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Paisaje y malas hierbas
FRANCISCO JAVIER SAN MARTIN

“El claro del bosque es un centro en el que no siempre es posible
entrar; desde la linde se le mira y el aparecer de algunas huellas de
animales no ayuda a dar ese paso. No se encuentra nada, nada que
no sea un lugar intacto que parece haberse abierto en ese solo
instante y que nunca mas se dara asi. No hay que buscarlo. No hay
que buscar. Es la leccién inmediata de los claros del bosque:

no hay que ir a buscarlos ni tampoco a buscar nada en ellos”.

Maria Zambrano! .

Maleza...

hierbajo, matorral, malas hierbas... el lenguaje se ceba con aquella parte de la vegetacidén que ha osado
crecer por si misma, sin la coartada de la cultura: malas hierbas que crecen a su antojo en las tierras
incultas, la cara oscura de la naturaleza, su parte negativa, privada de las categorias positivas
identificados con el espacio natural. La maleza es silvestre, pero carece del salvoconducto de la belleza.
Pero en realidad, s6lo se trata de la parte de la naturaleza que se autogestiona a si misma, con un
proyecto y un fin ajenos a lo humano. Por eso el hierbajo habita en la periferia, fuera del jardin, en
terrenos incultos, como parte incivilizada, grotesca. Malas hierbas que sélo con dificultad podrian
incluirse en el cultivo de las Bellas Artes. Pero Alfonso Ascunce, que merodea tanto por las orillas del
jardin como por las de la institucion arte, entra frecuentemente en estos terrenos alejados de lo
pintoresco. No es que Ascunce, animado por un supuesto fervor expresionista, quiera mostrar lo
grotesco que se esconde tras lo sublime, sino simplemente que el pintor ha decidido comprobar el
estado estético de algo y de su contrario, de aquello y de lo que se le opone, con el fin de abordar una
vision mas amplia de lo pictdrico, pero también —y quizis sobre todo— para probar su disposicion y
su capacidad de acometer diferentes aspectos de lo visible. Ampliar el panorama de la pintura mas alla
de lo pictdrico, extender el sentimiento de emocion ante el paisaje mas alla de lo pintoresco. En
alguno de sus altimos cuadros en los que parece entreverse este tipo de vegetacion —Saturnales o
Tormenta, por ejemplo— también el tejido pictdrico abandona su natural contencidn, su orden y se

hace mas salvaje o, empleando el término apropiado, mas silvestre.

La mayoria de los cuadros que presenta ahora en el Museo Gustavo de Maeztu, realizados en los dos
altimos afios, tienen un acusado caracter abstracto, aunque sigue presente su caracteristica referencia
paisajistica o, mis exactamente, vegetal. En estos cuadros resulta sencillo identificar algunos elementos
figurativos —carteles en un jardin, una fuente rodeada de vegetacidn, alguna figura solitaria, un trozo
de pared— pero no asi el argumento que los hace comparecer en escena, la narracion —hilada o
cadtica— que los convoca en el cuadro. Se me hace dificil emplear esa metafora tan usada de realizar

“una lectura” de la imagen y a pesar de esos elementos reconocibles aqui y all4, sigo sin poder

I Marfa Zambrano, Claros del bosque, Seix Barral, Barcelona, 1977, pag. 11.



identificar un tema, un lugar, un relato, sigo sin poder situarlos en una trama narrativa. Sin embargo,
por la presencia de ciertos objetos, por algunos retazos sueltos de conversacidon con el autor, puedo
intuir que estos objetos dispersos, deshilvanados, se refieren a elementos intimamente ligados a su
biografia. Pero esto que acabamos de escribir es aplicable a muchos, por no decir, la mayoria de los
pintores de antes y de ahora. Lo que hace distintivo el trabajo de Ascunce, lo que le incluye en un
secreto grupo de iniciados, es el hecho de que no son sélo los temas, los motivos pintados, sino
realmente su propia biografia la que se incluye en el cuadro en forma de estado de animo, de ansiedad
o relajacidn, de temor y placer. De trabajo frenético y lagunas de inactividad.Y todo esto, que
constituye la temperatura emocional de la pieza, es un ingrediente clave en su aparicién final. Rastros
de color sobre el lienzo, pero también huellas de un estado psicolégico, de una conducta. “Pintar es

una conducta”, resumid acertadamente en alguna ocasién René Passeron?.

Cuerpo sutil

“Cuerpos sutiles” llamo Aristoteles a aquello que, como la espuma o el musgo o la nieve, parecen
tener una materialidad disminuida. Michelangelo Pistoletto los llamé Ogetti in meno, artefactos desviados
o marginales, pero llenos de una realidad recién estrenada. Marginales pero proximos. En muchos
cuadros de Alfonso Ascunce, el perfil de una hoja, el borde de una fuente o un tiesto, ceden paso al
“cuerpo sutil”, esa forma de materia —esa arena o esa rama— que esta dejando ya de serlo, que se
disuelve en el fluido emocional del trabajo. Sutil: delgado, delicado, tenue. Como el arte mas sincero,

a punto de desvanecerse.

