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La Junta de Andalucia, mediante el programa Iniciarte orientado al apoyo de los j6venes crea-
dores andaluces, destina fondos para la produccién de obras de nueva creacién, su exhibicién
publica y la edicién de catdlogos bilingUes que ayuden a su internacionalizacion.

Felicidad Museistica es una exposicién colectiva cuyos artistas Lucas Alcéntara, Vlad Cosma,
Ignacio Estudillo, Laura Franco, Alejandro Martin, Adridn Olivares, Cristina Sdnchez y Zeus
Sanchez desarrollan piezas desde una visién artistica, critica y reflexiva sobre la actual “bur-
buja” museistica que vive la ciudad de Mélaga. En definitiva, una ocasién para observar como
la cultura puede transformar nuestro entorno més cercano.

Luciano Alonso
Consejero de Educacién, Cultura y Deporte
Junta de Andalucia






CARPE DIEM

[EL PARAISO ANOMALO EN LA OBRA DE CLARA GOMEZ CAMPOS]

Fernando Castro Florez

En sus consideraciones sobre la memoria perdi-
da de las cosas, Trias sefala que en este mundo
en que ha gustado la naturaleza de ocultarse a
nuestros ojos y silenciarse a nuestros oidos, la re-
flexion filoséfica sélo puede apoyarse, como expe-
riencia primaria, en la experiencia de la ausencia
de experiencia, en la experiencia del vacio dejado
por las cosas huidas o desaparecidas: “Sélo des-
de cierta lejania respecto al mundo real es posible
abrirse a una comprensién lucida del mismo; sélo
desprendiéndose de un mundo que se origina del
derrumbamiento del mundo mismo en el que ha-
bitan cosas y abriéndose a la revelacién del vacio
y a la conciencia de la ausencia que sustenta este
mundo en el cual vivimos. Pero esa lejania debe
ser contfrarrestada con una conciencia viva con ese
mundo sin cosas, toda vez que es sélo en él donde
pueden brillar indicios y vestigios de lo que huyé
o de lo que estd acaso por venir. La experiencia
filoséfica de hoy tiene, pues, en la falta de las co-
sas, y en la memoria y esperanza que esa falta,
sentida dolorosamente, desencadena, su apoyatu-
ra mundana”'. Aquella “agorafobia espiritual” de
la que hablara Worringer en su libro Abstraccién

y naturaleza?, queda corregida en esta visién de
nuestro tiempo como crisis de la memoria, como
una ausencia de lo concreto que lleva a una visién
totalizadora. En Mas alléd del principio del placer,
advierte Freud, que la conciencia surge en la hue-
lla de un recuerdo, esto es, del impulso tandtico y
de la degradacién de la vivencia, algo que la fo-
tografia sostiene como duplicacién de lo real pero
también como teatro de la muerte®. En la edad de
la ruina de la memoria (cuando el vértigo catédico
ha impuesto su hechizo) el tiempo estd desmem-
brado, “de ese desmembramiento -escribe Trias en
La memoria perdida de las cosas- surge la presen-
cia de una reminiscencia”. El arte, como demues-
tra la pintura de Clara Gémez Campos, sabe de la
importancia de destacarse del tiempo, para buscar
las correspondencias como un encuentro (memo-
ria involuntaria) que detiene el acelerado discurrir
de la realidad.

El pintor, como dijo Valery, aporta su cuerpo, “su-
mergido en lo visible, por su cuerpo, siendo él mis-
mo visible, el vidente no se apropia de lo que ve:
sélo se acerca por la mirada, se abre al mundo™>.

' Eugenio Trias: La memoria perdida de las cosas, Ed. Mondadori, Madrid, 1988, p. 81.

2 Cfr. W. Worringer: Abstraccién y naturaleza, Ed. Fondo de Cultura Econémica, Madrid, 1997, p. 135.

8 “La fotografia es indialéctica: la Fotografia es un teatro desnaturalizado en el que la muerte no puede “contemplarse a si misma”, pensarse e inte-
riorizarse; o todavia mds: es el teatro muerto de la Muerte, la prescripcién de lo Trdgico; la Fotografia excluye toda purificacién, toda catarsis” (Roland
Barthes: La cémara licida. Nota sobre la fotografia, Ed. Paidés, Barcelona, 1990, p. 157).

“Eugenio Trias: La memoria perdida de las cosas, Ed. Mondadori, Madrid, 1988, p. 120.

