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Sobre / Bajo lo Crudo

Carlos Delgado Mayordomo

Estas paginas proponen un acercamiento al lenguaje plastico de José Manuel Ciria, artista cuya
amplia y reconocida trayectoria se ha desarrollado en torno a una indagacién de la imagen pictoérica
como un territorio cuya cartografia aun es posible rescribir. Para ello, toma como punto de partida
los logros y fracasos de los movimientos de vanguardia que estructuraron la evolucion del arte
moderno y destila esta herencia (ahora envenenada, ahora reveladora) como estructura sobre la

que sustentar sus propios fundamentos estéticos.

La progresiva reconfiguracion de la obra de Ciria sefiala un continuo afan por desarrollar de manera
coherente una defensa de la permanencia y pertinencia del medio pictérico mas alla de modas,
descréditos o presagios funerarios. Su actitud implica ir a contracorriente, afirmar la pintura
-desdibujada por el peso de una paralizante teoria de la posmodernidad- frente a las estrategias de
ocultacion y subrayar la potencialidad que esta disciplina posee para atravesar constantemente
nuevos espacios teoricos y formales. Pero sobre todo, Ciria busca construir una pintura que se
imponga a la percepcion distraida, a la trivializacién de la imagen, y que logre desestabilizar la

pasividad de la mirada.

Como punto de partida, es interesante reflexionar en torno a los conceptos de figuracion y
abstraccion que han jalonado las diversas etapas de la trayectoria del artista; ambos codigos no se
han planteado como hitos irreconciliables en su trabajo, sino como conceptos moldeables cuya
interseccion genera un sugerente lugar desde donde trabajar la imagen contemporanea. Asi, tras
sus primeras series, elaboradas en la segunda mitad de los afios ochenta dentro de una figuracion
expresionista, el artista abre la siguiente década con el deseo de consolidar una imagen abstracta

impulsada por una cada vez mas compleja reflexion tedrica.

Como punto de partida, el artista comenzara a deshacerse de la representacién global de la figura
para aproximarse a su fragmentacion y posterior compartimentacién. En este momento de su
trayectoria, primeros afos de la década de los noventa, Ciria es consciente de que su trabajo

evoluciona de manera intuitiva bajo los parametros del ensayo-error y que su progreso solo puede



plantearse desde un estudio exhaustivo de aquello que quiere contar: «A finales de los afios
ochenta —ha sefialado el artista- mi pintura era aun figurativa, habia realizado numerosos
experimentos intentando saltar a la abstraccidon, pero los resultados eran francamente
decepcionantes [...] El salto, al fin se produjo con bastante naturalidad por medio de una doble via.
Por un lado, estaba trabajando en una serie denominada “Hombres, manos, formas organicas y
signos”, y dicha serie como su nombre indica estaba formada por cuatro familias o grupos de obra,
los dos ultimos tenian una vocacién claramente abstracta que Unicamente habia de desarrollarse. Y
por otro lado, la sincera necesidad de generar una plataforma tedrica imbricada de toda una serie
de preocupaciones conceptuales. Es decir, mi deseado salto a la abstraccion, vino propiciado,
aparte de por las experimentaciones plasticas en este sentido, por la dotacion de una especie de
“percha” tedrica o sistema, que me permitia desarrollar todo un genuino campo de experimentacion.
Muchas de aquellas preocupaciones tedricas se recopilaron en un pequeno cuaderno, que siempre

me ha acompanado (...)» (1).

El cuaderno al que Ciria se refiere significa la elaboracion sobre el papel de una base conceptual
que anude los distintos intereses que impulsan su pintura y que legitime los nuevos derroteros de su
discurso. Es asi como nace A.D.A. (Abstraccion Deconstructiva Automatica), sistema plastico
organizado en torno a cuatro campos conceptuales, desglosados a su vez en diversas posibilidades

de accion y reintegrados a través de la combinatoria.