Paisajes en transito

Paisajes en transito, concebidos como inversion de la idea de veduta, la captura de un entorno, un
marco que detiene la realidad y la empaqueta al mismo tiempo que la destruye. Nada de la vida que
contenian los paisajes, excepto su forma, ha logrado entrar en esos contenedores de imagenes que son
las vedute, paisajes inmovilizados, ajenos incluso al destino de la muerte pues estin ya muertos.

El grueso de las imagenes de estas exposicién son precisamente paisajes en transito, incluso en proceso
de degradacidn, algo que en una primera aproximacién puede parecer muy poco pintoresco, pero que
el trabajo sensible de Alfonso Ascunce se encarga de refutar. Paisajes en transito, malas hierbas otra vez,

peligrosas incluso, contaminantes, aquejadas de alguna rara enfermedad de transmision estética.

Pero todo este malestar estético, esta degradacidn del gusto por lo pintoresco, no es, paraddjicamente,
sino un signo de vida, una rebelién contra el esteticismo hueco, contra el puro y vacuo esplendor de la
forma. Zygmunt Bauman viene en nuestra ayuda: “...estars vivo siempre que estés degradandote; si
has de durar en la eternidad, es que ya estds muerto...3”. Ascunce apostilla con absoluta precision:
“Cada frase, por bien hilada, no deja de ser una forma que muere al ser concluida...” . Por eso esos
paisajes en estado de ebullicién, a punto de desaparecer, de evaporarse en la atmosfera. Por eso su
proximidad a los cuerpos sutiles. Por eso esa intensidad que descubre un trozo de realidad y la vive

sabiendo que la belleza es un regalo que brilla y muere en un instante.

“ René Passeron, “Sobre la aportacion de la poiética a la semiologia de lo pictorico”, en pag. 28.
3 - . . - .
2 Zygmunt Bauman, Arte, /liquido?, Sequitur, Madrid, 2007, pag. 14.

4 En el catalogo Alfonso Ascunce. Todo al arder se iguala, Ciudadela de Pamplona, Polvorin, enero-marzo de 2011, s.p.



Vida vegetal

La pintura ha estado permanentemente acompanada, como una sombra indeseable, por la
contradiccién de representar la vida a través del medio inerte de la imagen, aunque pasé de puntillas
por este problema a través del recurso a las condiciones especificas de la representacion. Pero desde el
comienzo de las vanguardias historicas algunos artistas que cuestionaban estos recursos comenzaron a
denunciarlos. Entre muchos testimonios, es justamente célebre el Manifiesto del realismo de Naum Gabo
y Antoine Pevsner, donde estos dos hermanos abogan por abolir la representacion a favor de la

construccidén y el proceso real de la vida y los materiales.

Pero atn, en el interior de las convenciones de la representacion clasica, parecia que el género paisaje
quedaba mas justificado que la figura humana, pues éstas mostraban claramente su condicién
“congelada” en el instante pictdrico, ese aspecto “acartonado’” que el Neoclasicismo radical incluso
reivindicé. Pero al paisaje se le concedia una duracién de amplio espectro, pues el mundo vegetal esta
vivo, pero muestra su vitalidad en una cadencia inapreciable, en un crecimiento que permanece fuera
del alcance del ojo humano. Incluso Claude Monet, un profundo conocedor del mundo vegetal, esta
tan atrapado por la velocidad moderna, por el fetiche de la rapidez, que en muchas de sus instantaneas
pintadas, parece no dejar tiempo a la naturaleza para florecer. Obsesionado por obtener una
“impresiéon” instantanea de lo natural, parece olvidar que el verdadero conocimiento se debe a la
penetracion de la mirada, a su agudeza o intensidad, pero también a la atencidn prolongada, a la

duraciénd.

Pues bien, Alfonso Ascunce, con su pausada vision de lo vegetal, parece querer disolverse
silenciosamente en esta cadencia invisible, vivir con ella una vida lenta, huidiza, discreta, una vida
sincera y limpia, aparentemente inmévil, pero realmente inscrita en el crecimiento inapreciable de lo
vegetal, en su decadencia también pausada, en su desaparicion silenciosa. Inscrita, por asi decirlo, en
una ecologia temporal®. Cuando se patina sobre hielo quebradizo, la salvacion estd en la velocidad,
escribié Ralph W. Emerson; pero la salvacion depende tanto de la energia —la velocidad—, como del
entorno —el hielo que puede romperse— asi que cuando se camina sobre brasas, la salvacion estd en

pisar fuerte, lo que se traduce en una forma especifica de lentitud.