5Maurice Merleau-Ponty: El ojo y el espiritu, Ed. Paidés, Barcelona, 1986, p. 16.



Clara Gémez Campos tiene un modo de mirar y
de pintar que me atrevo a calificar como neoba-
rroco, introduciendo en su figuracién, que tiene
tanto de post-pop cuanto de trans-psicodelia, un
tono de irrealidad®, al mismo tiempo que pone de
manifiesto, la levedad’. La razén barroca es una
teatralizacién de la existencia, una légica de la
ambivalencia que conduce la razén otra, interna
a la modernidad, hasta la Razén de lo Otro que
es desbordado continuamente. El barroco intenta
la obra o la operacién infinita, conduce la mate-
ria hacia los matices, las maneras. La presencia
barroca es una alucinacién: una alegoria. Lo eva-
nescente de la alegoria reside en la ausencia de
un centro al que apelar. La imagen alegérica tiene
estructura serial, es una repeticiéon que hace des-
vanecer el aura de lo Unico y, sin embargo, se en-
cuentra en relacién estrecha con un sujeto que es
determinado como poseedor: el concepto deviene
concetto. “El Barroco introduce un nuevo tipo de
relato en el que la descripcién ocupa el lugar del
objeto, el concepto deviene narrativo, y el sujeto,
punto de vista, sujeto de enunciacién”®. Las visio-
nes joviales de Clara Gémez Campos también en-
lazan con el manierismo, al contemplar las cosas
a través en una completa estilizacién. Mientras la

estética cldsica trata de equilibrar aquello que es
central y aquello que se toma como lateral, man-
teniendo una jerarquia de importancia semdntica
a partir del centro, el manierismo es una tentativa
de alterar este equilibrio jerdrquico reforzando lo
marginal, construyendo por derivacién, buscan-
do los efectos de sorpresa. El creador manierista
estd en la cuerda floja, su acrobacia es un arte
de la variacién: “no hay que no suponga, si no
un clasicismo, al menos un arte de la referencia”’.
El manierismo insiste en las particularidades, ato-
mizando el catélogo, rescatando como perlas las
partes, condensando el sentido en el fragmento: el
tiempo es un mosaico de instantes, la mirada toca
la variedad de las cosas.

Clara Gémez Campos plantea una fascinante
serie en la que reconceptualiza los géneros del
paisaje y el retrato. Segun declara el eje funda-
mental de su proyecto Tempera sobre paisaje es
la busqueda “de la relacién entre la naturaleza y
la visiéon de paraiso deshabitado que se extrae de
la mirada del explorador, entendiéndose que am-
bos aspectos tienen en comin el consumo que de
ellos se hacer reciprocamente”. Regis Debray ha
hablado de una situacién estética de post-paisaje,

6“Ni simple efecto de un mercado del arte en plena expansién, ni simple variable de un post-moderno agotado, ni siquiera expresién de lo que Bau-
drillard llama la “trans-estética”, propia de la pérdida de todo valor y toda referencia; la manera neo-barroca remitiria mas bien a una interrogacién
presente ya en el Origen del drama barroco de Benjamin. ¢No es el neobarroco la alegoria de nuestro mundo, un mundo después de la catéstrofe
en el que el fragmento, las ruinas y el cardcter 6ptico de todo lo real, serian los indices de una historia saturniana? Tal alegoria, irreductible a una
simple encarnacién de la idea en el sentido tradicional del término, sitta el sentido en superficie y en oblicuo, todo un arte de la alusién y de la
ilusién. Entre su lluvia de imdgenes y sonidos, y su estrategia fria, suspende la significacién en los rasgos de un real irreal que pone en prdctica lo
irrepresentable” (Christine Buci-Glucksmann: “La manera el nacimiento de la estética” en Barroco y neobarroco, Cuadernos del Circulo, Circulo de

Bellas Artes de Madrid, 1992, p. 23).

7u

[...]unbarroco delalevedad, un barroco que [...] ha perdido la gravedad finalista, “atormentada”, caracteristica del Barroco histérico, pero que se rela-

ciona con éste en un doble sentido: en sus propuestas formales, de una parte, y en el frecuente homenaje a su modelo, de otra” (Andrés Sénchez Robayna:
“Barroco de la levedad” en Barroco y Neobarroco, Cuadernos del Circulo, Circulo de Bellas Artes de Madrid, 1992, p. 119).