La Compartimentacién geométrica es el primero de estos campos conceptuales, que sera
diseccionado por Ciria y resuelto con multiples variaciones y niveles de presencia pictoérica: nitida o
velada, dibujada o construida. Este orden se vera atravesado (o la inversa, segun composiciones)
por el uso de las Técnicas de azar controlado, segundo campo conceptual heredero de la tradicion
surrealista y que se concretara en areas texturales rotas y expansivas. Racionalidad y libertad seran
dos parametros que, ejemplificados en ambos procedimientos pictoricos, encontraran su espacio de
actuacion sobre el soporte. Este ultimo elemento va a constituir la tercera parada de su programa
tedrico bajo el epigrafe Niveles pictoricos, y que el pintor subdivide en tres grupos: el lienzo clasico,
virgen; el soporte encontrado; y, a medio camino entre ambas posibilidades, el soporte encontrado
que ya recoge una memoria temporal propia a través de restos de un proceso natural de
manchado/envejecimiento. Finalmente, la investigacion iconografica (Registros iconograficos)
desarrollada por Ciria se interesara, dentro de su salto a la abstraccion, por la valoracion de tres
posibles ejes: la forma clasica de la iconografia (ahora, pintura-mancha); la incorporacion de una

imagen preexistente mediante diversos procedimientos; y la anexion de un objeto encontrado. En



resumen, pintura, imagen y objeto como variables que articulan las posibilidades de representacion
de la imagen abstracta de Ciria. Todos estos elementos integraran un sistema visual destinado no a
ser visto y entendido por el espectador como tal sistema, sino a ser una tabla de trabajo basada en
unidades conceptuales, divisibles a su vez en otras unidades, y susceptibles de ser combinadas

como método de construccion visual.

La profunda curiosidad intelectual de Ciria, su exigente método de trabajo y su amplitud de miras
con respecto a la disciplina pictérica le acompanaran durante toda su produccién posterior. Ahora
bien, recorrer la trayectoria que siguio tras el descubrimiento de la imagen abstracta es entrar en un
espacio con senderos que se bifurcan y se vuelven a encontrar. Tras la liberacidn del significante
que supuso su llegada a la abstraccion, Ciria buced en las posibilidades expresivas de los distintos
soportes (lienzo y lona plastica, como recursos fundamentales); exploro la idea de lo efimero (serie
“‘Mnemosyne”, de 1994) y sus consecuencias en la memoria; dialogd de manera directa con la
tradicion clasica (serie “El tiempo detenido”, de 1996); reconfiguré el género paisajistico (serie
“Monfragle”, 2000); pero, sobre todo, operd a través de un pulso constante entre el gesto y el orden
(la disposicion cuadricular versus la irrupcion accidentada de la mancha). Ambos elementos
aparecen trabados a lo largo de toda su etapa abstracta. Hasta la exposicion Gesto y Orden (1994),
en el Palacio de Velazquez de Madrid, la geometria se superponia a las manchas gestuales. Con la
serie “Mascaras de la mirada”, sobre la que volveremos de manera recurrente a lo largo del texto,
las manchas pasaran a ocupar el primer plano y la reticula lineal se convertira en fondo, siempre a

través de resoluciones planteadas por la l6gica de la combinatoria dispositiva.

Una cierta figuracion

Comentabamos al principio de este escrito que Ciria toma como punto de partida para su evolucion
los logros y fracasos de los movimientos de vanguardia que estructuraron la evolucion del arte
moderno. Ahora bien, frente a los gestos de la neovanguardia que, entre los afos 50 y 70, se
convirtieron en una repeticion institucionalizada bajo el pretexto de sus innumerables reediciones,
Ciria ha sabido instrumentar desde finales de los afios ochenta una propuesta que ha sido capaz de
esquivar lo decorativo y lo banal para ofrecer muy diversos interrogantes sobre sus posibilidades

actuales de la pintura como medio artistico.

Esta busqueda de una madurez no ahogada en una progresiva domesticacion de su propio estilo es

lo que llevara, a finales del afo 2005, a instalarse en Nueva York para repensar las claves de su



discurso, estrategia coherente con un artista que siempre ha trabajado dentro de un espacio
personal en movimiento y afianzando un discurso que integra de manera sinérgica los distintos

contextos geograficos y culturales que habita.

