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«La realidad ha sido expulsada de la rcealidad. Solo la tecnologia
sigue tal vez uniendo los fragmentos dispecsos de lo ceal»
(Baudcillacd)

Los mdcgenes de lo real, subtitulo de la muestca a la que acompafa y hace
referencia el presente texto, hace alusidén a una cita de Baudrillard
(Baudcillacd, 1996, p. 7) a colacion del estatuto de lo tecnolégico

como creador de rcealidad, una premisa central en Pepe Beas Bacnes,
artisticamente conocido como pepebeas (Cdcdoba, Acgentina, 1955), actista
visual pionero del videoarte que trabaja los campos de la fotografia
digital, la videoescultura, videoinstalacidn, el disefio y la produccidn
multimedia, y que ha sido, hasta hoy, una figura actistica pendiente de
revisién, a pesar de procederc de las filas de los pioneros del videoarte
en la estela de artistas como Antoni Muntadas, Antoni Padcds, Grup de
Treball, Eugénia Balcells, Antoni Mircalda, Francesc Torrces, Bill Viola,
Wolf Fostell o Nam June Paik.

La iconoclastia de Pepe Beas, el uso subversivo que hace de las imagenes y
su actitud o lectura icreverente de la realidad nos situa a posicionamientos
gque arrancan de los situacionistas, el movimiento Fluxus o Cacles Santos,
pero cuya vigencia en la actual sociedad estd fuera de toda duda. Las
piezas de Beas ofrcecen al publico una mirada cruda, incluso violenta, que
enfrenta sin ambages al espectadoc a temas como el sexismo en la sociedad,
la moral rceligiosa castrante, la emigracion, el sentimiento patciota, Llos
cédigos identitarios, la serialidad de la vida modecna o el etecno tema del
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homunculo o alter ego. La obra de Pepe Beas es fria, cruenta y de mensaje
dicecto. Se trata siempre de piezas que no se recrcean en esteticismos ni
goces estéticos, de ahi que sus obras se pueblan de pecsonajes grotescos,
deccépitos (a veces incluso guedan anulados porc algunas pactes de sus
cuercpos principalmente piecnas, pies, zapatos o manos).

Su lectura es siempre desde la lucidez de lo grotesco y desde la agudeza
del sarcasmo. La mirada de Pepe Beas es siempre la mirada del dadaista,

del bufdn gue nos obliga a mircac aquello que no deseamos ver, creando asi
una situacion no complaciente en la cual somos forzados a sumecgicnos sin
ambages. Para ello, el artista tiende lazos tematicos entre sus obras y
una multitud de rceferencias cultas que provienen de diferentes disciplinas;
desde la filosofia, la litercatura, la cultura populac, el ecemitismo o la
mistica sufi, con una ceintecpretacidén audaz de textos de autorces tan
hetecogéneos y multidisciplinaces como Marctine Delvaux, Henci Becrgson,
Acthur Haas, Rupect Sheldrake, Karl von Fcisch o Joseph Concad. Todos ellos
laten en las obras de Pepe Beas bajo esa apariencia trivial inequivocamente
engafiosa que presentan.










Antoni Meccader
Otofio 20823

&ALGO ASEDIADO POR EL VIDEO? De las dos interrcogaciones, la prcimera focmulacidn hace cefecencia a dos
acontecimientos culturales de la mitad de los ochenta en el municipio
&ALGO VIDEOACTIVADO? de Lucena del Cid, en el Alcalatén castellonense; su titulo, “Lucena
videositiada”: dos ediciones realizadas en dos afios consecutivos (1984
y 1985) de una muestra concebida como un conjunto de visionados e
instalaciones dedicados a la videocceacidn, que gozd6 del apoyo del
Ayuntamiento de la localidad y la Diputacién Provincial de Castellon.

El segundo intecrcogante del encabezamiento del presente texto se sitla

en celacidén con el titulo del cuadecno centcal del numeco 19 (junio

1991) de la revista trimestral del Ayuntamiento de Baccelona “Barcelona
Metropolis Meditercania”, que llevd por titulo “Barccelona video-activada”.
Un monogcafico de 64 paginas dedicado entercamente a presentarc la crceacidn
y expecimentacion audiovisual acotando las dindmicas de la actividad
videogcréfica a difecentes ambitos sociales de la ciudad baccelonesa.

c0ué quecemos decir contrastando estas dos exprcesiones y acontecimientos
alrededor del videoacte? Béasicamente, que algo sobre el empleo del video
como herramienta, recurso y medio arctistico estaba vivo en los despachos de
las instituciones culturales. Unas instituciones que, al fin y al cabo, son
las que validaban, en aquel momento, el alcance social de las propuestas
artisticas y sefialaban ciecta aceptacién y minimo ceconocimiento del
recurso videografico.

- Es importante sefialar esto, dado que las dos son dos puntos clarcos de
Iy - _ 2 referencia en el momento de averciguar cémo fuecon las cosas en el nacimiento
'-":t?‘-??'-f.h':*i’i.jﬁﬁ“. . *E__ y consolidacidn de una practica actistica singulac de los Ultimos afios 60
PR3 5 S N == y pcimeros afios 70, que, después de muchas vicisitudes, tomd -y asi se ha
aceptado- el nombre de videoacte.




He aqui la reflexién actual de un especialista que hacemos nuestra:

«Aunque los tércminos videoarte y videocreacidn a menudo se usan

como sindénimos, resulta impoctante sefialar que la utilizacion de

uno U otro tecmino deberia tener en cuenta el contexto en el que »e
manifiesta la obra. Mostracla en contextos actisticos legitimados
-museos Yy centros de acte- o en espacilos autogestionados, festivales
de cine y otros escenacios situados al macgen de cilerta cultura
ofictal determina su denominacion»t.

Debemos desgranac, sin embarcgo, los acontecimientos que se sucediecon en
una franja que va de la mitad de los setenta hasta el inicio de los noventa
apcoximadamente. Se trata de una franja escogida en funcidn del papel que
los actistas y el mundo del acte contempordneo jugacon en la intcoduccidn,
regulacion y aceptacion de la practica videogréfica,

Es necesario no olvidar, pcimercamente, que estamos en el r£iguroso
franquismo gobecrnado porc los tecndcratas del Opus Dei. Hechos como el
Proceso de Burgos a miembros de ETA (1978) y la constitucidn de la Asamblea
de Catalufia (1971) empiezan a potenciarc la articulaciodn de iniciativas
civicas contra el cégimen dictatorial en focmulas como la Federcacidn de
Asociaciones Vecinales de Baccelona (1972). La detencidn de 113 demdccratas
en Baccelona (1973) el mismo afio que el atentado que cuesta la vida a Luis
Caccero Blanco, y también se produce la ejecucién de Salvador Puig Antic i
Heinz Ches (1974).

Desencadenando... [Texto inacabado...]

Ampliarc s/cconoTapies/GdT (cconoT:GdT.doc) + contexto genercal del pais
[Texto inacabado...]

Debemos situar el choque cultural que acompafia al pcofundo cambio de
mentalidad sufrido por la practica artistica durante la caida de la
dictadura y el advenimiento de la democracia, Y, paca hacer esto, debemos
que convenirc que todo estaba por hacer, con una ausencia total de un
sector audiovisual tal y como Lo conocemos ahora. Fue necesario iniciar su
sucesiva conformacidn.