8Gilles Deleuze: El pliegue. Leibniz y el barroco, Ed. Paidés, Barcelona, 1989, p. 164.
?Claude-Gilbert Dubois. El manierismo, Ed. Peninsula, Barcelona, 1980, p. 165.



cuando el malestar se ha desplegado en la natu-
raleza y en la representacién. No es, ciertamente,
que la voluntad de arte y de paisaje hayan capitu-
lado, “por el contrario, es mds fuerte que nunca, a
la medida de las nostalgias”™. El descubrimiento
romdntico de la tragedia del paisaje es simultdneo
a la apertura de la estética del nomadismo espi-
ritual. El viaje romdntico es siempre bUsqueda del
yo, una larga travesia interior:

una fuga sin fin. Puede ser una bisqueda de la
identidad por medio del ahondamiento del dolor,
una aventura a través del propio sufrimiento, in-
greso en el territorio del riesgo. Para Friedrich el
barco es el simbolo por excelencia del nomadismo
romdntico, la encarnacién de la navigatio vitae.
El poeta inglés Young ha dejado escrito que “el
mar refleja el rostro melancélico de la vida hu-
mana”. Es el espejo cdésmico de una melancolia
totalizadora precisamente porque es el ideal cam-
po de pruebas para la fuga y el retorno propios
de la sensibilidad romdntica. Ciertamente el pai-
saje que Clara Gémez Campos pinta ya no es el
de los abismos sublimes sino el de la movilizacién
permanente del turismo, esto es, aquel que produ-
ce una impresién de completo déja vu. El mundo
es un inmenso supermercado en el que la “expe-
riencia” estd planificada. Vivimos atrapados en el
nuevo Sindrome de Estocolmo del “todo incluido”,
colaborando a un aplanamiento kitsch de lo real
gue no podemos percibir, en muchos momentos,
como otra cosa que un reality show. La misma ar-
tista apunta que lo que quiere hacer es mostrar

“falsos paraisos, con naturalezas paradisiacas y
recién habitadas por exploradores: personas con
pantalén corto, chanclas y calcetines”.

Los “personajes” que pinta Clara Gémez Cam-
pos estdn insertos en un paisaje publicitario; con-
templamos fragmentos de cuerpos [6venes, con
ropa desenfadada y colorista, teniendo como
fondo exuberantes flores o fragmentos de El jar-
din de las delicias de El Bosco. En cierto sentido,
esta creadora adopta una actitud “antropofdgica”,
apropidndose una imagen candnica pero también
parodiando estilos pictéricos y estereotipos de los
mass-media. El sentido del gusto estd sobreexci-
tado con la aparicién de helados, contundentes
desayunos con huevos fritos, coca-cola y hot-dog,
ketchup para estar a la altura de la fast-culture. En
cierto sentido, asistimos a una alegorizacién de los
placeres donde no falta ciertamente la seduccién y
el erotismo. Y, a pesar, del vitalismo cromético y de
la sensualidad que transmiten estas obras, surge
una sensacién inquietante como si en esa “familia-
ridad” hubiera un drama reprimido. El “vertigino-
so” paisaje de El Bosco introduce un contrapunto
de anomalia y hace que nuestra imaginacién de-
rive desde una felicidad sonriente y epidérmica a
un basso ostinato siniestro. Sabemos que “en el
Paraiso también estd la muerte” y que todo aquello
que promete el placer estd también marcado por
la caducidad. No escapamos de la sombra de la
melancolia y mucho menos cuando “devoramos”
paisajes sin comprender la poesia del mundo.

19 Regis Debray: Vida y muerte de las imdagenes. Historia de la mirada de Occidente, Ed. Paidés, Barcelona, 1994, p. 170.