Una vez en Nueva York, los primeros tanteos de Ciria hacia un nuevo lenguaje, distinto de su
abstraccion gestual anterior, apuntaran hacia una exploracion figurativa traducida en la
condensacion de la mancha gestual, libre y expansiva, dentro de una estructura visual delimitada
por la linea de contorno. Sus primeras experiencias a este respecto conformaran la serie
denominada “Post-Suprematica” (2005), en la que el artista empezara a elaborar rostros sin
identidad, cuerpos sin carne, figuras de gestos congelados y aspecto hieratico. La evolucion légica
a partir de este punto va a ser tanto de continuidad como de ruptura. Continuidad porque en estas
primeras obras encontrara una herramienta excepcional para sus trabajos posteriores: el dibujo
como estructura compositiva. Ruptura porque aquellas primeras figuras se iran modulando hasta
posibilitar un territorio de libertad iconografica, con formas que pronto dejaran de estar reguladas
por la logica del cuerpo. Este transito es el origen de la que sin duda es una de las etapas mas
contundentes de Ciria, jalonada por el amplio conjunto de la serie “La Guardia Place” (2006-2008).
A partir de la reflexion del artista sobre el dibujo naceran familias de diversa intensidad referencial;
en todos los casos, es posible intuir la presencia de una morfologia fragmentada donde restituye

realidades que siempre se encuentran alejadas de una interpretacion descriptiva.

Ya dentro de las exploraciones tematicas y formales que acoge “La Guardia Place”, la mascara
habia sido directamente enunciada en diversas obras donde la dimensién del disegno se
concretaba en una simple estructura ovalada frente a la iconografia proteica, libre y expansiva que
predominaba en el conjunto de la serie. Este elemento iconografico sera, junto a un nuevo sentido
del color —fluido, plano, accidentado lo que determinara la senda a transitar en sus nuevas

creaciones pertenecientes a la serie “Schandenmaske” (2008).

La raiz experimental modular, que en definitiva era la base de esta ultima serie, sufrira diversas
alteraciones, desde la descomposicion a través de la funcién activa del vacio en su serie
“Desocupaciones” (2007) hasta la expresividad engafiosamente naif de la serie “Doodles” (2008).
Pero tal vez, el giro mas imprevisto de todos los llevados a cabo durante su periodo neoyorquino
llegara con “Cabezas de Roscharch IlI”, conjunto iniciado en 2009, donde Ciria apuesta por rostros
sobredimensionados en su escala, caras convertidas en campos de combate donde se establecen

contrapuntos luminicos y distorsiones cromaticas, poderosos primeros planos que apelan un crudo



dialogo con el espectador. Pero, en cualquier caso, retratos, sin mas derivas conceptuales ni
exploraciones formales que las que se generan del deseo de convertir a la pintura en un fascinante
acontecimiento plastico. Audaz estrategia estética que le permite a través de una base sensible
—alejada la fria temperatura de algunas de sus propuestas conceptuales mas arriesgadas-

conectarse de manera directa con el que mira.

En los primeros trabajos de “Cabezas de Roscharch IlI” la dificultad no estriba en ver el retrato. Los
amplios margenes de icononicidad que acoge lo figurativo en la pintura contemporanea permiten
seguir hablando de este género aun cuando se desvirtia el concepto del parecido. El uso de la
linea, el volumen, los recursos luminicos, el manejo del color en sus escalas tonales y de
saturacion, no se afinan para imitar un sujeto concreto sino para decir nuevas cosas sobre la
identidad plastica del propio artista. La ambigliedad que plantea Ciria entre el retorno de la figura y
su persistente transformacion antinaturalista, elaborada en el marco de problemas formales de la
representacion, sefala un afan de transgredir o incluso negar constantemente la afirmacion fisica y
psicolégica del género. Como un maquillaje dramatico, estructurado a fogonazos, los colores
usurpan la verosimilitud a la piel de los personajes que integran “Cabezas de Roscharch IlI”. Por
eso tal vez parece logico que esta serie, en su fase final, haya rechazado incluso la carnalidad de lo
pictorico para integrar directamente la construccion a través del collage. Tal vez sea esta estrategia
la unica posible para hablar de un ser humano, el actual, que actia con nuevos apellidos: escindido,
vacio, imprevisto, trascendido, donde el concepto de unicidad parece haber desaparecido. Nuevas
identidades, intersubjetividades, individuos no delimitados que se inscriben en una nueva era ajena

al caracter engafiosamente esclarecedor de las denominaciones tradicionales.