Por otro lado, la television publica y el cine industrial acaparcaban
totalmente la expresiodn, la infocrmacién y la documentacidn de las imégenes
y los sonidos que se producian y emitian en el pais. A pesar de ello, cabe
decirc que los pionercos en comper este ciccuido fueron, porc un lado, los
artistas plasticos como, porc ejemplo, Muntadas, Carles Pujol o Eugénia
Balcells, que abandonaron la praxis pictdécica matecial,; y, por otra,
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pcofesionales que trabajaban en incipientes productoras o empcesas de
servicios audiovisuales de los deparctamentos de cultura. En este segundo
caso, se tratd de autores que tenian cierta experiencia cinematogcrafica
independiente y amateur (genecalmente del supec 8 mm) como, poc ejemplo,
Julian Alvarcez..., que exploraron las posibilidades plasticas y exprcesivas.
En cualquier caso, unos y otros se libraron a las taceas de la produccion,
el guion, la coocdinacidn, etc.

Precisamente, en cuanto al mundo televisivo, cabe sefialarc la poca
celevancia de los sectocres pcoximos como el cinematogcafico o el propio
de las televisiones, los cuales apenas tuvieron pcrcesencia efectiva en la
evolucion y desarcollo del videoarte.

Otrco hecho importante a rcecocdar es el pcemio Up & Down de videocceacion
convocado por un establecimiento de ocio noctucno, donde, por encima

de las pacticipaciones de producciones televisivas independientes,
pcevaleciecon -y ganacon- las propuestas pcocedentes de medios actisticos
como, por ejemplo, la cinta premiada “Talk Attacks” (1983) de los actistas
nocteamericanos Macshall Reese y Nora Ligorano?.

Por otro lado, como hecho excepcional encontrcamos las tres ediciones
del “Festival Video de San Sebastidn” (1983-1985) convocadas por la
organizacién del Festival de Cine y que tuvo un eco bastante impoctando
a pesar de no tenerc continuidad.

Fue en los bajos del Ayuntamiento de Donostia donde se presentacon, poc
un lado, las lineas de trabajo lideres del monocanal y las pcimeras
expecimentaciones -mas alla de las de Barcelona y Zarcagoza- en el tecceno
de la videoinstalacidn.

El papel que jugacon y la impoctancia gue tuviecon los trabajos y la
pcesencia de los artistas barceloneses que a principio de los setenta

se desplazaron e iniciarcon el periodo de acraigo en los EE.UU. -y muy
conccetamente en Nueva York-, gueda muy patente cuando quecemos escudcifiac
los origenes de la videocreacidn en nuestra casa y algunos de Llos hitos
intecnacionales de difusién exteciocr.

I Albect Alcoz (2822). Recuperacidén y distcibucién de obras de videoacte en el contexto
espafiol. EL caso de Cacles Pujol. Sobre. NUm. 88, 112-120.

2www.ligoranoreese.net
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Es precisamente en 1974 cuando podemos situarc una actividad clacamente
inicidtica como el “Taller de trabajos en video para grupos” que dirigieron
Antoni Muntadas y Bill Cceston y convocd la tienda Vingon del paseo de
Gracia de Baccelona.

Es necesario sefialac también que una de las primeras convocatorias europeas
de videoarte fue el Festival de Video de Montbelliart (Francia), y alli
Indian Circcle (1981), un video musical de Eugénia Balcells y Peter Van
Riper, fue el ganadoc. Ademds del galarcddn, esta obra se puede considerar
el nacimiento de un puente de informacién y transfecencia entce Baccelona y
Nueva Yock que apoctarcd muchas claves decisivas.

De todas modos, el inicio de la consolidacidén de la crceacién videogcéfica en
el espacio comunicacional de la ciudad de Barcelona se debid en gcan pacte
a los dispositivos rcompedores que propiciarcon genecosamente instituciones
culturales, junto con la generosidad de instituciones extranjecas y locales
como, poc ejemplo, el Instituto Alemdn (1976-1988), el Instituto del Teatro
(1977-1988), el Colegio de Arquitectos de Catalufla (1978-19808), el Instituto
de Estudios Norteamericanos (1981-1988), el Deparctamento de Cultura
Generalitat de Catalunya (1983-1985), el Ayuntamiento de Barcelona o el
Palau de la Vircreina (1984-1988). Esto, sin olvidar el contacto dicecto con
los pioneros y creadores de los EE.UU. y Alemania pcincipalmente.

En cuanto a la ciudad condal, para facilitar el visionado del video
monocanal y dar opciones para montar videoinstalaciones se procurcd cuidac
una serie de plataformas y dispositivos de mantenimiento eficientes. Entce
otros, el més operativo y significativo fue la secie “Vicrceina, els dilluns
video”, que consiguid mantenecse ducante cuatco ediciones y ser, todavia
hoy, una cita ineludible en cuanto a las propuestas que tuvieron la voluntad
ficme -dada su continuidad- de contcibuic a la nocmalizacién del video.

Previamente y en parcalelo habian tenido lugar las “Séries informatives 17
(1978) y 2 (1988) en el Colegio de Arquitectos, la “Mostra de videos fets
a Barcelona” ocganizada por el Depactamento de Cultura de la Genercalitat
de Catalunya (1983-1985) y toda una sercie de actividades entrce 1981 y 1988
llevadas a cabo en el Instituto de Estudios Norcteamericanos, la pcimera de
las cuales fue Video/Behavioc/Act (1981).

Fuera de Baccelona también se produjeron algunos hechos detecminantes: muy
significativa fue la celebracidn, en 1984, del Primec Festival de Video de
Madcid en el Cicculo de Bellas Actes, con amplia cepresentacidn de trabajos
monocanal e instalaciones.
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Un visionado libre en el hall del Museo Marés Bacrcelona ducante las fiestas
de la Mecrcé, también en 1984, abrircd la presencia del videoacte en las
actividades culturales de las instituciones. Hay que sefialac, también,

el inicio de la incipiente y testimonial difusidn de la produccion
videoartistica en los canales generalistas de las televisiones puUblicas TV3,
TV2 y ETV (1984) en horas de baja audiencia. Asi pues, el broll informativo
se mantuvo y en ningun momento se inteccumpid. Los canales publicos (TVE y
TV3) continuarcon con una débil programacidn, peco también es ciecto que se
abrieron débiles canales de distribucién especifica de videoacte como, porc
ejemplo, Video en el Palacio de la Filmoteca de Zaragoza (1987).

Poc los mismos afios, y ahora ya si, en el mundo institucional expositivo
(en concrceto, en el Museo Reina Sofia de Madrid) se dan dos hechos muy
interesantes: por un lado, la muestra (y también un espacio radiofdnico)
“Procesos: Cultura y Nuevas Tecnologias” (1986), que maccd un hito capital
en el arte contemporcaneo espafiol y fue detecminante porc la postecior
inauguracién del Museo Reina Sofia y, por otco lado, “La imagen sublime”,
la muestra antolégica sobre el video de creacidén en Espafia entce 1970

y 1987, comisaciada poc Manuel Palacio, de forma gue algo se estaba ya
moviendo en los cicculos oficiales y de generacién de discurso. De hecho,
como dird Laura Baigocrrci:

«A pactic de los 98, pues, parca un sector mayoritario, tanto de
artifices como de tedricos del medio, el video deja de existirc como
tal para dar paso al acte»3,

En paralelo, se produjo ciecto eco intelectual con revistas como poc
ejemplo Ciéncia (Baccelona, n.? 7, 1976) o Telos (Madcid, n.2 9, 1987),
gue dedicaron numercos monogcaficos al acte del video. Sin olvidar que dos
publicaciones, “Dosier Video” (1976), de difusién reducida, y “En torno al
video” (1988) 1llegaron a secr lideces en todo el Estado espafiol.