Acaso lo que podamos hacer cuando la tierra ha
sido pavimentada casi hasta sus mds recédndi-
tos rincones sea confiar en los detalles, esto es,
comportarnos como “detallistas”. Superando la
retraccion minimalista, Clara Gémez Campos se
entregé a un barroquismo muy personal en el
qgue encuentro algo asi como una reivindicacién
del ornamento. Ante las obras de este artista no
puedo dejar de pensar en el lujo, esto es, en una
dimensién ornamental y, sin embargo, carente de
cualquier anécdota o suplementariedad. Mds allé
de la determinacién culpabilizadora del ornamen-
to (intfroducida especialmente por la arquitectura
moderna) conviene recordar que Worringer sefalé
que la sujecién ornamental a la ley orgdnica, in-
cluso en su representacién abstracta, nos impre-
siona mdés suavemente puesto que se haya intima-
mente vinculada con nuestros sentimientos vitales:
la regularidad va despertando la proyeccién sen-
timental. En el fondo, la jerarquia en la que se lo-
caliza el ornamento es propia de la diferenciacién
metafisica entre sustancia y accidente. Frente a la
idea de Gombrich de que hay un arte que se mira
y presta atencién y otras manifestaciones creativas,
las decorativas, que serian objeto sélo de una mi-
rada lateral, se puede formular la hipétesis de que
un gran numero de manifestaciones artisticas de-
terminantes del arte contempordneo consisten pre-
cisamente en el hecho de hacer pasar al centro, al

punto focal de la percepcién, lo que generalmente
permanece en sus mdrgenes.

Podemos comprender el ornamento como don:
abrirse misma de la significacién, realidad gratui-
ta y sin fondo, excesiva''. El artista quiere dejar
su huella, distorsionar, mdagicamente, la geome-
tria, ofrecer a la mirada pausada unas formas que
nos ponen en contacto, alegéricamente, con la
belleza “ornamental” del mundo'?. Sus apropia-
ciones post-paradisiacas nos ensefian a recorrer
el mundo y el arte tomando en cuenta los minimos
detalles.

En este mundo de arte condensado (a la mane-
ra warholiana) como mercancia parece como si
la pintura se hubiera convencido a si misma de
que ha llegado al limite de sus posibilidades, hasta
llegar a renegar de si misma, negdndose a conti-
nuar siendo una ilusién mds poderosa que lo real:
“resulta muy dificil hablar hoy de pintura porque
resulta muy dificil verla. Por lo general, la pintura
no desea exactamente ser mirada, sino ser absor-
bida visualmente, y circular sin dejar rastro. Seria
en cierto sentido la forma estética simplificada del
intercambio posible. Sin embargo, el discurso que
mejor la definiria serfia un discurso en el que no
hubiera nada que ver. El equivalente de un objeto
que no es tal”’®. La légica paraddjica, que es la

" Es algo que plantea Gianni Carchia: “L"ornamento come dono” en Il mito in pittura. La tradizione come critica, Celuc Libri, Milan, 1987, pp. 69-78.

2“Dada pues la premisa de que la naturaleza reviste un carécter ornamental, de que la sexualidad en los reinos animal y vegetal lo aumenta, de
que incluso las piedras (que consideramos asexuadas, pero, ¢quién sabe?) estdn dotadas de él (¢quién puede olvidar la variedad de las decoraciones
cristalinas, hasta la sublimidad paisaijistica de las Stiloliti, las famosas “paesine”?2), dada, pues, esa ubicua presencia del ornamento en la naturaleza,
écémo se podria censurar su presencia en el hombre y menos atn en la que tiene una finalidad estética2” (Gillo Dorfles: Elogio de la inarmonia, Ed.

Lumen, Barcelona, 1989, pp. 140-141).

13 Jean Baudrillard: “llusién y desilusién estética” en Letra internacional, n° 39, Madrid, 1995, p. 17.



qgue definen las contempordneas prétesis de vi-
sién, aunque también se encuentre diseminada en
la fracturada tradicién de la pintura, impondré el
discurso oblicuo y cifrado, el extrafiamiento que
supone, simultdneamente, la aceptacién de la fun-
cién del velo. Si, en términos generales, el arte estd
embarcado en un raro funeral sin caddver, esto
es, en una labor de disuasién, algo asi como un
exorcismo del imaginario, en el caso de la pintura
se produce una acelerada desaparicién, junto a
la conciencia de que el cuadro es el espacio de la
lentitud y, lo peor, de una actividad psicopatiza-
da'. Lo banal aumenta su escala, ese es el nuevo
banderin de enganche promete entretenimiento y,
por supuesto, la pintura, vuelta indiferente y pa-
rece entregada al ritual complaciente del recicla-
je de lo “vomitado”, con su “arcaica” pausa y sus
pretensiones contemplativas, no parece encajar en
el modelo espectacular-integrado. Pero, mas all4
de los discursos funerarios (valdria decir mejor no-
tariales) o literalmente reaccionarios (anclados en
una “originariedad” de una cierta préctica artisti-
ca), es oportuno recordar, en relacién con la prdc-
tica artistica de Clara Gémez Campos, la idea de
John Berger de que la pintura es una afirmacién
de lo visible que nos rodea y que estd continua-
mente apareciendo y desapareciendo: “posible-
mente, sin la desaparicién no existiria el impulso
de pintar; pues entonces lo visible poseeria la se-