Mascaras de la mirada

Si las primeras experiencias figurativas de Ciria a finales de los afios ochenta fueron el impulso
hacia su obra abstracta expresionista de la década de los noventa, su investigacion acerca del
dibujo desarrollada durante su periodo neoyorquino es, del mismo modo, el germen de sus ultimas
producciones abstractas. En este volver a trazar un camino ya transitado para profundizar con
mayor solidez en una huella previa, Ciria recupera hitos formales conseguidos en su serie clasica
de los noventa “Mascaras de la Mirada”, punto algido de su didlogo entre mancha y geometria, para
transformarla ahora en una concepcion mas rotunda que, finalmente, consolidara un nuevo grupo

de trabajo.



Iniciada en 2009 —es decir, de manera paralela a “Cabezas de Roscharch IlI"- y nombrada con el
sugerente titulo “Memoria Abstracta”, en esta serie el dispositivo reticular adquiere una entidad
nueva, de un rigor rotundo, rigido y absolutamente decisivo en la configuracion de la imagen. Por
otro lado, frente a la mancha rota de “Mascaras de la mirada”, donde la repulsién entre el agua y el
aceite erosionaba su morfologia, Ciria ofrece ahora manchas de color plano que dialogan
violentamente con el negro; la sintaxis resultante posee una furiosa energia interior que parece
litigar por liberarse de la estricta compartimentacion geométrica que organiza su ritmo sobre el
soporte. Tal dicotomia entre la encadenada serialidad del damero y el poder sugestivo y dindamico
de lo informe es, al mismo tiempo, un sabio giro de tuerca a las tensiones entre los medios
compositivos y expresivos que hasta ahora habia diseccionado. El acento en la intensidad y en el
dramatismo que poseen estas composiciones no es un disfraz o un velo que tamice una idea ya
explorada. Pese a la persistencia por parte del artista de declarar que, inevitablemente, siempre
termina pintando el mismo cuadro, lo cierto es que Ciria es capaz de transformar constantemente la

piel de su pintura sin, por ello, anular su inconfundible identidad.

Esta ultima idea vuelve a corroborarse en sus trabajos mas recientes, representados a través de
tres series realizadas inmediatamente después de que el artista cerrara su estudio de Nueva York y,
con ello, un periodo de siete afios destinado a recomponer las claves fundamentales de su pintura.
Si ya su traslado de Madrid a Nueva York a finales de 2005 supuso, como hemos visto, un profundo
giro estilistico concretado en la certeza de superar la abstraccion gestual a través de la
recuperacion de la linea, su actual regreso a Madrid y su inminente traslado a Londres parecen
actuar de nuevo como motor del cambio. Ubicado dentro de una cartografia global por la
idiosincrasia de su trayectoria, el artista ha asumido un fértil posicionamiento diaspérico donde cada
espacio vivido funciona como cerradura —de sus presupuestos anteriores- y aldaba —hacia nuevas
concepciones plasticas-. Podriamos decir entonces que es en los momentos de transito fisico,
emocional y profesional, cuando el artista establece sus principales laboratorios de ideas y donde
predomina un proceso intelectual dialégico que mantiene antiguos imaginarios y nuevas estrategias

de posicionamiento.

Ciria ha logrado forjar una trayectoria sdlida pero alerta, un discurso en continua tension vy
desacomodado que, actualmente, gravita en torno a una vuelta decidida a la abstracciéon. Como el
propio artista me sefialaba en conversacion: “en ese repensar la vuelta a lo abstracto, habian
surgido muchas preguntas a las que necesitaba de una manera u otra dar contestacion: ;Hasta qué

punto mi pintura es abstracta? ;Debo cambiar de cédigos y generar nuevas técnicas y lenguajes?