2 Citemos de pasada las certeras palabras que Brian O’Doherty dedica al pintor francés: “A menudo da la sensa-
cién de que Monet descubriera sus paisajes cuando iba o cuando ya regresaba de su auténtico motivo ... el tema
estd cogido como por azar, de un vistazo, por una mirada no demasiado implicada”, ver Brian O’Doherty, White
Cube. L'espace de la galerie et son ideologie, éd. De Patria Falguieres, JRP/Ringier, Zurich, 2008, pag. 42.

6 La velocidad produce la inmediata accesibilidad de las obra y del artista, pero también hace de ambos un movil
borroso que pierde la definicidon de sus perfiles. Parece innegable que las obras de arte que mas visibilidad tienen en
una estética de consumo on line, son las que mas candidaturas acumulan entre las que seran prescindibles en un
futuro inmediato. Por eso, junto a una ecologia del espacio, necesitamos paralelamente una “ecologia del tiempo”
que nos proteja de la imperiosa necesidad del instante, de la contaminacién de lo rabiosamente actual, que amplie
el campo de visiéon y nos permita observar la rapida fuga de los acontecimientos desde una distancia razonable; ver
Francisco Javier San Martin, Una estética sostenible. Arte en el final del Estado de bienestar, Universidad Publica de
Navarra, Catedra Jorge Oteiza, Pamplona, 2007, pag. 46.



Buena parte de los cuadros de ésta exposicion en Estella podrian servir como ejemplo de este aspecto
de su obra, pero hay tres que lo expresan con especial claridad. Estudio para gramas (Teresa), Estudio
para gramas y Paisaje para Ofelia (anunciacién) son piezas que comparten un mismo tema: la profundidad
real y metaférica del espacio natural observada con la cadencia de un tempo vegetal. Comparten
también, fisicamente, la misma altura, mientras que, en el orden en que los hemos citado, la anchura va
creciendo progresivamente: forman un triptico, pero también una sucesién que, como un rio, se
ensancha a medida que avanza. Mas espacio: mayor penetracion, mas lentitud. En todo caso, hay una
estructura comun: la supresion de una visién en continuidad, de una panoramica’, pues en estas
imagenes, entre un primerisimo plano y un fondo alejado, se hurtan al espectador las distancias medias.
Sin embargo, lo que el artista pretende no es mostrarnos el instante fulgurante, sino la cotidianeidad
del paisaje: aquello que en un primer plano se nos muestra individualizado, rebosante de detalle, forma
también la materia visual del fondo; entre lo micro y lo macro, lo préoximo vy lo lejano, se evidencia
una profunda convivencia de lo percibido.

Pero también hay en estos tres cuadros, y en algunos otros que forman parte de una misma
serie, un distinto tipo de identificacion, material en éste caso: entre el vegetal vivo y el metal inerte de
una cerca situada paralelamente al plano de la vision. Identidad también —fraternidad tangible— entre
diferentes 6rdenes de lo material, entre lo organico y lo metalico. Panteismo de la vision, emocién
repartida unanimemente.

Estas cercas o vallas metalicas que aparecen en primer plano del cuadro, practicamente en
nada dificultan la visién del espacio natural, pero si dificultan el acceso al mismo. Aparecen pues como
simbolos —inconscientes o no— del hecho incuestionable de que el espacio natural se ha hecho inac-
cesible al sujeto contemporaneo. A finales del siglo XVIII, el impresionante auge del género paisaje era
ya indice, precisamente, de la progresiva desaparicién de la naturaleza tras la imparable maquinaria
moderna aportada por la Revolucién industrial. Mis de doscientos afios después, ese espacio perdido, y
la melancolia de su pérdida, quizis aparecen en estos dos elementos tan caracteristicos de las Gltimas
pinturas de Ascunce: la maleza, como muestra de degradacién vegetal y las cercas, como simbolo de

inaccesibilidad.
Teoria de conjuntos

Trabajar en serie es una costumbre que tuvo un gran predicamento entre los pintores del siglo pasado
y lo tuvo de forma diferente a como se ha habia realizado en otras épocas en los talleres comunales de
pintura, donde los encargos se sucedian a un ritmo laboral y la especializacién en aspectos concretos
de la imagen definia la serialidad del trabajo. Picasso o Matisse, Mondrian o Pollock, de formas muy
diferentes pero, en el fondo, con una estrategia que no lo era tanto, realizaron conjuntos de pinturas
que insinuaban que una sola pintura no agotaba el problema planteado o, dicho de otra forma, que el
cuadro habia devenido ya, en la fase madura de la modernidad, en objeto incompleto y necesitaba la
ayuda de otro u otros para completar su significacién, el conjunto de su programa estético. El trabajo

con series de cuadros implicaba una extension en el tiempo, una forma de procesualidad en la que cada