guridad, (la permanencia)que la pintura lucha por
encontrar. La pintura es, més directamente que
cualquier otro arte, una afirmacién de lo existente,
del mundo fisico al que ha sido lanzada la hu-
manidad”'®. La corporeidad de la pintura tiene un
potencial expresivo dificilmente parangonable. Po-
demos pensar que la pintura tiene una condicién
de escenario de la expresién de la personalidad
y la individualidad, provisto, como he indicado,
por su enraizada naturaleza corporal; en Gltima
instancia, la pintura puede llegar a comportarse
como una metéfora, incluso como el equivalente
de la actividad sexual y, por supuesto, es el lugar
de una proyeccién psiquica tremendamente enér-
gica. Clara Gémez Campos, efectivamente, insiste
en la potencia de lo visible, componiendo con pre-
cisién y entregando un lujoso despliegue del color,
apartdndose, tanto del “tono trégico” informalista
cuanto de la retérica de la queja, por medio de
la pintura nos ofrece una alegorias del presente:
retratos y paisajes, corporalidad y “paraiso”, es-
plendor y anomalia. Esas superficies ornamentales
donde aparecen sonrisas sin concesiones imponen
el carpe diem siempre y cuando sepamos que se
trata de recoger la flor de lo que va a perecer.

4“Uno —escribe Marlene Dumas- tiene que hacer un cuadro. El cuadro es lo que es gracias a ese proceso a través del cual ha sido hecho. El pensa-
miento artistico se psicopatizé cuando llegd a estar dominado por la obsesién de “lo nuevo”. En un mundo donde la velocidad es poder, el mundo del
arte se ha llegado a avergonzar de la pintura. Los cuadros pueden parecer un lugar apropiado para que los nifios mds débiles jueguen al escondite;
pero a medida que la fotografia va perdiendo su brillo y convirtiéndose en imégenes del periédico de ayer, las pinturas de ayer todavia nos sonrien”
(Marlene Dumas: “La pintura no estd en crisis” en Revista de Occidente, n° 165, Madrid, Febrero de 1995, p. 39).

' John Berger: Algunos pasos hacia una teoria de lo visible, Ed. Ardora, Madrid, 1997, p. 39.
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PARAISOS TERRENALES.

BREVES RETAZOS SOBRE LA OBRA DE CLARA GOMEZ CAMPOS

Ivan de la Torre Amerighi

La valoracién de la dimensién creativa de la obra
de un artista no puede ni debe residir en la exce-
lencia técnica ni en su capacidad para comunicar
un mensaje, sea éste real o imaginario, verdadero
o falso, ya que la primera premisa resulta superf-
lua y la segunda imprescindible. La dimensién de
una obra pldstica, sin embargo, si puede medirse
por las cotas de lectura que posibilita el mensaje
-implicito o explicito- que la propuesta traslada,
asi como los niveles de persistencia de las incerti-
dumbres e inquietudes que en nosotros es capaz
de engendrar. Un planteamiento simple y directo
se agota en el mismo instante en el cual alcanza el
fatuo efecto perseguido, cualquiera que éste sea;
unas proposiciones en exceso cripticas, por el con-
trario, a las cuales les han sido hurtadas las claves
de cifrado, imposibilitardn el acceso a los concep-
tos intuidos durante el proceso de comunicacién.

El proyecto artistico debe jugar con —y en- ese justo
medio aristotélico, concepto que el filésofo estagi-
rita usaba, al enunciar la cualidades implicitas en
la belleza, para definir el equilibrio, la proporcién,
la mesura. El arte deberia actuar, siguiendo este
consejo, desvelando sin revelar, desapareciendo
sin aparecer del todo, afirmando desde la duda o
dudando desde la afirmacién. Puede que sea ahi,
nos atrevemos a certificar, donde resida el éxito
de la obra de Clara Gémez Campos. Bajo una
apariencia directa, amable, que se reviste con los
ropajes de una estética ingenua, de resabios pop
y brillante cromatismo, tras una voluntad apropia-

cionista para con la historia del arte precedente,
se enmascara una profunda reflexién sobre los
procesos de construccion, deconstruccidén y re-
construccién de la imagen icénica que las artes
pldasticas fueron edificando a lo largo de siglos y
que han sido vertiginosamente confiscadas por los
mecanismos publicitarios al servicio de la ideolo-
gia del capital y obsesivamente aplicados por las
corporaciones fabricantes de suefios y dispensa-
doras de ilusién durante la Gltima centuria, inser-
tos como estamos en unas sociedades dvidas, a
partes iguales, de consumir iconografias y disfru-
tar naderias.

