. Ministerio de Fomento, Madrid.
PAVILLION'06. Galeria Annta, Nueva York (Estados Unidos).
Galeria HPG, Nueva York (Estados Unidos).
SCOPE Hamptons'06. Cutts Malone Galleries. Long Island,
Nueva York (Estados Unidos).
Galerfa Bach Quatre Art Contemporani, Barcelona.
“Arte para Espacios Sagrados”. Fundacién Carlos De Amberes, Madrid.
ARTE LISBOA. Galerfa Pedro Pefia y Galerfa Antonio Prates, Lisboa (Portugal).
“38 Artists. Spanish Prints”. Zhu Qizhan Art Museum, Shanghai (China).
ART.FAIR COLOGNE'06. Galeria Begofia Malone. Colonia (Alemania).
TIAF06. Galeria Begofna Malone. Toronto (Canada).
“Fashion Art”. Museo Interoceanico del Canal de Panama.
“Estampas de la Calcografia Nacional”. Fundacion Rodriguez-Acosta, Granada.
“Pintura Espafiola y Portuguesa”. Galeria Cordeiros, Oporto (Portugal).
“Solo papel”. Galeria Begoia Malone, Madrid.
“Reconocimientos. Coleccion Miguel Logrofio”. Mercado del
Este, Museo de Bellas Artes de Santander
Circulo de Bellas Artes, Madrid.
Galeria Benlliure, Valencia.



Galerfa Prova do Artista, Lisboa (Portugal).
Galeria Christopher Cutts, Toronto (Canada).

ARCO05. Galeria Moisés Pérez de Albeniz (MPA), Galeria
Estiarte y Galeria Bores & Mallo, Madrid.
“Valdepenas 65 anos de Arte. Premios de Artes Plasticas (1940 — 2004)”.
Museo Provincial, Ciudad Real.
“Sombra y Luz. Coleccion Marifi Plazas Gal”. Instituto Cervantes, Berlin (Alemania).
“Valdepehas 65 anos de Arte. Premios de Artes Plasticas (1940 — 2004)”.
Museo de Albacete.
FORO-SUR. Galeria Bores & Mallo, Céceres.
“Sombra y Luz. Coleccion Marifi Plazas Gal”. Instituto Cervantes, Bruselas (Bélgica).
“De lo grande a lo pequerio, a lo grande”. Fondos de la Coleccion
de Arte de la Fundacién Colegio del Rey. Forum des Arts & de la Culture,
Talence (Francia).
“Obra sobre papel”. Galeria Benlliure, Valencia.
“Fotografia”. Galeria Estiarte, Madrid.
“Sombra y Luz. Coleccion Marifi Plazas Gal”. Instituto Cervantes,
Nueva York (Estados Unidos).
“Red”. Galeria Bennot, Knokke-Zoute (Bélgica).
Galeria Nueve, Valencia.
“Sombra y Luz. Coleccion Marifi Plazas Gal”. Instituto Cervantes, Roma (ltalia).
“Abstract”. Galeria Bennot, Ostende (Bélgica).
VALENCIA-ART'O5. Galeria Estiarte y Galeria Moisés Pérez de
Albeniz (MPA), Valencia.
“Visiones y sugerencias”. Ayuntamiento e Sitges.
CONTEST ART 8. Galeria Bennot, Ostende ( Bélgica).
ESTAMPA'05. Galeria Pedro Pefia, Galeria Antonio Prates (CPS) y
Arte Inversion, Madrid.
LINEART05. Galeria Benoot, Gante (Bélgica).
“Abstract”. Galeria Bennot, Knokke-Zoute (Bélgica).
“Sombra y Luz. Coleccion Marifi Plazas Gal”. Instituto Cervantes, Viena (Austria).
“Naturalezas del Presente”. Museo Vostell Malpartida, Caceres.