¢Volver a la «pureza» de la serie Mascaras de la Mirada? ;Qué resultados ofreceria la organizacion
dispositiva de la serie Memoria Abstracta liberada del férreo fondo compartimentado y geométrico?
¢ Como juntar la abstraccion gestual con el retorno a la linea y la estructura de series como La

Guardia Place o Doodles?”.

Las respuestas a estas preguntas las tenia, por supuesto, el propio artista. Y empezaron a aparecer
lentamente desde una estrategia en apariencia sencilla: Utilizar Mascaras de la Mirada y Memoria
Abstracta como puntos de partida y extraer la dinamica de la mancha como «lo crudo», es decir,
como base sobre la cual empezar a edificar una nueva imagen abstracta; esto tendra una primera
traduccion en un grupo de trabajo donde interactian dos concepciones visuales: de la serie de los
afnos noventa extrae la mancha como registro icénico protagonista; de la serie neoyorquina recoge
la contundencia plastica hacia la que evolucion6é esta misma mancha (su planitud, densidad y
contraste) asi como el orden compositivo, si bien desaparece el contundente peso de la estructura
geométrica que enmarcaba e individualizaba cada una de las manchas. En resumen, Ciria
desmonta el andamiaje y descubre que el edificio se sustenta por si solo; la mancha ha aprendido la
leccion, ha interiorizado la l6gica de su ubicacion, ha dominado el deseo expansivo del gesto y no
necesita de otros recursos para configurar una composicion que es rigurosa sin ser estricta,

ordenada sin ser reiterativa, controlada sin anular la intensidad expresiva.

El resultado, que el artista definira como un nuevo periodo de su conjunto clasico “Mascaras de la
mirada”, sera también el punto de partida para dos nuevos grupos que nacen de la consideracion de
la mancha —lo “crudo”™ como frontera, sobre o bajo la cual actuar: el primero, “Psicopompos”,
establece la pintura como arma de desestabilizacion de la verosimilitud fotografica; el segundo,
“Puzzles”, invierte el proceso a través de la diseccion y disposicion sobre la mancha de fragmentos
de su propia iconografia. En ambos casos, el artista consigue frenar la pasividad de la mirada por
medio de una tension “conceptual” que transforma el soporte en un espacio extrano, refractario a
cualquier consideracion de la obra como un mero mapa de la libre expresividad del artista. Asi,
calentar una imagen ajena o enfriar la imagen propia son dos estrategias para separarse de la
inmediatez de la pintura, un distanciamiento que parece responder al requisito que José Luis Brea
planteaba para el ejercicio artistico en el actual momento de banalizacion de la industria cultural,
esto es inscrito en las auras frias, “halos que rechazan toda relacion de culto” (2) y dejando la obra

de arte al mismo nivel que cualquier artefacto.

Psicopompos o el modo hibrido



1. F. Lyotard sefalaba en 1982, en un articulo publicado en la revista Artforum, que “la
imposibilidad de la pintura surge de la mayor necesidad que el mundo industrial y
posindustrial —el tecnoldgico— ha tenido de la fotografia, al igual que este mundo
necesita mas al periodismo que a la literatura” (3). Se sumaba asi el filésofo a todas
aquellas tesis que, a partir de los afos setenta del pasado siglo, anunciaban la
muerte de la pintura y que terminaron por activar una constante crisis del medio
pictorico, aun en los momentos de aparente recuperacion positiva. De hecho, la
reflexién de Lyotard coincide con un momento de especial vigor para la pintura
internacional, ya que este arranque de los afios ochenta es el momento algido del
neoexpresionismo aleman, de la transvanguardia italiana, de la figuracion
expresionista francesa, de las nuevas abstracciones y figuraciones espanolas o del
revival expresionista en Estados Unidos. Asi, detras del gusto de los criticos de arte
por las metaforas de la muerte para hablar de la (dis)continuidad de procesos
siempre es necesario leer entre lineas, pues, como ha sefialado Hal Foster, “de lo
que se hablaba era de la innovacién formal y de la significacion histérica de estos
medios” (4). Estas criticas de tintes funerarios no negaban la posibilidad de la
existencia de la pintura sino que, mas bien, eran reacciones virulentas contra los
limites tradicionales de lo pictodrico.