Fondo simbélico frente a forma real

En la serie Paraisos verticales (2014-15), la artis-
ta centraliza la tensién, por otro lado inherente al
estatuto pictérico como ejercicio en constante in-
certidumbre al hallarse apegado a una condicién
bidimensional a pesar de su vocacién tridimensio-
nal, en la dialéctica que se despliega entre figura
y fondo. Al recortar en un primer plano parte del
cuerpo femenino, ya sea el tronco o las extremida-
des inferiores o un encuadre combinado de ambos
-evitando conscientemente el rostro-, al reducir las
capacidades de ficciéon volumétrica de la técnica
al méximo, y al superponer las estampaciones,
cromdtica y geométricamente muy agresivas, tan-
to del fondo cuando del vestuario de las mode-
los, el espacio ficticio sobre el que se desarrolla el
acontecimiento se transforma en un dmbito visual-



mente comprimido y agénico. Los fondos florales
recuerdan la minuciosidad de la pintura flamenca,
lo cual no es circunstancial a tenor de otras refe-
rencias que es posible escrutar en su obra.

Clara Gémez Campos somete al estrato pictéri-
co a un proceso de tensién que nada tiene que
ver con la aplicacién obsesiva de la técnica a la
mimesis de la realidad, sino que sus propuestas
atienden mds a la posibilidad de desencadenar un
tiempo narrativo. El proceso, més que pictérico, es
literario. La creadora actda como el novelista que
descifra ya en la primera linea el desencadenante
de la tframa (recuerdo en este instante la madre
muerta de Meursault, en la novela de Camus).
Desvelando desde el inicio la condicién de la tra-
ma pictérica, esto es, su cardcter eminentemente
ficticio, la experiencia que se propone se desliza
hacia lo intelectivo por cuanto no pretende dilu-
cidar qué es y qué no es real (siendo todo ficticio)
sino que se pregunta por qué parte de esa ficcién
es verosimil desde un punto de vista estético e in-
cluso moral.

Estos procesos inquisitivos, ademds de detectarse
en ofras series, es posible vislumbrarlos en obras
individuales anteriores, como en Retrato estampa-
do y en NiAa-Pifia, ambas témperas sobre papel
de 2013. Si bien en las dos obras se constata el
procedimiento de inmersién mimética de la figu-
ra en el fondo con la voluntad evidente de hacer
desaparecer las fronteras entre ambos planos de
realidad, en el segundo caso, la accién de silue-
tear el busto de la niAa, recortdndolo y situdndolo
sin mayores referencias espaciales sobre/entre los
elementos fitomorfos, florales y vegetales del es-
tampado, transforman el retrato en un elemento
més en la configuracién del patrén de estampa-
cién. Ello permite dos lecturas. Una, mds amable,

nos retrotrae a la ingenuidad del mundo ideal y
arcadico decimonédnico que proclamaba la posibi-
lidad de encontrar una comunién entre arte e in-
dustria y uno de cuyos mdximos representantes fue
el polifacético William Morris, uno de sus patterns
para papel pintado —titulado Fruta- permanecié en
el mercado entre 1864 y 1980, en una suerte de
triunfo artistico sobre la obsolescencia mercantil.
Ofra interpretacién ulterior, més amarga, nos tras-
lada a los predios de la libre reivindicacién de la
identidad del ser femenino, denunciando ideolo-
gias que trataron de adscribir, y que en algunos
casos aun lo intentan —véanse las subrepticias ac-
tuaciones de la publicidad-, a la mujer como ob-
jeto de decoracién o mercancia de intercambio.

Arte que siempre vuelve a repetirse (De la
apropiacién contempordnea)

Frente a lo que muchos piensan, la frase “los pue-
blos que no conocen su historia tienden a repetirla”
no es de Platén sino de un peculiar filésofo hispa-
no-estadounidense llamado George Santayana.
En el medio artistico se sabe bien que toda la his-
toria del arte es como un rio sin orillas, donde todo
es aprovechado y reaprovechado como liquido y
maleable material de acarreo estético o simbélico.
Conocer la historia es sinénimo de querer repetirla
mejorada. Desvelar sintonias, pervivencias o ecos
de artistas precedentes en j6venes creadores es un
escrutinio gimndstico muy agradecido que, en este
caso, no ejercitaremos.