ARCO04. Galeria Moisés Pérez de Albeniz (MPA), Galeria Estiarte,

Galeria Bores & Mallo, Galeria Italia y Galeria Fernando Silio, Madrid.

“Impurezas. El hibrido fotografia-pintura en el dltimo arte espanol”.

Sala Verénicas, Murcia.

“Fragmentos. Arte del XX al XXI". Centro Cultural de la Villa, Madrid.

FORO-SUR. Galeria MPA y Galeria Bores & Mallo, Caceres.

“AENA Coleccioén de Arte Contemporaneo”. Museo de Navarra, Pamplona.

ART FAIR COLONIA04. Galeria Begona Malone, Colonia (Alemania)

“Fashion Art”. Centro Cultural de las Condes, Santiago (Chile).

“Fashion Art”. Museo de Arte Moderno, Bogota. Museo de Antioquia, Medellin.

Museo de la Tertulia, Cali. Claustro de Santo Domingo, Cartagena de Indias, (Colombia).

TORONTO ART FAIR04. Galeria Begofia Malone, Toronto (Canada)

“Fashion Art”. Museo Nacional de San Carlos, Méjico DF (Mexico).

“Contemporanea Arte — Coleccion Pilar Citoler”. Sala Amds Salvador, Logrofio.

“Allabout Beriin I”. Museo White Box Kulturfaborik, Munich (Alemania).

ART FRANKFURT04. Galeria Begoha Malone, Frankfurt (Alemania).

Galerfa Antonio Prates, Lisboa (Portugal).

Galeria Metta, Madrid.

KIAF04. Galeria Begofia Malone, Seul (Corea).

ESTAMPA'04. Galeria Antonio Prates (CPS), Madrid.

“Valdepehas 65 anos de Arte. Premios de Artes Plasticas (1940 — 2004)”.
Museo de Santa Cruz, Toledo.

ARCO03. Museo de Arte Contemporaneo Union Fenosa, Galeria
Metta, Galeria Estiarte, Galeria Bores & Mallo y Galeria Italia, Madrid.
ART CHICAGO08. Galeria Metta, Chicago (Estados Unidos).
“X Premios Nacionales de grabado 1992-2002”. Museo del
Grabado Espariol Contemporaneo, Marbella.
“Pinacoteca Iberdrola-UEX”. Rectorado de la Universidad de Extremadura, Céceres.
“En construccion — Fondos de Arte Contemporaneo del Ayuntamiento
de Vitoria-Gasteiz”. Palacio Montehermoso, Vitoria.
“lll Trienal de Arte Grafico”. Museo de la Ciudad, Madrid.
“La cuerda de hilo”. Galerie im Hof der Backfabrik, Berlin (Alemania).
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“Fusion”. AT Kearney, Madrid.

“Itinerario”. Museo Extremenfo e Iberoamericano de Arte
Contemporaneo (MEIAC), Badajoz.

Galerfa Estiarte, Madrid.

“Fashion Art”. Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires (Argentina).

“Fashion Art”. Museo de la Artes Visuales, Montevideo (Uruguay).

“Arte-Santander03”. Galeria Fernando Sili6, Santander.

Galeria Pedro Pefia, Marbella.

Galeria Metta, Madrid.

“AENA Coleccioén de Arte Contemporaneo”. Museo de Bellas Artes, Santander.

Bach Quatre Arte Contemporaneo, Barcelona.

ESTAMPA'03. Galeria Antonio Prates (CPS), Madrid.

ARTE LISBOA. Galeria Antonio Prates, Lisboa (Portugal).

Galerfa Antonio Prates, Lisboa (Portugal).

“Fashion Art”. Museo de Artes Visuales, Montevideo (Uruguay).