Dicha disciplina se habia convertido en un idioma sobreutilizado cuyas areas de competencia
habian sido mas que investigadas durante el transcurso de las vanguardias histéricas. ¢ Qué mas se
podia hacer? ;Era pertinente seguir investigando acerca de la pintura? Al calor de esta ultima
reflexién nacera una paraddjica anexion entre parcelas creativas anteriormente distantes. De hecho,
tan solo un afio antes de la reflexion de Lyotard, en el ARC/Musée d’Art Moderne de la Villa de
Paris se habia realizado una exposicion bajo el titulo Il se disent peintres, ils se disent photgraphes
[Se denominan pintores, se denominan fotégrafos], que puede ser definida como uno de los intentos
mas tempranos en replantear las flexibilidad de la posicidn del artista entre ambos medios, esto es,
que un pintor utilizase otros soportes distintos del lienzo, en este caso la fotografia; que otros
practicasen a la vez pintura y fotografia; y finalmente, aquellos que practicando fotografia se
denominaban a si mismos como pintores, pese a no participar de ninguna técnica proxima al medio.
A partir de este didlogo entre diversos codigos se estaba abriendo paso una de las opciones mas
determinantes de la postmodernidad, la hibridacion de medios, idea que viene a codificar aquellos

fendmenos artisticos que huyen de la especificidad de una disciplina concreta.

En este sentido, el propio Ciria planted con extrema sutileza en su exposicion Acto Postracional
(1991) un conjunto de pinturas abstractas que se reflejaban, gracias al montaje expositivo, en unas
impactantes fotografias pertenecientes al archivo de la Agencia EFE. Si en estas obras la narracion

de la fotografia y la pintura es paralela, la primera serie que anudara ambos medios en un mismo



soporte se desarrollara un década mas tarde: en “Psicopompos” (2001-2002) Ciria llevaba a cabo la
intervencion pictérica sobre imagenes de carteles publicitarios, una eleccidn que no estaba exenta
de intenciones: “La fotografia publicitaria es el paraiso de un deseo higiénico, donde jamas nos
sobresalta la nausea. El equivalente visual de esa pureza son unos cuerpos de piel completamente
lisa. Cuerpos sin arrugas, sin grumos de grasa, cuerpos sin visceras. La fotografia publicitaria
parece empefada en estirar la piel de sus modelos hasta hacerla perfectamente tersa. La fotografia
publicitaria es un super-lifting visual’ (5). Aquellos arquetipos inverosimiles ejercian sobre el
espectador estrategias de seduccién que eran interceptadas por el gesto pictérico de Ciria, acto
vandalico que, por otro lado, encontraba su equivalente en las pintadas callejeras sobre carteles

publicitarios.

Sus actuales “Psicopompos” parten de aquellos mismos postulados, pero con variantes
significativas. En primer lugar, la independencia material del cartel ha sido sustituida por su
impresion digital sobre lienzo, decision que implica que su textura sea asumida por la trama del
soporte y que, por tanto, se establezca una relacion ambigua entre pintura y fotografia. De este
modo, el artista genera una hibridacion donde ambos medios diluyen sus grados de intensidad que

poseian en su “definicion fuerte”.

Los carteles publicitarios de los que Ciria se apropiaba en sus piezas de principios de la década del
2000 mostraban dos propuestas: un uUnico cartel enmarcado con un pass-partout o un fondo
construido mediante la fragmentacion y superposicion de diversas impresiones publicitarias. Ahora,
aquel elemento ajeno y realizado en serie queda absorbido en su integridad por una piel que no le
corresponde y su mensaje es atacado por el gesto pictérico del artista. Un gesto que ya no es una
tachadura violenta que se expande libremente a través de la imagen, sino una mancha que

condensa su energia en lugares estratégicos para reactivar semanticamente la representacion.