/ Aunque en el lenguaje moderno, especialmente en el campo de la fotografia y el cine, se reserva este término
para vistas amplias en sentido longitudinal, su etimologia griega es clara, panorama: “todo lo que se ve”, un disposi-
tivo visual que no omite ningtn plano de lo percibido.



uno de los cuadros —siempre como partes de un conjunto— podian mostrar la “evolucién” del tema
propuesto, de manera que tras ese trauma darwinista en pos de la forma adaptada al medio, el objeto
pictérico alcanzara, al final de un complejo proceso de adaptacion, de depuracidn y especializacidn, su
maxima expresién genética, su adecuacién a las condiciones ambientales de la estética contemporanea:
es la conclusion de la serie en una obra capaz de resumir la complejidad del conjunto.

A esta estrategia evolutiva de la serie, podemos anadir una segunda variante que llamaremos
experimental, por emplear también otro fetiche del lenguaje artistico moderno. En este caso, el
argumento central para extender el cuadro en otros cuadros se basa en la idea de comprobacién, de
modo similar a como en los laboratorios de investigacion cientifica se realizan ensayos en serie para, a
través del sistema de prueba y error, conseguir aproximarse paulatinamente al resultado buscado. Si la
pintura clasica tendia a plantear y resolver los problemas en el interior de un solo cuadro, el pintor
moderno, que parece aquejado de dos males incurables, curiosidad e impaciencia, tiende a derivar su
investigacién en piezas sucesivas. Asi pues, tanto en su vertiente evolutiva como en la experimental, la
idea de serie se instal6 tozudamente en la modernidad avanzada, y desde entonces no se ha marchado.

Segtin sus palabras, Alfonso Ascunce no trabaja en series de cuadros, aunque un rapido vistazo
a los que presenta en esta exposicién parece desmentirlo. Presentados como dipticos o tripticos, de
formato grande o pequeno, muy proximas o mas distanciadas, buena parte de las piezas que el
espectador ha podido contemplar aqui han sido producidas en un sistema de algoritmo que las sitGa en
una relacion rica de variantes y permanencias, de avances y paradas: el ritmo de un trabajo
comprometido, situado en un equilibrio negociado entre los ritmos de la vida y la pintura. Quizis
Ascunce desconfia de la dinimica facil de la serie, siempre cuesta abajo, tan a menudo orientada a la
produccién indiferenciada vy, por lo tanto, al mercado. Sin embargo, su trabajo parece necesitar el
tiempo lento y el espacio ensanchado de esta forma de pintar. Ascunce parece haber quedado
inadvertidamente contagiado por el trabajo en series y posiblemente esto se deba a que la 16gica de su
pintura lo necesitaba, aunque el pintor desconfie de las modas.

Una hipotesis apresurada aunque verosimil: Ascunce esta tan proximo a su obra, la vive con
una intensidad tan absorbente, que es incapaz de analizarla: el viejo recurso al bon sauvage. Pero una
observacion mas profunda de su trabajo, de su forma de hacer y de pensar, nos abre el camino a otra
hipoétesis, quizs no tan verosimil como la anterior, pero posiblemente mas cierta: su forma de mirar no
corresponde a la nuestra, lo que nosotros vemos como semejante, es diferente en su visiéon. Nosotros
vemos cuadros aparentemente proximos; él ve el abismo del trabajo, las tardes desiguales, el clima fisico
y mental en el que ha trabajado en ellos, el humor y la disponibilidad diferente en cada ocasién. Una
vida con el cuadro que nosotros nunca podriamos ver. Me inclino por esta segunda opcidn, apoyado
por un dato esclarecedor: nosotros vemos el estadio final de las pinturas —su conclusion— mientras
que es ¢l quien conoce a fondo la maquinaria que las ha puesto en marcha, la 16gica de su proceso, el

camino que conduce desde cada paso hasta el final.
La autoridad de la pintura

La alternativa entre mostrar y ocultar, entre dar a luz o enterrar, entre ensefar o tapar, no es, en el

trabajo de Alfonso Ascunce, equiparable a un juego de mesa, una estrategia en la que se muestran las



cartas boca arriba o se ocultan como parte de unas reglas asumidas. Ascunce insiste a menudo, con
dolor pero también con indisimulado orgullo, como ciertas partes del cuadro en las que ha trabajado
durante dias o semanas, acaban ocultas bajo un Gltimo estrato de pintura, un arrebato de furor y de
cambio; de como su trabajo queda irreversiblemente enterrado, de como lo que habia sido
pacientemente elaborado, se oscurece cubierto por gestos informes que mas parecen querer ocultar
algo que mejorarlo, que parecen en algunas ocasiones mas producto de la impaciencia o la derrota que
de una decision serena. Es éste “cambio de ritmo” que se traduce en una factura muy diferente que en
ocasiones puede descolocar al espectador. Pero es asi como se expresa una cierta auforidad de la
pintura, un valor moral del medio pictérico situado por encima del pintor.Y el valor de éste no reside
tanto en ejercer su derecho a la libertad, sino saber someterse a leyes que él mismo ha asumido

—y en buena parte creado— con su propio conocimiento. Sélo el mal pintor, o el ingenuo, son

plenamente libres.