ARCO02. Galeria Estiarte, Galeria Bores & Mallo y Galeria
Salvador Diaz, Madrid.
“Km. 0”. Kulturbrauerei, Berlin (Alemania).
“AENA Coleccidn de Arte Contemporaneo”. Museo Pablo Serrano, Zaragoza.
Galerfa Estiarte, Madrid.
Galerfa Athena Art, Kortrijk (Bélgica).
ART BRUSSELS'02. Galeria Bastien, Bruselas (Bélgica).
“Markers II”. EAM. The International Artist” Museum, Kassel (Alemania).
FORO-SUR. Galeria Bores & Mallo, Caceres.
“Beau Geste”. Michael Dunev Art Projects, Gerona.
Galeria Corona (Casa de Arte), Hildrizhausen (Alemania).
Galeria Manuel Ojeda, Las Palmas de Gran Canaria.
Galeria Sao Bento, Lisboa (Portugal).
“Moderne Schilderkunst”. Instituto Cervantes, Bruselas (Bélgica).
“Markers II". APEX-METRO. The International Artist' Museum, Edimburgo (Reino Unido).
Bach Quatre Arte Contemporaneo, Barcelona.
“Copyright”. Galerfa Metta, Madrid.
FIAC02. Galeria Metta, Paris (Francia).
“lll Trienal de Arte Grafico”. Palacio Revillagigedo, Gijén.
“Matriz / Estampa”. Coleccion de Arte Grafico Contemporaneo
Fundacion BBVA. Sala de Exposiciones de la Fundacién BBVA, Madrid.
ESTAMPA'02. Galeria Antonio Prates (CPS), Madrid.
ARTE LISBOA. Galeria Bores & Mallo y Galeria Antonio Prates, Lisboa (Portugal).

ARCO01. Galeria Estiarte y Galeria Bores & Mallo, Madrid.
Galeria Antonio Prates, Lisboa (Portugal).
Galeria Estiarte, Madrid.
FORO-SUR. Galeria Bores & Mallo, Céaceres.
“La Noche. Arte espariol 1984-2001”. Museo Esteban Vicente, Segovia.
“Arte y Arquitectura”. Exposicion itinerante: Centro de Arte Dasto,
Oviedo. Centro de Arte Casa Duré, Mieres y Museo Barjola, Gijon.
Itinerante Salon de Otofo de Plasencia. Caja de Extremadura. Museo
de la Ciudad, Madrid, Sevilla, Badajoz y Lisboa.
“Veinte Arios Después”. Palazzo de Monserrato, Roma (ltalia).
“Propios y Extrafios”. Galeria Marlborough, Madrid.
“Coleccion de Arte Contempordneo Banco Zaragozano”. Circulo de Bellas Artes, Madrid.
Galerfa Athena Art, Kortrijk (Bélgica).
ESTAMPA'01. Galeria Estiarte y Galeria Sen, Madrid.
“Nostalgia y Encuentro de Roma”. Asamblea de Extremadura, Mérida.
Galerfa Athena Art, Kortrijk (Bélgica).
PORTO ARTE. Galeria Antonio Prates, Oporto (Portugal).
ARTE LISBOA. Galeria Antonio Prates y Galeria Bores & Mallo, Lisboa (Portugal).
“Esencias”. Sala Kubo. Kutxaespacio del Arte, San Sebastian.
“Print Makings by Spanish Artists”. Tehran Museum of Contemporary Art, Tehran (Iran).

ARCO00. Galeria Salvador Diaz y Galeria Bores & Mallo, Madrid.

ST’ART 2000. Galeria Artim, Estrasburgo (Francia).

“Saldn de Otofio de Pintura - Caja de Extremadura”. Exposicion itinerante por Extremadura.
Galerfa Athena Art, Kortrijk (Bélgica).

“Lenguajes con futuro”. Museo Manuel Teixeira Gomes, Portimao (Portugal).

HAF00. Galeria Wind, La Haya (Holanda).