Por otro lado, Ciria ha buscado y ha tomado como punto de partida una iconografia distinta: frente
al producto de consumo y el mensaje comercial predominan ahora imagenes de hombres y mujeres
cuyo rostro se convierte en el principal objetivo de su accion. Segunda piel sobre la superficie de lo
contingente, limen que usurpa al rostro la condicién de verosimilitud (6) la mascara se configura de
nuevo como un motivo central en la poética de Ciria. Ahora bien, su funcionalidad al establecerse
sobre una imagen fotografica es la de perturbar la satisfaccion escopica del espectador y al mismo

tiempo cuestionar la aceptacion generalizada de la imagen como promesa de contacto con lo real.



Ciria exige asi otra interpretacion para lo humano distinta al discurso que los medios han pretendido

establecer para un consumo ciego.

Puzzles o pensar desde el fragmento

Consciente que el arte actual ha abandonado las direcciones unicas y fuertes de la modernidad
para ganar en complejidad y movilidad, Ciria busca en sus trabajos declinar lo especifico a favor de
un encadenamiento de posibilidades. Una idea verdaderamente fecunda tiene con frecuencia una
estructura incompleta, rehlsa la inmediata satisfaccion estética y apunta hacia su ulterior desarrollo
en el futuro. Si trazaramos un mapa esquematico de su produccién descubririamos como, de cada
punto de partida, surgen rutas alternativas, puntos nodales y finales abiertos a la posibilidad de ser

recuperados.

La serie “Puzzles” es, como ya hemos sefalado, la consecuencia inmediata de su actual puesta a
punto de la serie “Mascaras de la mirada”. Y al mismo tiempo, enlaza el retorno a la linea como
armazon compositivo de series como “La Guardia Place” o “Desocupaciones”. Esta ultima serie
planteaba un proceso de distorsion de la representacion de la mascara rigurosamente articulado
gracias a la integracion activa del vacio. Una de las piezas mas significativas de este grupo de
trabajo, Mascara desocupada recordando a Giotto, mostraba ya un férreo entrecruzamiento de dos
temperaturas: por un lado, una inestable geometria cuadrangular, de contornos imprecisos, que
actua como fondo-espacio contextual; por otro lado, en primer plano parece elevarse una estructura
abstracta, compuesta de distintas areas de color y determinada en su conjunto por una neta linea
de contorno. En cierto sentido, “Puzzles” es el resultado de atender a la tensién perimetral de esta
forma abstracta, de extraerla del lienzo, diseccionarla y reintegrarla sobre una nueva puesta en

escena: la mancha tensa, expresiva y rigurosa de sus uUltimos cuadros de “Mascaras de la mirada”.

La practica de colocar materiales en la superficie del lienzo remite a la tradicién de los collages
vanguardistas tradicionales de principios de siglo; sin embargo, si los cubistas buscaron introducir la
ilusion de espacio tridimensional en una obra de planos-facetas totalmente bidimensional, la
intencién de Ciria se adentra en otros derroteros. El principal es el ocultamiento de la mano del
pintor, neutralizada ahora por la superposicion plana de su propia iconografia, estrategia que sirve
no solo para atemperar la carnalidad de la pintura, sino también para revelar su naturaleza artificial.
Efectivamente, la accion de Ciria en estas obras no pretende unificar la superficie pictérica sino

dejar constancia de su construccion, de su caracter de artefacto. En este sentido, se muestra a si



mismo como hacedor y a su trabajo como un proceso de investigacion permanente generador de
procesos estéticos y conceptuales. Asi, su recurrente afirmacion “yo no hago pintura”, sin perder
cierto tono sarcastico, revela también este deseo de convertir su obra en un programa para un
objetivo: llevar a cabo una imagen compuesta y compleja, plenamente contemporanea, capaz de

atravesar sin pudor y con lucidez un contexto cultural de inusitada densidad visual.
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