Es posible, sin embargo, detectar concomitancias
entre posiciones y ademanes de la artista cordobe-
sa con ciertos dmbitos de la renovacién figurativa
gue ha venido implementdndose durante las tres
Gltimas décadas. Ahora bien, sin ser posible cons-



tatarlo de modo fehaciente, el universo de las artes
marca nexos de conexién y sintonia insospechados
que tienden puentes muy lejanos, como aquellos
gue se miran en los mdrgenes fronterizos que sin-
cretizan pictéricamente resabios estadounidenses
y mexicanos, y cuyo referente principal podria ser
Ray Smith (Brownsville, 1959). éCasualidad? Aun-
gue no lo crean puede ser. Una obra de Gémez
Campos, S/t IV, de la serie Paraisos horizontales
(2014-15), en la construccién de los distintos es-
tratos superpuestos, y en la concepcién liquida de
la superficie simbélica del lienzo, por el cual na-
dan carpas monocromas, recuerda unas estrate-
gias similares (incluso por la inclusién de animales
simbdlicos) desplegadas por Smith a lo largo de la
década de los 90, bien con un sentido apropiacio-
nista (Pintura francesa Iy Il, 1993), como homena-
jes a escritores (desde Tennessee Williams, 1993,
a la serie dedicada a Ezra Pound, 1994) o con un
sentido planamente simbélico (Marie de la Croix,
1996, Angel, 1996). El interés aumenta al conocer
que Smith también se interesé por la figura de El
Bosco, al menos en tres piezas de gran e idén-
tico formato (Paraiso, Deleites terrenales e Infier-
no, todas de 1991) e incluso por la utilizacién del
caballo blanco, en obras posteriores (Concepcién,
2000), como mecanismo simbdlico de referencias
morales.

El paisaje y los paisajes (De lo simbélico a lo
publicitario)

Tras todo paisaje idilico se esconde una realidad
mds abrupta, mas cruel, descarnadamente amar-
ga, oculta tras una apariencia que se endulza a
demanda. En este sentido es posible establecer
una red de relaciones con los procesos que se es-
tablecen desde el marketing y la publicidad, don-

de la mercancia a comercializar queda arropada
por paraisos artificiales, tan jugosos y atractivos
cuanto anacrénicos y racionalmente inverosimiles.

Gémez Campos, en la serie Supermercado parai-
so (2014-15), sefala directamente hacia esa pu-
blicidad que inventa la realidad, o que al menos
reinventa una imagen de realidad que es asumi-
da como verosimil en la esperanza de que algin
dia se materialice y logremos alcanzarla, en una
suerte de camino vital que tiene mucho de espiri-
tual. El parafso publicitario promete hacer reali-
dad nuestros suefios sin someterse a las leyes de
la fisica ni a patrones dimensionales: los alimen-
tos (cual mand divino) se sostienen en el aire sin
caerse, la naturaleza se pliega a nuestro capri-
chos, el tiempo se detiene para permitirnos gozar
del placer extdtico por toda la eternidad. Paisaje
y publicidad casan bien. Como dos caras de una
misma moneda. Otros artistas anteriores, caso de
Léger en su primer viaje a EEUU, en los albores
de la década de los treinta del siglo pasado, ya
quedaron epatados por la extrafia comunién en-
tre los extensivo e intensivo, respectivamente, de
ambos mundos.

De el Bosco a Walt Disney en un viaje sin re-
torno

Gémez campos analiza obsesivamente las obras
de El Bosco, en especial El Jardin de las Delicias,
obra maestra de la historia del arte de discutida
datacién. No es recurrente el hecho de remitirse
al artista holandés y apropiarse de sus obras en
la construcciéon de un nuevo discurso. Por un lado,
en las obras del maestro de Bolduque la distincién
entre figura y fondo, por solapamiento, queda
desleida. Sus obras corales presentan, como ya se



apunté en época temprana la critica contempord-
nea del siglo pasado, una concepcién casi cine-
matogréfica.