“Imagenes yuxtapuestas. Didlogo entre la abstraccion y la figuracion”.
Coleccion BBVA. Museo Pablo Serrano, Zaragoza.
“Coleccion de Arte Fundacion Colegio del Rey”. Capilla del Oidor, Alcalé de Henares.
“Maestros Contemporaneos”. Blue Hill Cultural Center, Nueva York (Estados Unidos).
“Imagenes yuxtapuestas. Didlogo entre la abstraccion y la figuracion”.
Coleccion BBVA. Museo de la Pasion, Valladolid.
ESTAMPA'00. Galeria Antonio Prates (CPS), Madrid.
FAC'00. Galeria Antonio Prates, Lisboa (Portugal).
“Multigrafias”. Galerfa Dasto, Oviedo.

ARCO99. Galerfa Salvador Diaz, Madrid.
“Grafica Contemporanea”. Galeria Lekune, Pamplona.
Galerfa Estiarte, Madrid
ART BRUSSELS'99. Galeria Athena Art, Bruselas (Bélgica).
IV Bienal Internacional de Sharjah, Pabellén de Espafia, Sharjah (Emiratos Arabes).
“Espacio Pintado”. C.C. Conde Duque, Madrid.
“Coleccion AENA”. Museo Municipal de Mélaga, Mélaga.
Galeria Athena Art, Kortrijk (Bélgica).
“AENA Coleccién de Arte Contemporaneo”. Estacion Maritima, La Coruia.
VI Mostra Unién Fenosa. Estacion Maritima, La Corufia.
Galeria Wind, Soest (Holanda).
Galeria Sdo Bento, Lisboa (Portugal).
“Querido Diego, Veldzquez 400 afios”. Casa de la Cultura de Alcorcon, Madrid.
“Coleccion de Arte Contemporaneo Banco Zaragozano”. La Lonja, Zaragoza.
“Coleccion de Obra Gréfica Contempordnea Banco Zaragozano”. Sala
de Exposiciones del Banco Zaragozano, Zaragoza.
FAC'99. Galeria Antonio Prates, Lisboa (Portugal).
“Iméagenes yuxtapuestas. Didlogo entre la abstraccion y la figuracion”.
Coleccion Argentaria. Museo Municipal, Mélaga.

ARCQO98. Galeria Salvador Diaz y Galeria Antonio Prates, Madrid.

“5 X 5” Exposicion conmemorativa de los certamenes Caja Madrid.
Museo de la Ciudad, Madrid. Caja Madrid
Diagonal Sarria, Barcelona. Federacion de Empresarios de Comercio,
Burgos. Museo de Santa Cruz, Toledo.

“Arte Gréfico Espafol Contemporaneo”. Instituto Cervantes, Amman (Jordania).

ESTAMPA'98. Galeria Antonio Prates (CPS), Madrid.

Galerfa Rayuela, Madrid.

Galerfa Athena Art, Kortrijk (Bélgica).

Galerfa Wind, Soest (Holanda).

“Il Trienal de Arte Grafico”. Palacio Revillagigedo, Gijon.

ARCO97. Galeria Estiarte y Galeria May Moré. Madrid.

Museo del Grabado Espafiol Contemporaneo, Marbella.

“Coleccion Estampa”. Centro de Arte Contemporaneo de Bruselas, Bruselas (Bélgica).

Il Trienal Internacional de Arte Grafico de El Cairo. National Center
for Fine Arts, El Cairo (Egipto).

XXII Bienal Internacional de Arte Grafico de Ljubiana. Galeria Moderna Cankarjev Dom.
Ljubiana (Eslovenia).

“Coleccion Estampa”. Instituto Cervantes, Paris (Francia).

Galeria Estiarte, Madrid.

“El Arte y la Prensa”. Fundacion Carlos de Amberes, Madrid.

Galerfa Athena Art, Kortrijk (Bélgica).

“SOLO”. Museo de la Ciudad, Madrid.

Galeria Salvador Diaz, Madrid.

Galeria Wind, Soest (Holanda).

Galeria Clave, Murcia.

LINEART97. Galeria Athena Art, Gante (Bélgica).