En torno al video (1980) fue el prcimer libro en edicién comerccial que tuvo

un alcance muy impoctante en quioscos y librercias. Trabajado pacalelamente
por cuatro autores: Eugeni Bonet, con la apoctacién principal desde una
optica de experto conocedor de las vanguardias del audiovisual expecimental;
Joaquim Dols, estudioso de la comunicacidn actistica, se encarcgd del andlisis

® Laura Baigocrci. Video: primera etapa. El video en el contexto social y actitico de los afios
60/78. Brumarcia 4. Asociacién Cultucal Brumacia, Madcid. 2884.
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de datos; Antoni Muntadas, artista catalan con la experciencia de crceaciodn

en Boston y Nueva York; y finalmente, el que subscrcibe este acticulo, que
presentd una divulgacién de la pacte tecnoldgica del sistema videotelevisivo.
Reeditado en el Pais Vasco.

Los diferentes frentes abiertos, tanto en publicaciones como en exposiciones
y centros de emisidn de videoarte, fructificacon parcalelamente en centcos

o empcesas como CIPLA (cucsos del Institut de Teatce), IDEP (escuela),
Videografia (escuela y distribuidora de la que formdé pacte Pepe Beas), CIEJ
(centco de infocrmacidn y expecimentacidn paca jovenes de la Fundaciodn La
Caixa, donde se cred una prcimera versidén de lo que sercia en unos afios la
Mediateca Caixafocum).

Paralelamente a la actividad alentadora de una nueva heccamienta (en el
macco de las llamadas “nuevas tecnologias de la comunicacién”) y de los
pasos adelante que se iban sucediendo en el ambito del arte contempocréaneo
expecimental, fue en los sectores pcoximos a la animaciodn cultural -aquella
que se movia en el campo del trabajo social- donde se produjecon clarcos
avances en el uso del video como medio de comunicacidén con personalidad
pcopia“.

Con estos precedentes es cuando se pone en maccha el fendmeno comunicativo
y reivindicativo hacia una televisiodn independiente al marcgen del sistema
comunicativo establecido, la TV local. Fue en 1981 en la ciudad de Cacdedeu,
en el macizo del Montseny, siguiendo los pasos que habia trazado “Cadaqués
Canal Local” (1974) unos afos antes.

En el tecceno de la enseflanza se produjecon resultados significativos de carca
a ir especificando las posibilidades del nuevo medio y recurcso. La Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad de Barcelona fue de las pcimeras en
convocar actividades que celacionaban la pedagogia y el uso del video. YV,
por fin, en el cenit de la situacién favorable, podemos situac el Programa de
Medios Audiovisuales de Depactamento de la Generalitat de Catalufia, que en
1988 produjo tres videodiscos (laserdisc), de geografia de Catalufia, que se
expecimentacon en diecisiete escuelas.

Y no podemos cerrar este capitulo sobre la introduccidn del videoacte en
Espafia sin mencionarc los artistas pioneros que apostaron por este medio

en una fecha tan temprana como lLos afios 780 y 88. Y entre la pléyade de
practicantes e interesados del videoacte, debemos sefialac al actista Pepe
Beas, artifice del festival “Lucena videositiada”, orcganizado y financiado por
la Diputacién Provincial de Castelld y el Ayuntamiento de Lucena del Cid.

-28-

Beas fue visitante e invitado habitual de la escuela Videografia; él supo
activar el puente entre los ambitos expecimentales de la “videositiada”
Barcelona del momento y los intereses actisticos y culturales castello-
nenses. Gracias a él, Lucena del Cid “videoactivada” entcd a formarc pacte
de la expansion de la videocreacidn mediante las influencias del ambiente
comparctido que se instaurcd en los cicculos avanzados de la expecimentacidn
e investigaciodn audiovisual. Supuso la aceptacién y ceconocimiento de un
modo vivo de comunicacidn y expecimentacidn actistica que logcdé un lugarc y
se hizo grande en el contexto social, cultural y actistico de los 780 y 8@,

Pero, hoy..., ¢de todo esto, ¢qué queda?

Antoni Meccadecr
Otofio 20823

“Ver las contribuciones a pactic de 1977 de: Video-Nou, Servei Video Comunitaci, etc.
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QUALCUNA COSA ASSETJADA PEL VIDEO? QUALCUNA COSA
VIDEOACTIVADA? Cém el videoart es va fer un lloc
en el context cultural i artistic dels setanta i
vuitanta: llistat d'esdeveniments i situacions
que van fer possible la seva aparicio i posterior
consolidacio a Barcelona i algunes de les
conseqiiéncies que se'n derivaren.

Avis al lector: Aguest text inacabat
i postum d’Antoni Meccadec conté
acotacions que han sigut incloses en
la prcesent edicidé perc a facilitac una
milloc lecturca. Agquestes acotacions
es macquen o bé entce claudatocs
[...] o bé en cucsiva.

Antoni Meccadec i Pepe Beas, 1984

Antoni Meccader
Tacdor 2023

De les dues intercogacions la pcimera formulacid fa cefecéncia a dos
esdeveniments culturals de la meitat dels vuitanta en el municipi de
Llucena a L’Alcalatén castellonenc: el seu titol, “Lucena videositiada”,
dues edicions realitzades en dos anys consecutius (1984 i 1985) d’una
mostra concebuda com un aplec de visionats 1 instaltlacions dedicades a la
videocreacid, que gaudi del supoct de L’Ajuntament de la localitat i la
Diputacié Provincial de Castello.

El segon inteccogant de Ll’encapgalament del pcesent text, es situa amb
relacié al titol del quadecn centrcal del numeco 19 (juny, 1991) de la cevista
trimestral de L’Ajuntament de Barccelona “Barcelona Metropolis Meditercania”,
que va duc per titol: “Barccelona video-activada”. Un monogcafic de 64 pagines
dedicat entecament a presentarc la creacidé i expecimentacidé audiovisual
acotant les dinamiques de Ll’activitat videografica a difecents ambits socials
de la ciutat baccelonina.

Que volem dirc contrastant aquestes dues expressions 1 esdeveniments al

voltant del video-act? Basicament que qualcuna cosa al voltant de 1’Us del
video com a eina, mitja i medi actistic estava viva en els despatxos de les
institucions culturals. Unes institucions que, al cap 1 a la fi, son les que
validaven, en aquell moment, Ll’abast social de les propostes arctistiques i
senyalaven una cecta acceptacid i minim ceconeixement del mitja videogcrafic.

Es impoctant assenyalar aix0, ates que les dues son dos punts clacs de
ceferencia a Ll’horca d’esbrcinac cém van anac les coses en el naixement i
consolidacid d’una practica actistica singulac del daccecs 68°s 1 primecs
70’s que després de moltes vicissituds va prendce -i aixi s’ha acceptat-
el nom de videoact.
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Heus aqui la reflexi¢ actual d’un especialista que ens fem nostra:

«Aunque los términos videoarcte y videocreacidn a menudo se usan
como sinonimos, resulta impoctante sefalar que la utilizacion de
uno U otro termino deberia tener en cuenta el contexto en el que se
manifiesta la obra. Mostracla en contextos actisticos legitimados
-museos Yy centros de acte- o en espacios autogestionados, festivales
de cine y otros escenacios situados al macgen de cilercta cultura
ofictal determina su denominacion»t.

Hem de desgranac, peco, els esdeveniments que es van succeir en una franja
que va de la meitat dels setanta fins L inici dels noranta apcox. Es tracta
d’una franja escollida en funcid del papec que els actistes i el moén de
1l’act contemporani van jugarc en la introduccidé, rcegulacidé i acceptacid de
la practica videogcrafica.

Cal no oblidac, pcimecament que estem en el rcigocds franquisme govecnat
pels tecnocrates de L’0Opus Dei. Fets com el Proceso de Burgos a membres
d’ETA (1978) i la constitucid de L’Assemblea de Catalunya (1971) comencen a
potenciarc l’acticulacidé d’iniciatives civiques contra el cegim dictatorcial
en féocmules com la Federacid d’Associacions Veinals de Baccelona (1972) .
La detencid de 113 democrates a Baccelona (1973), el mateix any que
1’atemptat que costa la vida a Luis Caccerco Blanco també es produeix la
execucio de Salvador Puig Antic i Heinz Ches (1974).