Aquel visionario integral, tal y cémo lo motejé An-
dré Breton en 1957, interesa a la artista cordobesa
por su posicién moral a la hora de mirar el mun-
do, por la acidez sin concesiones de los vicios de
la sociedad y por representar la responsabilidad
que el artista conlleva al transformarse en la con-
ciencia de toda una sociedad. El acercamiento a la
obra de El Bosco, como le sucedié a Dino Buzzati,
mucho después de escribir la excepcional El De-
sierto de los Tartaros, al conocer a Van Teller, un
oscuro descendiente del pintor, le ha permitido ver
dentro de las construcciones, dentro de las perso-
nas, dentro del arte, dentro de las imégenes que
auspician nuestra relacién con el mundo.

Tal vez sea su triptico El Jardin de las Delicias
(2015), la obra mds ambiciosa hasta la fecha de
Clara Gémez Campos, en la cual se edifica un
universo en apariencia feliz que, paradéjicamente,
nos alerta contra la disneyzacién de la sociedad
y la cultura, contra la banalizacién de un mundo
donde homunculos y setas venenosas se cubren
con caretas de Mickey o Donald y tifien sus ropa-
jes de colores pastel, donde la llamada Fuente del
Adulterio del pintor neerlandés se transforma en el
Castillo de la Bella Durmiente y los libidinosos mu-
chachos y muchachas que gozan de los placeres
paradisiacos se reencarnan en jévenes modelos
de portada de revista. Un caballo blanco centrali-
za la composicién, caballo que mds allé de otras
interpretaciones simbélicas (que remiten a un sen-
tido de exaltacién, que resaltan el cardcter ciclico
y dindmico de la vida o que resefian una funcién
de presagio de muerte) como indica Cirlot, debe-

ria ser leido en su dimensién de elemento que en
la narracién ocupa un papel de prevencién ante
los peligros. Una presencia tan exégena, tan di-
mensionalmente distinguida y extrafia al devenir
narrativo, parece querer advertirnos de lo incons-
cientes que somos al dejarnos deslumbrar por los
enganos de la percepcién.

Curiosamente, Gémez Campos no recurre a utilizar
como material constructivo los paisajes del tercer
panel de la obra original, El infierno musical, puesto
gue es muy consciente que ese abismo no es ne-
cesario mostrarlo, ya que estd entre nosotros y se
presenta con unas renovadas tentaciones —que no
aparecen en forma de monstruosas antropomorfi-
zaciones como en las Tentaciones de San Antonio,
de las que El Bosco tiene un reconocido triptico en el
Museo de Arte Antigua de Lisboa. El peligro no estd
en el final, por ofro lado inevitable, sino en el ahora
y en el vivir, cuyo peligro bascula sobre la naturali-
dad con la cual aceptamos ese mundo ilusorio.

2De qué color es el caballo blanco de Santiago?
La obviedad conduce a que nos despreocupemos
de lecturas secundarias. Tal vez sea blanco, tal vez
un caballo. 2Eso importa? En un estadio histérico
en el cual contamos con mayores y més eficientes
medios a nuestro servicio para conocer y cuestio-
narnos el mundo, es cuando mds a merced que-
damos de quienes usan los mismos canales para
alterar nuestra conciencia peerceptiva con res-
pecto a la realidad. No ha variado nuestra idea
sobre lo real, es que hemos aceptado el engano
verosimil, la falsedad aceptable, siempre que nos
provea de imdgenes y sensaciones placenteras: un
numero controlado de fakes bajo la forma grajeas
y confites como terapéutica posologia para sopor-
tar el dolor del ser y el existir.
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Serie Paraiso Horizontal, 2013/14

10 obras
Témpera sobre impresién laser
20x25cm
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Serie Paraisos Verticales, 2013/14

15 obras
Témpera sobre impresién laser

29 X 42cm
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Serie Paraisos Verticales
Detalles paginas 37-41
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El Jardin de las Delicias, 2013/14
Témpera sobre impresién laser
24 formatos de 50 x 50 cm
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El Jardin de las Delicias
Detalles paginas 44-49






Serie Supermercado Paraiso, 2013/14

6 obras

Témpera sobre impresién laser

112x 76 cm

50



51



52




53



54




Supermercado Paraiso
Detalles paginas 56-61
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After studying at the Mateo Inurria Art School in Cérdoba, she went on to earn a BFA in the Painting
Department of the University of Seville, where she also worked for a time.

A multidisciplinary artist, her paintings have been exhibited at various galleries and art shows in Spain, and
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