ART MULTIPLE. Galeria Ragquel Ponce, Dusseldorf.

FAC'97. Galerfa Antonio Prates, Lisboa (Portugal).

ARCO96. Fundacion AENA y Galeria May Moré, Madrid.

Galeria Athena Art, Kortrijk (Bélgica).

“Liricos del Fin de Siglo. Pintura Abstracta de los 90”. Museo Espafiol de Arte Contemporaneo.
Centro Nacional de Exposiciones, Madrid.

Sala Fundacion. Fundacion Caja Vital Kutxa, Vitoria.

Fundacién Barceld, Palma de Mallorca.



“Becarios de Roma”. Academia Espafiola, Roma.(ltalia).

KUNST FAIR96. Galeria Athena Art, Knokke (Bélgica).

Galerfa Clave, Murcia.

“Becarios de Roma”. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.
ESTAMPA'96. Galerfa Estiarte. Madrid.

“lll Artistbook International 1996”. Galeria May Moré. Colonia.

VIl Bienal de Arte Ciudad de Oviedo. Museo de Bellas Artes de Asturias. Oviedo.

Galeria El Diente del Tiempo, Valencia.

Galeria Athena, Kortrijk (Bélgica).

“De nuevo Paris”. Becarios del Colegio de Espafia. Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

Espace Médoquine, Talence (Francia).

“De nuevo Paris”. Becarios del Colegio de Espafa. Instituto Cervantes, Paris (Francia).

Galeria Adriana Schmidt, Colonia (Alemania).

Museo de Grabado Espafiol Contemporaneo, Marbella.

Galerfa 57, Madrid.

Galerfa Adriana Schmidt, Stuttgart (Alemania).

Galeria Naito, Nagoya (Japon).

ART MIAMI'94. Galeria Heller, Miami (Estados Unidos).

Galerfa 57, Madrid.

Galeria Adriana Schmidt, Colonia (Alemania).

“GESTO Y ORDEN”. Palacio de Veldzquez. Centro Nacional de

Exposiciones. Ministerio de Cultura, Madrid.

V Bienal de El Cairo, National Center for Fine Arts. Pabellon de Espafia. El Cairo (Egipto).

ARCO93. Galeria Ad Hoc, Madrid.

SAGA'93. Galeria Adriana Schmidt, Paris (Francia).
ART MULTIPLE. Galeria Adriana Schmidt, Disseldorf.
Galeria Delpasaje, Valladolid.

Galerfa Almirante, Madrid.

Galeria Adriana Schmidt, Colonia (Alemania).

ARCO92. Galeria Marie Louise Wirth, Zurich.

GRAFIC ART92. Galeria Adriana Schmidt y Galeria Diagonal Art, Barcelona.
Galerfa Seiquer, Madrid.

Galerfa D'Kada, Madrid.

Galeria La Kabala, Madrid.

Galerfa Obelisco, La Corufia.

“Internacional Grobe Kunstausstellung”. Kunst Palast, Dusseldorf (Alemania).

Galeria Al.Hanax, Valencia.
Galerfa La Kabala, Madrid.
Galeria D'Kada, Madrid.
Galerfa Uno, Madrid.

Mustassaren Kulturitalolla, Vaasa (Finlandia).
Galeria Buchwald, Frankfurt (Alemania).
Galerfa Uno, Madrid.

Galerfa Buchwald, Frankfurt (Alemania).

C.C. Loupier, Burdeos (Francia).
Palacio de Sanz-Enea, Zarauz.

Galerfa The Living Art, Manchester (Inglaterra).
Fundacion Aline Newman, Brighton (Inglaterra).
Galerfa Century, Londres (Inglaterra).

Grand Palais, Paris (Francia).
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Premios y Becas

Premios New York Summit (Premio Especial del Jurado), Nueva York (Estados Unidos).
Premio Fundacién “Ayudate a dar”. (Premio al Artista 2018), Ciudad de México (México).