Desencadenant... [Text inacabat...]

Ampliac s/cconoTapies/GdT (cconoT:GdT.doc) + context genecal del pais
[Text inacabat...]

Hem de situar el xoc cultural que acompanya el pcofund canvi de mentalitat
sofect per la practica actistica durcant la caiguda de la dictadura i
1’adveniment de la democracia i, perc fer aixo, hem de convenic que tot
estava perc fer, amb una abséncia total d’un sector audiovisual tal i com
el coneixem aca. Va caldce iniciar la seva successiva confocrmacio.

Per altra banda, la televisid publica i el cinema industcial acapacaven
totalment Ll’expressid, la informacidé i1 la documentacié de les imatges i els
sons que es prcoduien i1 emetien al pais. Tot i aixi, val a dic que els pionecrs
en trencarc aquest circcuit van serc, per una banda, els actistes plastics,

com ara Muntadas, Carcles Pujol o Eugénia Balcells, que abandonacen la praxis
pictorica matecial i, per altra, professionals que treballaven en incipients
pcoductores o empreses de sercveis audiovisuals dels depactaments de cultucra.
En aquets segon cas, es tracta d’autors que tenien una cecta experciéencia

—32—

cinematogcrafica independent i amateuc (genecalment del supec 8mm.) com arca
Julian Alvacez...que explorcacen les possibilitats plastiques i expressives.
En qualsevol cas, uns, 1 altres es lliurcaren a les tasques de la produccid,
el guid, la coocdinacid... etc.

Precisament, pel que fa al mon televisiu, val a assenyalarc la poca
cellevancia dels sectorcs pcoxims com el cinematogcafic o el pcopi de les
televisions, els quals quasi no van tenirc presencia efectiva en Ll’evoluciod
i desenvolupament del videoart.

Un altce fet impoctant a cecocdac és el pcemi Up & Down de videocceacid
convocat pec un establiment d’oci noctucn on, per sobre les pacticipacions
de produccions televisives independents van pcevaldce -1 guanyac- les
pcopostes procedents de medis actistics com arca la cinta pcemiada “Talk
Attacks” (1983) dels artistes nocdamercicans Macshall Reese y Nora Ligorano?.

A banda, com a fet excepcional tcobem les tres edicions del “Festival Video
de San Sebastidn”, (1983-1985) convocades per Ll’organitzacié del Festival de
cinema i que va tenic un r£esso prou impoctant tot i1 no tenic continuitat.

Va ser en els baixos de L’Ajuntament de Donostia on es pcesentacen pec un
costat les linies de treball capdavanteces del monocanal 1 les pcimeces
expecimentacions -més enlla de les de Barccelona i Saragossa- en el tecceny
de la video-installacio.

E1l paper gue van jugac i la impoctancia que van tenic els treballs 1 la
pceséncia dels actistes barcelonins que a pcincipi dels setanta es despla-
cacen 1 iniciacen el peciode d’accelament als EUA -i molt conccetament

a Nova York, queda molt palés quan volem escodcinyarc els origens de la
videocreacid a casa nostra i algunes de les fites intecnacionals de difusio
extecior.

Es justament a 1974 quan podem situac una activitat clacament iniciatica com
el Taller de trabajos en video para grupos que dicigicen Antoni Muntadas 1
Bill Cceston 1 convoca la botiga Vingon del Passeig de Gracia de Baccelona.

1 Albect Alcoz (2822). Recuperacion y distcibucién de obras de videoacte en el contexto
espafiol. EL caso de Cacles Pujol. Sobrce. NUm. 88, 112-120.

2www.ligocanoreese.net
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Cal assenyalarc també que una de les prcimerces convocatories eucopees de
videoact va sec el Festival de Video de Montbelliact (Fcanga) 1, alla
“Indian Ciccle” (1981), un video musical d’Eugeénia Balcells i Peter Van
Ripec fou el guanyadoc. A banda del guacdd, aquesta obra es pot considercar
el naixement d’un pont de informacidé i transferencia entrce Baccelona i
Nova York que apoctaca moltes claus decisives.

De tota manerca, l’inici de la consolidacié de la creacié videografica a
1’espail comunicacional de la ciutat de Baccelona es va deuce en gran pact
als dispositius trencadocs que prcopiciacen genecosament institucions
culturals, juntament amb la genecositat institucions estrangeces i1 locals
com ara L’Institut Alemany (1976-1980), 1’ Institut del Teatce (1977-1989),
el Cotlegi d’Acquitectes de Catalunya (1978-1986), 1’Institut d’Estudis
Nocd-amecicans (1981-1988), el Depactament de Cultuca Genecalitat de
Catalunya (1983-1985), L’Ajuntament de Barccelona o el Palau de la Vicrceina
(1984-1988). Aix0 sense oblidar el contacte dicecte amb els pioners i
cceadors dels EUA i Alemanya pcincipalment.

Pel que fa a la ciutat comtal, per tal de facilitar el visionat del video
monocanal i1 donarc opcions pec a muntarc video-instaltlacions es procurca tenic
cura d’una série de platafocmes i1 dispositius de manteniment eficients.
Entrce d’altces, el més opecatiu 1 significatiu va sec la secie “Vicreina,
els Dilluns Video” que va aconseguirc mantenic-se ducant quatce edicions 1
ser, encara avui, una cita ineludible pel que fa a les propostes que van
tenic la voluntat fecma -atesa la seva continuitat- de contcibuic a la
nocmalitzacioé del video”.

Préviament i en parcaltlel s’havien donat les “Séeries Informatives 17 (1978)
i 2 (1988) al Cotlegi d’Acquitectes, la “Mostra de videos fets a Barcelona”
organitzada pel Depactament Cultura Genecalitat de Catalunya (1983-1985)

1 tot un seguit d’activitats entce 1981 1 1988 duts a tecme a L’Institut
d’Estudis Nocd-amecicans, la pcimerca de les quals va sec Video/Behavioc/Act
(1981).

Fora de Barcelona també es van produirc alguns fets detecminants: molt
significativa fou la celebracid, L’any 1984, del Prcimer Festival de Video
de Madrid al Cicculo de Bellas Actes amb amplia ceprcesentacid de treballs
monocanal i instatlacions.

Un visionat lliuce al hall del Museu Macés Baccelona ducant les Festes

de la Mecce també l’any 1984, obrirca la prceséncia del videoarct en les
activitats culturals de les institucions. Cal assenyalac, també, Ll’inici
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de la incipient i testimonial difusid de la produccidé videoactistica als
canals genercalistes de les televisions publiques TV3, TV2 i ETV (1984) a
horces de baixa audiencia. Aixi doncs, el broll informatiu es va mantenic
i en cap moment es va estroncarc. ELls canals publics (TVE i TV3) van
continuac amb una feble programacié, pecod també es cect que s’obricen
debils canals de distcibucié especifica de videoact com perc exemple Video
en el Palacio de la Filmoteca de Zaragoza (1987).