Porque a fuerza de oficio, el pintor maduro, el que a nadie quiere deslumbrar, se esfuerza por disimular
su oficio; a fuerza de ejercer su libertad acata leyes a las que no podria desobedecer sin pérdida para si.
En Gltima instancia, la pintura es sélo el sistema de relaciones producido en un tridngulo: el pintor, en
la cima, si imaginamos un triangulo equilatero, el referente y el espectador, ocupando los extremos de
la base8. Cuando da la Gltima pincelada, el pintor se convierte en el primer espectador. Después se
retira y cede su puesto al espectador propiamente dicho. Este espectador contempla la realidad como
antes la habia contemplado el pintor. Desaparecido el pintor, el espectador se encuentra frente al
panorama que éste habia tenido ante si. Toma su puesto y observa lo que él observd, y en éste proceso,
en ésta sustitucion, el espectador atento se convierte en cierta medida en pintor. Una vez mis, el
misterio de la pintura ha cerrado un nuevo capitulo de su ritual.

En Paisaje previo para Ofelia, un gran lienzo realizado en dos paneles en 2010, queda patente
ese sometimiento a una autoridad mis sabia —o quizds solamente mas general— que las propias
decisiones del pintor: una gran panoramica vegetal de acusadas insinuaciones acudticas —quizas como
el modelo de John Everett Millais, que traduce en imagen “aquel arroyo de ligrimas” con el que
Shakespeare aludié a Ofelia— se ha visto bruscamente interrumpido por una avalancha de formas
que, si bien respetan la gama general de color del paisaje previo, construyen con su especialidad
diferente un nuevo lugar, un nuevo relato para este especticulo mortuorio.Y esa autoridad de la
pintura a la que aludiamos se ejerce incluso en la arquitectura del cuadro, pues esa nueva familia de
formas recién llegada al sepelio de la belleza, ha trastocado tanto el lugar que ha reestructurado incluso
el soporte: durante el proceso de pintura, el artista ha recortado ambos paneles con dos grandes cortes
diagonales y ha intercambiado su posicion, como en un vano intento de invertir el tiempo, de evitar la
muerte. Ofelia se convierte en metafora de una muerte flotante y “turbia” que sélo podria evitar un
violento golpe de timén. Esta reorganizacion espacial ha sido realizada con una pincelada tan profunda
que ha provocado el corte. No hay mejor indice del cambio que esa incisién y reordenacién del

lienzo, ese fluir de la propia estructura para adentrarse en un paisaje movedizo.

.
ch‘rTlncn"\' de Duve, “Face-a-face”, en Mondrian, catdlogo de la exposicion en el Centre Pompidou, Paris,

diciembre de 2010 — marzo de 2011, pp. 45-51.



Escenario de vida, trabajo discontinuo.

Una vez mas, hay que recordar que pintar no es sdlo disponer colores de forma mas o menos
ordenada sobre un plano —como se enuncid ya a finales del siglo XIX, en los albores de la pintura
abstracta— sino también y sobre todo seguir el proceso interno del cuadro como un suceso mas de la
vida, que ha alcanzado incluso su dimension biologica, su pulso, su respiracion, su temperatura, su nivel
aceptable de incertidumbre, hasta alcanzar un estado de equilibrio inestable, de detencién del pulso, un
estado en el que previsiblemente cualquier cambio sera a peor. Alcanzado ese estado, el cuadro se para,
parece no necesitar mas respiracion. Pero ocurre que aunque el cuadro se detenga, el pintor no
necesariamente lo hace. Al contrario, sigue respirando en su vida, aumenta o disminuye su pulso, y la
vida diaria, la cotidianeidad, le conduce a un nuevo escenario desde el que, si observa el cuadro
placidamente detenido, es capaz de detectar sus errores o sus vicios aprendidos. Es entonces, otra vez,
cuando algin cambio tiene posibilidad de ser a mejor, y se abre al riesgo de ser continuado. El cuadro

comienza a andar de nuevo, con un rumbo solo intuido.
Extrafiamiento y reencuentro