Premios MadWomen Fest. (Premio Especial “MadWomen), Madrid.

Presentacion del documental “Ciria, Pronunced Thiria”, invitado por el Museo de Arte
Moderno (MoMA), Nueva York y por el Museo Martin-Gropius-Bau, Berlin.

IV Edicién Premios Descubrir el Arte. (Premio Artista Revelacion), Madrid.
Ampliacion beca Fundacion Gonzalo Parrado, Madrid.

Beca primera convocatoria Fundacién Gonzalo Parrado, Madrid.
Revista Wallpaper Primer Premio Internacional a la mejor decoracién de Iglesia.

Premio Nacional de Grabado Museo del Grabado Espariol
Contemporaneo (MGEC), Marbella. (Primer Premio).

Beca del Ministerio de Cultura y Ciencia de Israel. Proyecto para el Museo-Teatro de Givatayim.
Tel Aviv (Israel).

| Certamen de Pintura Fundacion Nicomedes Garcia Gémez, Segovia. (Primer Premio).
VI Mostra Unién Fenosa, La Corufia. (Premio Adquisicion).
LX Exposicion Nacional de Artes Plasticas de Valdepenas. Valdepenas, Ciudad Real.
(Primer Premio — Primera Medalla de la Exposicion).
Il Bienal de Artes Plasticas Rafael Boti. Cérdoba. (Premio Adquisicién).
LXVI Salén de Otofio. Asociacion Espafiola de Pintores y Escultores, Madrid.
(Premio Extraordinario “Reina Sofia”).
XX| Salon de Otofo de Pintura de Plasencia. Caja de Extremadura,
Plasencia. (Premio “Ortega Mufioz”).

Il Trienal Internacional de Arte Gréfico de El Cairo. (Primer Premio Jurado Internacional).

XIV Certamen Nacional de Pintura. Ayuntamiento de Azuqueca de Henares. Guadalajara.
(Primer Premio).

XXV Certamen Nacional Caja de Madrid. Madrid. (Segundo Premio).

| Salén de Otofo de Pintura Real Academia Gallega de Bellas Artes. La Corufa.
(Premio Adquisicion).

VI Certamen Nacional de Dibujo Fundacion Gregorio Prieto. Valdepefas. Ciudad Real.
(Primer Premio).

Premio Nacional de Pintura IV Centenario Colegio de Abogados de Madrid. Madrid.
(Primer Premio).

V Certamen Nacional de Pintura Iberdrola-UEX, Céceres.
(Premio Adquisicion).

| Mostra Biennal d’Art d’Alcoi. (Premio Adquisicion).

Beca Ministerio de Asuntos Exteriores. Academia Espafiola, Roma.

Beca Ministerio de Cultura. Colegio de Espafia, Paris.

V Bienal de EI Cairo. (Primer Premio Medalla de Oro Jurado Internacional)

Xl Certamen Nacional “Ciudad de Alcorcon”, Madrid. (Premio Adquisicion).

I Concurso Internacional de Pintura. Fundacion Barcel6. Palma de Mallorca.
(Accésit - Premio Adquisicion).

Plastica Contemporanea Vitoria-Gasteiz. Deposito de Aguas, Vitoria. (Premio Adquisicion).

XXIII Premio Ciudad de Alcala. Alcala de Henares. (Primer Premio).



Colecciones y Museos

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS), Madrid.
Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM), Valencia.
Museo Estatal Galeria Tretyakov, Moscu (Rusia).

Museo Albertina, Viena (Austria).

Museo Extremefio e Iberoamericano del Arte Contemporaneo (MEIAC), Badajoz.
Museo Vostell-Malpartida de Caceres, Caceres.

Museo C.A.V. La Neomudéjar, Madrid.

Museo Municipal de Arte Contemporaneo, Madrid.
Museo-Teatro Givatayim, Tel Aviv (Israel).