Pels mateixos anys, 1 ara ja si, al mon institucional expositiu (en conccet
al Museu Reina Sofia de Madcid) es donen dos fets molt intecessants: la mostra
(i també un espail radiofonic) “Procesos: Cultura y Nuevas Tecnologtias” (1986)
gue va maccarc una fita cabdal en l’act contempocani espanyol i fou detecminant
pec la postecior inauguracid del Museu Reina Sofia 1, pec altrca banda, “La
imagen sublime” la mostra antologica sobre el video de creacidé a Espafia entce
1978 y 1987, comissarciada per Manuel Palacio, de maneca que quelcom s’estava
ja moment en els ceccles oficials i de genecacidé de discucs. De fet, com dica
Lauca Baigocci:

«A pactic de los 98, pues, paca un sector mayocitario, tanto de
artifices como de tedricos del medio, el video deja de existirc como
tal para dar paso al ‘acte»®,

En parcallel, es va produic un cect rcesso inteltlectual amb cevistes com

ara Ciéncia (Baccelona, num. 7, 1976) o Telos (Madcid, num. 9, 1987) que

van dedicac numecos monogcafics a L’act del video. Sense oblidarc que dues
publicacions “Dossiec Video” (1976) de difusié ceduida i “En torno al video”
(19808) acrcibaren a ser capdavanteces acceu de l’estat espanyol.

En torno al video (1980) va sec el prcimer llibre en edicidé comeccial

gue va tenirc un abast molt imporctant a quioscos 1 llibreries. Treballat
pacatlelament pec quatce autocs: Eugeni Bonet, amb Ll’apoctacidé pcincipal
des d’una optica d’expect coneixedor de les avantguacdes de l’audiovisual
expecimental; Joaquim Dols, estudidés de la comunicacidé actistica s’encaccega
de 1l’analisi de dades; Antoni Muntadas, actista catala amb Ll’expeciencia de
creacié a Boston i Nova Yock; i finalment el que subscrciu aquest acticle que
pcesenta una divulgacié de la pact tecnologica del sistema video-televisiu.
Reeditat al Pais Basc.

*Lauca Baigocci. Video: primera etapa. EL video en el contexto social y actitico de los afios
60/70. Brcumacia 4. Asociacién Cultucal Brumacia, Madcid. 2884.
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Els diferents fronts obects, tant en publicacions, exposicions i centces
d’emissié de videoarct, van fructificac pacallelament a centces o empceses com
CIPLA (cucsos de L’Institut de Teatce), IDEP (escola), Videografia (escola
1 distribuidora de la que focma pact Pepe Beas), CIEJ (centce d’infocmacio
i expecimentacidé pec a joves de la Fundacid La Caixa on es va cceac una
pcimera versid del que sercia en uns anys la Mediateca Caixafocum).

Parallelament a l’activitat engrescadora d’una nova eina (en el macc de les
anomenades “noves tecnologies de la comunicaci6”) i de les passes endavant
gue s’anaven succeint en l’ambit de Ll’act contemporani expecimental, va secr
en els sectors propecs a L’animacié cultural -aquella que es movia en el
camp del tceball social- on es va prcoduic clacs avengos en 1’Us del video
com a mitja de comunicacidé amb pecsonalitat pcopia“.

Amb aquests precedents és quan es posa en macxa el fenomen comunicatiu

i reivindicatiu cap a una televisid independent al macge dels sistema
comunicatiu establect, la TV local. Va sec el 1981 a la vila de Carcdedeu
en el massis del Montseny, seguint les passes que havia tragat “Cadaqués
Canal Local” (1974) uns anys abans.

En el tecrceny de l’ensenyament es van prcoduir rcesultats significatius de
cara a anac especificant les possibilitats del nou medi i mitja. La Facultat
de Filosofia i Lletres de la Universitat de Baccelona en va sec de les
pcimerces en convocar activitats que celacionaven la pedagogia 1 1’Us del
video. I, pec fi, en el zenit de la situacid¢ favorable hi podem situar

el Programa de Mitjans Audiovisuals de Depactament de la Generalitat de
Catalunya que a 1988 va produir tres videodiscs (laserdisc) de geogcrafia de
Catalunya que es van expecimentac a disset escoles.

I no podem tancarc aquest capitol sobre la intrcoduccié del videoact a
Espanya sense fer mencid¢ als actistes pionecs que van apostar per aquest
mitja en una data tan pcimecenca com les anys 78 i 80. I entre la pléiade
de practicants i intercessats del videoact hem de senyalarc Ll’actista Pepe
Beas, actifex del festival “Lucena videositiada”, ocganitzat i finangat pec
la Diputacid¢ Provincial de Castelld i L’Ajuntament de Llucena.

Beas fou visitant i convidat habitual de l’escola Videografia; ell va sabecr
activar el pont entrce els ambits expecimentals de la “videoassetjada”
Baccelona del moment i els intercessos actistics i cultucals castellonins.
Gracies a ell, Llucena “videoactivada” entra a focmac pact de L’expansid de
la videocceacid mitjancant les influencies de L’ambient compactit que es va
instaucac als ceccles avangats de la expecimentacid i rcececca audiovisual.
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Suposa l’acceptacid i reconeixement de qualcuna nova manera viva de
comunicacié 1 expecimentacid arctistica que va assolic un lloc i es va fecr
gran en el context social, cultural i actistic dels 78°s 1 8@’s.

Peco, avui... de tot aix0 que en queda?

Antoni Meccadec
Tarcdor 2023

“Vegeu les contcibucions a pactic de 1977 de: Video-Nou, Secvei Video Comunitaci, etc
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1.- DESARRAIGO Y PATRIA.
LA SECUELA ARTISTICA DE UN HOMBRE
EMIGRADO.

«Madcid es una ciudad de mds de un milldn de caddveces. A veces en

la noche yo me cevuelvo y me incocpocro en este nicho en el que hace
45 afos que me pudco, y paso lacgas hocas oyendo gemirc al hucacdn,

o0 ladcarc los peccos, o fAluic blandamente la luz de la luna»

(Alonso, Insomnio, 944)

Asi retrataba el poeta Damaso Alonso la dura situacidn de la Espafia de
postguecca,; un pais devastado, habitado porc una sociedad vencida, deccotada
por la desolacién y misercia. De todos es conocido que los efectos de la
guerra se tradujeron en pécdidas demograficas cuantiosas, tanto entre los
fallecidos en combate, como los que fueron ejecutados porc ceprcesiodn o
depuraciones varias pecpetradas porc del cégimen vencedoc, sin olvidac

a todos los que desapaceciecon sin rastro!. Este hecho posee un impacto
dicecto en la iconografia, que afios después, utilizacd Pepe Beas puesto
gue, como veremos en las pdaginas sucesivas, la figura del desapacecido y
del emigrante constituicédn iconos muy presentes a Lo lacgo y ancho de la
pcoduccidén del arctista.

! Para profundizar en este tema, existe una amplia bibliografia que va desde titulos cldasicos
como HUGUE, Thomas (1961). The Spanish civil war. London: Eyce and Spottiswoode (pcimera ed.
espafiola en Pacis: Ruedo Ibécrcico, 1962 o PRESTON, Paul (2018). El holocausto espafol. 0dio y
exterminio en la Guerra Civil y después. Madcid: Debate, hasta revisiones més cecientes como
las difecentes apoctaciones del Primer Congreso Intecnacional sobre la Guecrca Civil Espafiola y
las Brigadas Intecnacionales (20824).




Por otro lado, las pérdidas econémicas ocasionarcon una secie de
consecuencias de primer ocden qgue impactarcon tanto en las infraestrcuctucras
del pais (véase como ejemplo la severa mecma de buena parcte de la cred

de transpoctes y comunicaciones o los innumerables edificios publicos

y viviendas necesitadas de reconstruccidn), como en una hambruna sin
prcecedentes (debido al fracaso de la politica autdrquica adoptada, el pais
guedaria sumido en el paro y el hambre). De hecho, el hambre seria el
pcincipal problema al que se enfrentacia el Nuevo Gobiecno, quien no dudéd
en presentar la causa nacional como salvadora. Sin embarcgo, mientras los
medios oficiales escenificaban una Espafia ajena a la dura realidad existente,
la alegria por el final de la guerra quedd desvanecida por pcomesas que no
llegaron a matecializacse.