¢Un arte realista? En absoluto, pues no se encuentra condicionado ni por la fidelidad a la percepciéon
visual ni por la idea de ofrecer narraciones o documentacién precisa relativas a experiencias reales.
Un arte que, incluso en algunas ocasiones, coloca barreras para impedir la penetracién masiva de los
habitos cotidianos y su representacion. ;Un arte minucioso? Solo en ciertas ocasiones, cuando el ritmo
pausado de la existencia concuerda con el ritmo de la representacion, pero un arte que es capaz
también de registrar el desorden del instante explosivo, de la accién concentrada. En el trabajo
pictorico de Alfonso Ascunce hay un distanciamiento caracteristicamente moderno, proximo al
Verfremdungseffekt bretchtiano —el mecanismo de extranamiento tan caracteristico de sus piezas
teatrales— una reelaboracion intelectual de la representaciéon que desvela al espectador los
mecanismos de la ficcion al tiempo que le sirve al pintor para ponderar sus dispositivos de
funcionamiento. A pesar de la evidente implicacion del artista con su obra, de su alta intensidad
expresiva, de su radical sinceridad, su honestidad profesional, en Alfonso Ascunce hay una
aproximacion intelectualizada al proceso pictérico, una distancia construida de pensamiento que le
impide caer en el torbellino de la pura manipulacién de su imaginario vy, sobre todo, en el torbellino

de una complacencia en los saberes técnicos que ha ido acumulando en tantos anos de trabajo.

Y en este sentido es muy significativo la orientacidn ética que Ascunce imprime a su trabajo pictérico,
una orientacién de clara filiacién oteiziana?, por la cual la obra, el cuadro acabado, la exposiciéon
inaugurada, no constituyen el fin del arte, aunque marquen su ritmo vital; pues el fin auténtico del arte
es la construccion del artista, y la labor de representacion del pintor tiende a penetrar en la bruma de

su identidad, construir sus contornos, ofrecerle a ¢l mismo, un cuerpo con el que convivir.

¢ . . - N -

) “Asi, pintar un cuadro es lo més extrafio que uno es capaz de imaginar y que de tan extrafio que es, cuando
funciona, consigue convertirle a uno en persona y entonces los desvelos compensan aunque uno deje de ser per-
sona poco después...”, texto del artista reproducido en el catilogo Alfonso Ascunce. Todo al arder se iguala, Ciudadela

de Pamplona, Polvorin, enero-marzo de 2011, s.p.



Proverbios: pintura negra sobre ‘““arte negro”.

Hay en esta exposicion una serie de pinturas sobre papel muy definida, tanto desde el aspecto visual
como narrativo. Pinturas realizadas sobre grandes laminas en la que ya se encuentran impresas
diferentes imagenes de arte negro. El trabajo ha consistido fundamentalmente en tachar, en cubrir con
pintura negra los negros rostros de mascara. Una tarea, podriamos decir, de exclusion: toda la superficie
impresa ha sido cubierta, excepto ciertas zonas, que son las que se ofrecen al espectador. Sélo resultan
visibles aquellos lugares por los que no ha pasado la marea negra de la pintura.

Un trabajo nihilista, ocupado en el borrado y la cancelacion: una agricultura a la inversa. En la serie
Proverbios, una serie que se niega incluso al nombre, es la pintura, junto a la propia figura del artista, lo

que parece ponerse en cuestion en una espiral de desapariciones que conduce a la oscuridad.

En Preverbios, hay una inteligencia destructora, una cabeza borradora que mis que con una brocha,
parece armada de un fuego que todo lo quema. Una pintura de catastrofe que atn busca su redenciéon
en los restos del incendio que ella misma ha provocado. Aqui aparecen algunas marcas del artista
“nacido bajo el signo de Saturno”!9, una melancolia de negatividad que corresponde a una estética en
negro: un trabajo reflexivo, tefiido en ocasiones de pesimismo, realizado desde “el error”, desde, por

emplear la expresion del propio pintor, “la expulsion del paraiso y Babel”!1.

Sin embargo, una vez mas, la posibilidad de otro punto de vista, la lectura en positivo de éste arrasado
campo de batalla cuando, en lugar de observar la destruccién realizada, centramos la vista en las armas
empleadas en esta destruccion. Brochazos libres, de enorme amplitud, que parecen tener una capacidad
casi omnipotente por dominar el campo pictérico; unos brochazos y un campo en los que resuena la
pintura elegiaca del mejor Motherwell. También una disposicién estratégica del ataque que ha medido
con extrema precision las zonas destruidas de aquellas otras en las que atn algo parece respirar. En este
sentido, es sintomatico que en la mayoria de las imagenes, las marcas de registro cromatico en los
bordes, atin sean visibles, como si entre las ruinas del campo arrasado, su presencia cromaitica y
diminuta, anunciara la eterna regeneraciéon de la pintura, la capacidad de la vida por encontrar siempre

razones de supervivencia.