Museo de Arte de Amarillo (AMoA), Texas (Estados Unidos).
Museo de Bellas Artes de Asturias, Oviedo.

Museo de Arte Contemporaneo Unién Fenosa, La Corufa.
Museo de Arte Moderno (MAMM), Medellin (Colombia).
Museo de Arte Moderno y Contemporaneo Es Baluard, Palma de Mallorca.
Museo Raul Anguiano (MURA), Guadalajara (Mexico).

Museo del Grabado Espafiol Contemporaneo, Marbella.
Museo Municipal de Valdepefias, Ciudad Real.

Museo Fundacién Gregorio Prieto. Valdepefias, Ciudad Real.
Museo Internacional de Arte Grafico, El Cairo (Egipto).
Museo Regional de Arte Moderno (MURAM), Cartagena.
Museo del Vidrio Santos Barosa, Marinha Grande (Portugal).
National Gallery, Kinsgton (Jamaica).

Patrimonio Nacional. Palacio Real, Madrid.

Calcografia Nacional, Madrid.

Chase Manhattan Bank, Nueva York (Estados Unidos).
Centro Wifredo Lam, La Habana (Cuba)

Centro de Arte Mark Rothko, Daugavpils (Letonia).

Ministerio de Asuntos Exteriores, Madrid.

Ministerio de Asuntos Exteriores, Manila (Filipinas).

Ministerio de Industria, Turismo y Comercio, Madrid.

Ateneo Espariol de México A.C., Ciudad de México (México).
Academia Espafiola, Roma (ltalia).

Coleccién Municipal de Arte Contemporaneo Conde Duque, Madrid.
Coleccion ADT, Madrid.

Coleccion AENA, Alicante.

Coleccion Arte y Patrimonio, Madrid.

Colecciéon Ayuntamiento Ceuti, Murcia.

Coleccion Ayuntamiento de Alcoi, Alicante.

Colecciéon Ayuntamiento de Azuqueca, Guadalajara.
Coleccion Ayuntamiento de Vitoria-Gasteiz, Vitoria.
Coleccién Banco Zaragozano, Zaragoza.

Coleccion Banco Portugués de Negocios (BPN), Oporto (Portugal).
Coleccion Banesto, Madrid.

Coleccion Caja de Ahorros del Mediterraneo, Alicante.
Coleccién Caja de Extremadura, Plasencia.

Coleccion Caja Madrid, Madrid.

Coleccién Casino de Povoa, Pévoa de Varzim (Portugal).
Coleccion Comunidad de Madrid, Madrid.

Coleccion Comunidad de Murcia, Direccion General de Cultura, Murcia.
Coleccion Iberia, Madrid.

Coleccién Marifi Plazas Gal, Alicante y Cartagena.

Coleccion Renfe, Madrid.

Colecciéon Rheinhyp Rheinische Bank, Madrid.

Coleccion Gelonch Viladegut, Pars.

Colegio de Abogados de Madrid, Madrid.

Colegio de Espafia, Paris (Francia).

Diputacién Provincial de Cérdoba.

Diputacion Provincial de La Corufia.

Diputacién Provincial de Orense.

Fundacién Actilibre, Madrid.

Fundacién Armando Martins, Lisboa (Portugal).

Fundacion Barceld, Palma de Mallorca.

Fundacién BBVA, Madrid

Fundacién Colegio del Rey, Alcala de Henares.

Fundacién EAE, Barcelona.

Fundacién Gonzalo Parrado, Madrid.

Fundacién José Ortega y Gasset, Madrid.

Fundacién Lorenzana, Madrid.

Fundacién Luciano Benetton, Treviso (Italia).

Fundacion Nicomedes Garcia Gomez, Segovia.

Fundacién Telefénica, Madrid.

Junta de Castilla-Ledn, Valladolid.

Museo Municipal de Alcorcén, Madrid.

Mustassaren Kulturitalolla, Vaasa (Finlandia).

Universidad de Extremadura, Céceres.
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