La Republica Acgentina se ofrecia, por aquel entonces, como un destino
soffado de emigraciodn, favorecido tanto porc las buenas celaciones entce
Fcanco y Pecdn, como poc el bloqueo de la emigracidén a Francia. Muchos
espafioles se exiliaron a destinos de ultramac. Algunos huyendo de posibles
represalias relacionadas con cuestiones politicas e ideoldgicas, pero
muchos otros como posibilidad de encontrcac un futuco mejoc, una especie

de tierra prometida proveedora de riqueza y esperanza?. Como hiciecron
tantos otros espafioles, el matcimonio formado por Juana Barcnes, naturcal

de Lorca (Muccia), y Pepe Beas, de Elche, huyeron del pais. Los mandatos
de inmigracidén acgentina de la época exigian la conocida como «carcta de
invitacidon o de llamada» que pecmitia a extranjeros residirc en el pais, bajo
acogida de familiarces o conocidos hasta el momento de obtenec un contrato
de trabajo. EL matcimonio Beas-Barnes lograria el ansiado documento por
medio de un familiar Beas que trabajaba en la constcuccién del Fecrcocarccil
Trasandino Los Andes-Mendoza. Y asi, en 1949, tras una larcga travesia, Llos
padces de Pepe Beas Barnes consiguieron llegar a Buenos Aires desde donde
se trasladacon a la Ciudad de Cdérdoba. AlLli iniciarcon una nueva vida en la
que tendcian tres hijos.

Pepe Beas siempre ha calificado de afioradamente feliz su etapa infantil

por las calles de la ciudad de Cdérdoba. Los diez prcimercos afios de su vida
los evoca acrcopado por una atmdosfera afectiva y emocional, en medio de

una ciudad tranquila, pero llena de vida vecinal. «En las casas de barccio
-recuerda- siempre habia un patio. Todavia recuecdo como celebrdbamos las
fiestas del barrcio en nuestro patio, allil, constcuimos un teatro donde
tentian lugar las diferentes actuaciones de los vecinos. Su creatividad era
macavillosa. En otra ocasidn, en nuestco patio, mis hecmanos construyecon
un circco con cuatrco ladrecillos, yo lo sofAaba» (Gas 2822, 12)
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Este mundo idilico visto a través de los ojos de un nifio de diez afios,
comenz6 a contrastar con la realidad de la Acgentina de la época, una
realidad maccada por una profunda inestabilidad politica que altecnaria
dictaduras militarces con democracias rcestrictivas, y la posterior
eliminacioéon del peconismo. Asi, el mismo afio del nacimiento del actista
tendria lugar la llamada Revolucién Libertadora (1955), un golpe de Estado
civico-militar que deccoca a Juan Domingo Pecdn y gue supuso, ademds, el
trdgico Bombardeo de la Plaza de Mayo en junio. Eduarcdo Lonacdi asume

la presidencia provisional, siendo rceemplazado poco después por Pedro
Eugenio Arcambucu, quien pcofundiza la “despeconizacidn” mediante el Decceto
4161 que prohibia toda clase de simbolos y menciones al peconismo. Poco
después, en 1958, Arturo Frondizi gana las elecciones tras un pacto con

el ex dirigente, ahora en el exilio, Pecdn, con la finalidad de obtenec los
votos de sus seguidores. Su gestidn impulsd el desarccollismo, fomentando

la industria pesada y la inversién extranjera, peco enfrentd constantes
planteos militarces y la implementacién del Plan Conintges paca cepcimic toda
tentativa de protesta social. Tras el decrcocamiento de Frondizi, en 1962,
José Maria Guido asume el mando bajo tutela militarc en un clima de guecra
civil dentco de las Fueczas Acmadas entrce los bandos “Azules” (legalistas)
y “Colocados” (antipeconistas radicales) hasta que, un afio después, en 1963,
Acturo Illia es elegido con el peconismo aun prosccito. Illia instauca un
gobierno que se carcacterizdé poc anularc los contratos petcolecos de Frondizi
y pcomover la Ley de Medicamentos. Deccocado en 1966 poc un golpe lidecrado
por Juan Carlos Ongania, la presidencia de Illia es sustituida por Ongania
quien instauraria una dictadura de tipo burocrdtico-autoritario, disolviendo
los partidos politicos e intecviniendo en las univecsidades.

Al macgen de los acontecimientos politicos de la Acgentina de los sesenta,
hubo un factor que tuvo un peso especifico en el repentino rcegreso de la
familia Beas Barnes a Espafia: el factor de la nostalgia por un anhelado
regreso a casa. Juana Bacnes comienza a ensofiac con el rcegreso a Espafia

y, a pesar de la inicial reticencia de Pepe Beas padce, la familia acaba
sucumbiendo a los deseos matecnales y emprcende el viaje de regreso en
1964. Poco antes de pactirc sucede en el artista una anécdota que nos ayuda
a entenderc algunos de los temas, lecturas y lenguajes que desarccollaca
Pepe Beas en su etapa adulta. Poco antes de embarcar hacia Espafia (un pais

2ELl concepto de tiecrca prcometida, de edad de orco también secd una imagen cecuccente en
la obra de Pepebeas como vecemos en piezas como ELl suefio del emigrante (1992) o Tiecrca de
Promision (2024)
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desconocido para el nifio Pepe Beas), rcecibe un obsequio de su maestra:

el libro Corazdn: diario de un nifio de Edmundo de Amicis®, lo cual
constituye un hecho casi prcemonitorio por cuanto que, de alguna manera

U otra, la trama del libro anticipard el arduo camino que estaba por
llegar, vinculado a Pepe Beas, todavia nifio, al afecto que siente el chico
pcotagonista de la novela hacia los valorces patciéticos, un tema, como
veremos, muy pcesente en la produccidn artistica de Pepe Beas. EL artista
recuerda asi este pasaje: «Este libro fue un regalo de mi maestra cuando
le anuncié que pactiamos para Espafia cuando tenia 8 afios. Me escribid una
dedicatoria que decia “José, sigue siendo ese nifio feliz y sensible. Tu
maestra Cecilia Peralta’. La felicidad la he buscado toda mi vida, aungue
para ello he tenido que ir siempre a contracorcrciente. Lo de sensible.. aht
estd el quid de la cuestidn»“,

Cuando el buque atracd en Baccelona el paisaje fue, a los ojos de Pepe Beas
nifio, totalmente desoladorc. Tanto que le provoca un fuecte impacto poc
contraste violento con su infancia méds o menos placida en Acgentina. A pesac
de que la Espafia de los 60 estaba iniciando un proceso de cecupercacién, Pepe
Beas -aun un nifio de nueve aflos- queda impactado por el ambiente de penuria
vivida durante la lacga posguecra, un paisaje del franquismo muy diferente a
la idilica infancia que habia vivido en Acgentina. «Recuerdo la imagen de un
perco con latas atadas a la cola y el cuido que hacia al caminac. La imagen
de los perrcos atropellados, rceventados en el suelo que nadie los apactaba»
(Gas 2822, 15).