10 Rudolf y Margot Wittkower, Nacidos bajo el signo de Saturno, (1963), Catedra, Madrid, 1989

T Alfonso Ascunce, texto 16- 1-2004, en el catalogo de la exposicion Alfonso Ascunce, Planetario de Pamplona, febre-

ro-marzo de 2005, s.p.






Paisaje previo para Ofelia Oleo sobre lienzo (diptico) 116-260 cm



Un pais Oleo sobre lienzo y tabla 56-65 cm



Tahitianas Oleo sobre lienzo y tabla 46-61 cm



Estudio para gramas (Teresa) Oleo sobre lienzo 195-130cm






Estudio para gramas Oleo sobre lienzo 195-162 cm






Paisaje para Ofelia (anunciacién) Oleo sobre lienzo 195-195 cm






S.T. Oleo sobre tabla 49-40 cm



S.T. Oleo sobre tabla 49-40 cm



Ofelia Oleo sobre lienzo 195-324 cm







Retiro 1 Oleo sobre tabla 57-63 cm



Retiro 2 Oleo sobre tabla 57-63 cm







































IIK Oleo sobre lienzo 195-162 cm






Bosque verde (Griinewald) Oleo sobre lienzo 195-162 cm



Michael Phelps Oleo sobre lienzo 195-162 cm



Una vez Oleo sobre lienzo 195-162 cm









Tormenta Oleo sobre lienzo (diptico) 130-232 cm



Viable 1-2-3 Oleo sobre tela encolada en tabla 42,5-61cm.






S.T. Oleo sobre lienzo. 57-63 cm



S.T. Oleo sobre lienzo. 60-73 cm






Saturnales Oleo sobre lienzo. 260-116 cm



Nana del rio Oleo sobre lienzo 48-60cm



Campo de tiro Oleo sobre lienzo 48-60 cm






preverbios—1-20

acrilico, gouache, tinta china y barniz filtro sobre papel impreso pruebas offset 70-50 cm
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abalorios vaticano



altruistas




casa de monos







devocion



el mono viene del hombre







la cama a los 85




la madre




la plaza del pueblo
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los vecinos no dejan de hablar de nada
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mentira tapada



multiombligo
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paseante



perro ladrador




sefiores




susurrar a la oreja




trafalgar




trinidad negra




verdugo
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Cursos de Doctorado en Educacion Estética y Musical. U.PN.

Diseno de interiores y técnicas publicitarias. Escuela Arte de Pamplona.
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Taller de Arte Actual con Eduardo Arroyo. Circulo Bellas Artes. Madrid.

Exposiciones individuales

2012

2011

2006

2005

2002

2001

2000

1999.

1998

1997

1996

1995

1993

1989

Museo Gustavo de Maezto. Estella-Lizarra
Sala del Polvorin. Ciudadela de Pamplona

Sala Enate. Salas Bajas. Huesca. -Beca Enate 2005-
Galeria Pintxel. Pamplona

Galeria Muelle 27. Madrid
Planetario de Pamplona.

Galeria Dieciséis. San Sebastian.

Galeria Agurcho Iruretagoyena. Pamplona.
Sala Juan Bravo. Madrid.

Palacio Vallesantoro. Sangiesa.
Galeria Dieciséis. San Sebastian.

Sala de Mixtos de la Ciudadela de Pamplona.
Palacio de Aramburu de Tolosa. Guiptzcoa.

Sala de Cultura de Zizur Mayor, Navarra.
Galeria Berta Belaza. Bilbao.

Palacio Vallesantoro. Sangiiesa.

Galeria Dieciséis. San Sebastian.
Sala de Armas de la Ciudadela. Escultura-primer premio jovenes artistas. Pamplona.

La Cava. Pamplona.

Ayudas a la Creacién, Gobierno de Navarra. Castillo de Maya. Pamplona.



Exposiciones colectivas 1995-2012

2012
2011

2010
2009

2008

2007

2006

2005

2004

2003

2002

2001

2000

1999

1998

1997

1996

1995

Obras

Arteaoinez 12 Pamplona, Bilbao, San Sebastian

Bienal de Pamplona. Nafarroa Oinez. Ubidea-Cauce, Museo Gustavo de Maeztu
Coleccién de arte contemporaneo, Universidad Pablica de Navarra

Deproart. Pamplona. Bienal de Pamplona

Fundacién de las Artes Figurativas. Madrid, Barcelona. Nafarroa Oinez

Obras para un edificio. Palacio del Condestable de Pamplona

20 pintores espafioles para el siglo XXI. Baluarte. Pamplona

Nafarroa Oinez. Premio de Pintura de Plasencia

Bienal de Sevilla —stand ars fundum-

Coleccion Enate. Casa de Cultura de Lodosa -Navarra

Premios Angel de Pintura.(Segundo Premio) Cérdoba. Bienal de Tudela

(Primera Medalla de Honor) =Silencios. 22 pintores navarros. Baluarte Pamplona. Salén
de Otono de Pintura de Plasencia

AR CO 2006. Galeria Dieciséis. Bienal de Estella. Foro Sur-Galeria Muelle 27

Feria de arte de Lisboa-Galeria Muelle 27. Premio Angel de Pintura. Cérdoba

AR CO 2005-Galeria Dieciséis. Feria de arte Santander-Galeria Muelle 27. Bienal de Estella.
Coleccion Testimoni, La Caixa. Sala Conde Rodezno. Pamplona.