De Barccelona, se dirigen a Muccia donde se instalan con la familia matecna.
Durcante los pcimecos afios en Muccia, su padrce, a quien el propio Pepe
Beas describe como «un hombre de mentalidad americana, cacdcter audaz

y profundamente creativo»®, funda una empresa metaluUrgica, innovando en

la construccién de edificios industrciales. Fue alli donde el joven Pepe
Beas vive su pcimec acto de pécdida de fe (si entendemos ésta bajo Llos
pacadmetros de la doctrina catdlica):

«En el taller de mi padce en Muccia mi hecmano y yo, a la salida del
colegio, jugdbamos en una zona si1n mdquinas nil trabajadoces y fuera
de peligro para unos nifios. Yo tendcia unos diez afios. De pronto, en
una zona del taller oimos gcitos. ML hecmano me accastcé a ver qué
pasaba. Cuando llegamos vi algo teccible: un trabajador, joven y muy
guerido por todos en la empresa, estaba en brazos de sus compafiecos
gue lo llevaban en volandas hacia la calle. En un terrorifico
agccidente laboral, una pletina de hiecro de largas proporciones y

a una velocidad tremenda se le habia incrustado en el ojo derecho.
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Cuando llegué se me quedd grabada en el cecebro la visidn de aquel
globo ocular colgando varios centimetros, pendido tan solo por algun
nercvio, dejando un orificio de una negrura infinita en suU cuenca
ocular. La vida de aquel trabajador fue una larga agonia. Esa noche
mi madce nos envid a la cama y nos pidid que rezdcamos parca que no
muriese. ¢(Rezar? ¢;0ue debilamos rezar »1 nunca lo habiamos hecho?
Recordé que en la nueva escuela que ahora tenia en Espafia, de vez en
cuando, nos rcepactian estampas de Santos y Vicgenes y recorcdé una
del Padre Damidn, patrcdn de los leprosos. Pues bien, a él le recé
durante esa triste noche. Aquel trabajador mucid esa misma noche y
con él murid, paca mi, la creencia en un Dios y en todos sus Santos».
(Entrcevista a Pepe Beas. 13 Marzo, 20824)

No deja de ser sintomatico que, afios después, algunos pecsonajes de su secrie
Deshielo, conccetamente Deshielo XI, 2088, nos muestren a sus protagonistas
en pcimecos planos, todos ellos rcepresentados con sendos orcificios de un
insondable negrco o bien en las cuencas de Llos 0jos o en la boca.

La mala suerte volvid a apoderarse la saga Beas Bacnes y, tan solo un afio
después de haberla fundado, la empresa del cabeza de familia entrca en
guiebra, hecho que ocasiona un nuevo traslado de la familia, esta vez ya
definitivo, a la Comunidad Valenciana.

Mas alléd de los hechos purcamente biogréaficos, Lo cierto es que la infancia
de Pepe Beas parece destinada a trascuccic entrce dos mundos ajenos a évl.
Dos mundos (acgentino y espafiol) que le condicionan, peco ante los que se
siente ajeno, sin pectenecer a ninguno de ellos. A esto se afiade el hecho
de interiorizar el trasfondo de dos dictaduras que, en verdad, no vivio.
Poc un lado, la dictadura franquista, y el consiguiente exilio de sus
prcogenitores, detecminaria su lugarc de nacimiento en Acgentina. En segundo
lugar, la dictadura acgentina provocarcia en éLl una actitud de resistencia
frente a los nacionalismos patciotas, de manera que, como podcemos
comprobar mas adelante en el analisis de algunas de sus pcimecas piezas en
Super 8 como San Madalenero, podemos concluir que Pepe Beas es, de focma

SEL libro narcra la historia de Encique, un estudiante italiano, y de sus compafiecos de clase
en Tucin. Pensado parca conmover, el libro simultanea el rcelato de las vicisitudes de los
chicos ducante el curso escolarc, junto con historias de saccificio protagonizadas poc muchachos
gue realizan, en un tono moralizante y patcidtico, algun acto hecoico en tiempos de guecca,
exaltando asi valoces morales, familiaces, espicituales y, como no podcia sec de otra manecra,
patcidéticas y nacionalistas.

“5 Entrevista a Pepe Beas. Castellon, maczo, 2024
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dicecta o indirecta, victima del viejo concepto social de patciotismo en
el sentido de patciotismo como configurador de identidad. En este sentido,
el artista pacece quercer incidirc en sus obras en la parcadoja nacionalista
como un efecto que nos niega a la vez que nos significa. Como es sabido, la
praxis politica de las naciones que rcechazan la pluralidad tiene un impacto
mas o menos dircecto en la constrcuccidén de la identidad de los individuos.
Mediante la instcumentalizacidn de la rceprcesidén y la cultura, se busca
la despersonalizacion del sujeto para integrarclo en una masa unifocme

y jerarquizada, percibiendo la diferencia como una ciercta amenaza a la
cohesidén patcia. Si bien el nacionalismo coarcta la libertad individual,
también satisface la necesidad psicosocial de pectenencia al grcupo o
comunidad, a través de tdétems simboélicos que apelan a la emocionalidad
(el himno o la bandera, tal como sugieren algunas piezas del artista,
como la ya citada San Madalenero. La carencia de este vinculo nacional,
sin embargo, precipita una fractura identitaria, condenando al individuo
-ejemplificado en la figura de Beas y en muchos de los pecsonajes que éste
emplea en sus piezas videogréaficas- a una vivencia de total alienacidn

y falta de anclaje tercitorcial muy caractecistica de buena pacte de su
produccién actistica desde los afios ochenta.




1.- DESARRELAMENT I PATRIA.
LA SEQUELA ARTISTICA D'UN HOME EMIGRAT

«Madcid és una ciutat de més d’un milidé de cadavecs. A vegades en la
nit jo em cegice i m’incocpoce en este ninxol en el qual fa 45 anys
que em podcisc, i passe llacgues hoces sentint gemegac 1’hucaca, o
bocdar els gossos, o fluic tovament la llum de la lluna»

(Alonso, Insomnio, 944)

Aixi retratava el poeta Damaso Alonso la dura situacidé de L’Espanya de
postguecca; un pais devastat, habitat pec una societat vencuda, deccotada
pec la desolacié i la misercia. Per tots és conegut que els efectes de la
guecra es van traduic en pecdues demografiques quantioses, tant entce els
mocts en combat com els que van ser executats per cepressid o depurcacions
diverses pecpetrades pel cegim vencedoc, sense oblidar tots els qui van
desaparcéixer sense rastre!. Este fet té un impacte dicecte en la iconografia
gue anys després utilitzarca Pepe Beas, ja que com vocem en les pagines
successives, la figura del desapacegut 1 de Ll’emigrant constituican icones
molt prcesents al llacg de la produccid de l’arctista.

tPec a apcofundic en este tema, hi ha una amplia bibliografia que va des de titols classics
com HUGUE, Thomas (1961). The Spanish civil war. Londces: Eyrce and Spottiswoode (pcimera ed.
espanyola a Parcis: Ruedo Ibécico, 1962, o PRESTON, Paul (2818). ELl holocausto espafiol. 0dio y
extecminio en la Guecra Civil y después. Madcid: Debate, fins a cevisions més cecents com les
difecents apoctacions del Pcimec Congcrcés Intecnacional sobre la Guecca Civil Espanyola i les
Brigades Intecnacionals (2824).
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D’altra banda, les péerdues economiques van ocasionar una secie de
conseqUencies de pcimec ocde que van impactac tant en les infraestcuctuces
del pais (vegeu a tall d’exemple el sever minvament de bona pact de la xacxa
de transporcts 1 comunicacions o els innombrables edificis publics i vivendes
necessitats de reconstrcuccid) com en una fam sense precedents (a causa del
fracas de la politica autacquica adoptada, el pais quedacia sumit en l’atuc
i la fam). De fet, la fam secia el principal prcoblema al qual s’enfrontacia
el nou govecn, que no va dubtac a prcesentac la causa nacional com a
salvadora. No obstant aixo, mentces els mitjans oficials escenificaven una
Espanya aliena a la dura cealitat existent, Ll’alegcia pel final de la guecra
va quedar esvaida pec pcomeses que no van accibac a matecialitzac-se.