AR CO 2004-Galeria Dieciséis. Artea Oinez 04 Estella. Pamplona. Bilbao. San Sebastian.
Muelles y Mandalas. Galeria muelle 27. Madrid.

ARCO 2003. Galeria Dieciséis. La Ciudad Recreada. Inauguraciéon Sala Conde Rodezno.
Pamplona.

Europa ” Ciudadela. Pamplona.

“Abstracciones” Pintura Navarra actual. Pamplona. Bayona.

Homenaje a Teresa Izu. Ciudadela Pamplona.

Concurso de pintura Parque natural Seforio de Bértiz.

“Una mirada” Arte navarro actual.

Rios de Navarra. Sala Juan Bravo. Madrid.

Nafarroa Oinez. Pamplona.

Premio de Pintura Caja Castilla La Mancha. Cuenca, Albacete, Toledo.

Santa Marta 10, Ciudadela de Pamplona.

Premio Navarra de Pintura, Museo de Navarra.

XX Salén de Otono de Pintura de Plasencia.

Bienal de Estella. Museo Gustavo de Maeztu.

Nafarroa Oinez, Tafalla.

Formas, Escultura al aire libre. Pamplona.

"Highlands-Navarra". Iona Gallery. Swanson Gallery. St. Fergus. Highlands, Escocia.
Certamen de Pintura de la UN.E.D. Palacio de Velazquez. Madrid.

Plastica contemporanea.Vitoria- Gasteiz. Bienal de Estella. Museo Gustavo de Maeztu.
Premio de Pintura L’ Oreal. Centro Cultural del Conde Duque. Madrid.

"150 Aniversario Instituto Ximénez de Rada". Planetario, Pamplona.

"Homenaje a Miguel Hernandez 50 x 50", Itinerante. Premio de Pintura L"Oreal.
Centro Cultural del Conde Duque. Madrid, 10 afios "Pamplona jovenes artistas.

en colecciones:

Museo Miguel Hernandez

Ayuntamiento de Barcelona.

Premio I Bienal de Escultura Pablica de Estella-Lizarra
Coleccion Fundacion Caja Navarra
Coleccion Testimoni. La Caixa.

Coleccion Enate.

Coleccions Angel de Pintura.

Fondo Ars Fundum.

Colecciéon Ayto. Pamplona.

Coleccion Universidad Pablica de Navarra



EXPOSICION / ERAKUSKETA

ORGANIZACION / ANTOLATZAILEA
Museo Gustavo de Maeztu

Ayuntamiento de Estella-Lizarra

ALCALDESA / ALKATESA

Begofia Ganuza

CONCE]ALiA DE CULTURA /
KULTUR ZINEGOTZIGOA

Félix Alfaro

COORDINACION / KOORDINAZIOA

Camino Paredes

MONTAJE / MUNTAIA
Manuel Jordana

Desireé Gaston

ENMARCACION

Roberto Martinez

DIDACTICA / DIDAKTIKA
Yolanda Uriz

CATALOGO / KATALOGOA

EDITA / ARGITATZAILEA

Museo Gustavo de Maeztu

COORDINACION / KOORDINAZIOA

Camino Paredes

TEXTOS / TESTUAK

Javier San Martin

FOTOGRAFIAS / ARGAZKIAK

Alfonso Ascunce (archivo)

DISENO / DISEINUA

Alfonso Ascunce- caralimpia

IMPRESION / IMPRIMATZEA

Graficas Lizarr
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Del 11 de octubre al 16 de diciembre de 2012
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Martes a sibados de 11:00 a 13:00 h.y de 17:00 a 19:00 h.
Domingos y festivos de 11:00 a 13:30 h. / Lunes cerrado

_Bisita orduak:
(;(D:) Lan egunak 11-13 eta 17-19

% Gobierno
de Navarra

Jai egunak 11-13:30 / Astelehena itxita

ENTRADA GRATUITA / SARRERA DOAN

ﬁ r SISTEMA DE
MUSEOS be
]

m  NAVARRA

MAYOR

publicidad+comunicacion

WWW. museogustavodemaeztu. com