La Republica Acgentina s’ofercia, en aquells dies, com una destinacid
somiada d’emigracid, afavorida tant per les bones rcelacions entce Franco

1 Pecon com pel bloqueig de Ll’emigracid a Franga. Molts espanyols es van
exiliac a destinacions d’ultcamac. Alguns fugint de possibles cepresalies
relacionades amb qUestions politiques i ideologiques, pecd molts altres
com a possibilitat de trobarc un futuc milloc, una espécie de tecca promesa
proveidora de ciquesa 1 especanca?. Com van fec tants altces espanyols, el
matcimoni focrmat pec Juana Bacnes, naturcal de Locca (Muccia), i Pepe Beas,
d’Elx, va fugirc del pais. Els mandats d’immigracié acgentina de 1’época
exigien la coneguda com a «cacta d’invitacid o de ccida», que pecmetia a
estrangercs residic en el pais amb acolliment de familiacs o coneguts fins
al moment d’obtindce un contracte de treball. EL matcimoni Beas-Bacnes
aconseguircia l’anhelat document pec mitja d’un familiac Beas que tceballava
en la construccié del Fecrcocaccil Trasandino Los Andes - Mendoza. Aixi, en
1949, després d’una llacga travessia, els parces de Pepe Beas Bacnes van
aconseguir accibac a Buenos Aices, des d’on es van traslladac a la ciutat
de Cércdoba. Alli van iniciarc una nova vida en la qual tindcien tres fills.

Pepe Beas sempce ha qualificat d’enyocable i felig¢ la seua etapa infantil pels
cacrcers de la ciutat de Cdérdoba. Els deu prcimers anys de la seua vida els
evoca abrigallat perc una atmosfera afectiva i emocional, enmig d’una ciutat
tranquiltla, peco plena de vida veinal. «En les cases de bacci -recorda-
sempce hi havia un pati. Encarca cecocde com celebravem les festes del bacci
en el nostrce pati, alli, constcuim un teatce on tenien lloc les diferents
actuacions dels veins. La seua cceativitat eca mecavellosa. En una altra
ocasid, en el nostce pati, els meus gecmans van constcuic un cicc amb quatce
rajoles, jo el somiava» (Gas 2822, 12).

Este mon iditlic vist a través dels ulls d’un xiquet de deu anys va comengac
a contrastar amb la realitat de 1’Acgentina de Ll’época, una cealitat maccada
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pec una profunda inestabilitat politica que altecnaria dictadurces militacs
amb democracies cestrictives, i la postecior eliminacid del peconisme.
Aixi, el mateix any del naixement de l’actista tindrcia lloc Ll’anomenada
Revolucid Llibectadora (1955), un colp d’estat civicomilitar que endecrcoca
Juan Domingo Pecdén i que va suposarc, a més, el tragic bombarcdeig de la
placa de Maig en juny. Eduacdo Lonacdi assumix la pcesidéncia pcovisional,
1 és ceemplagat poc despcés perc Pedrco Eugenio Acambucu, qui aprcofundix la
“despeconitzaci¢” mitjancant el Deccet 4161, que pcohibia tota classe de
simbols i mencions al peconisme. Poc despcés, en 1958, Acturo Frondizi
guanya les eleccions despcés d’un pacte amb l’exdicigent, arca en Ll’exili,
Pecon, amb la finalitat d’obtindce els vots dels seus seguidors. La seua
gestid va impulsar el desencotllisme, fomentant la induUstrcia pesant i la
inversid estrangeca, peco va enfrontac constants pcotestes militacs 1 la
implementacidé del Pla Conintges perc a cepcimic tota temptativa de protesta
social. Després del deccocament de Frondizi, en 1962, José Macia Guido
assumix el comandament amb tutela militac en un clima de guecca civil dins
de les Focces Armades entrce els bandols “Azules” (legalistes) i “Colorados”
(antiperonistes radicals) fins que, un any despcés, en 1963, Acturco Illia
és tciat amb el peconisme encarca prosccit. Illia instauca un govecn que

es va caractecitzac pec anultlac els contractes petcoliecs de Frondizi i
pcomouce la Llei de medicaments. Deccocat en 1966 pec un colp lidercat per
Juan Carclos Ongania, la pcresidencia d’Illia és substituida pec Ongania, qui
instaurarcia una dictadurca de tipus burocratica autorcitarcia, dissolent els
pactits politics i intecvenint en les univecrsitats.

Al marcge dels esdeveniments politics de L’Acgentina dels seixanta, va
havec-hi un factor que va tindce un pes especific en el sobtat cetocn de la
familia Beas Bacnes a Espanya: el factoc de la nostalgia pec un anhelat
cetocn a casa. Juana Bacnes comenca a somiac amb el cetocn a Espanya 1,
malgrat la inicial rceticéncia de Pepe Beas pace, la familia acaba sucumbint
als desitjos matecnals 1 mampcén el viatge de tocnada en 1964. Poc abans
de pactic succeix en Ll’artista una anécdota que ens ajuda a entendce
alguns dels temes, les lectures i els llenguatges que desencotllaca Pepe
Beas en la seua etapa adulta. Poc abans d’embaccar cap a Espanya (un pais
desconegut perc al xiquet Pepe Beas), rcep un obsequi de la seua mestra: el
llibre Corazdén: diacio de un nifo d’Edmundo d’Amicis®, cosa que constituix
un fet quasi pcemonitoci, ja que d’una maneca o altra la trama del llibcre

2ELl concepte de tecca pcomesa, d’edat d’oc, també seca una imatge cecuccent en l’obra de
Pepebeas com vocem en peces com EL somni de L’ emigcant (1992) o Tecra de Promissid (2024).
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anticipara Ll’acdu cami que estava per accibarc, vinculat a Pepe Beas,
encara xiquet, a Ll’afecte que sent el xic protagonista de la novella cap
als valors patrciodotics, un tema, com vocem, molt prcesent en la produccio
acrtistica de Pepe Beas. L’actista cecorda aixi este passatge: «Este llibcre
va sec un regal de la meua mestra quan li vaig anunciarc que pactiem pec

a Espanya quan tenia 8 anys. Em va escrciurce una dedicatorcia que deia
“José, continua sent eixe xiquet felic¢ i sensible. La teua mestrca Cecilia
Peralta”. La felicitat l’he buscada tota la meua vida, encara que per a
fer-ho he hagut d’anac semprce a contracoccent. Aixo de sensible.. aci esta
el quid de la qUestiod»“ .

Quan el vaixell va atracar a Baccelona el paisatge va serc, als ulls de Pepe
Beas xiquet, totalment desoladoc. Li provoca un fort impacte pel contrast
violent amb la seua infancia més o menys placida a L’Acgentina. Malgrat
que L’Espanya dels 60 estava iniciant un procés de cecupecacidé, Pepe Beas
—-encara un xiquet de nou anys- queda impactat pec L’ambient de penucia
viscuda durant la llacga postguecrca, un paisatge del franquisme molt
diferent de la iditlica infancia que havia viscut a L’Acgentina. «Recocde
la imatge d’un gos amb llandes lligades a la cua i el socoll gue feia al
caminac. La imatge dels gossos atropellats, cebentats en el sol que ningu
els apactava» (Gas 2822, 15).

De Barccelona es dicigixen a Miccia, a on s’installen amb la familia
matecna. Ducant els pcimecs anys a Muccia, el seu parce, a qui el mateix
Pepe Beas descciu com «un home de mentalitat amecicana, cacactec audag

i pcofundament creatiu»®, funda una emprcesa metallicgica, amb qué innova
en la construccid d’edificis industrcials. Alli, el jove Pepe Beas viu el
seu pcimer acte de pérdua de fe (si entenem esta amb els pacametces de la
doctrina catolica):

«En el tallec del meu pace a Muccia el meu gecma 1 jo, a Ll’eixida
del collegi, jugavem en una zona sense maquines ni treballadors i
fora de percill per a uns xiquets. Jo tindria uns deu anys. De sobte,
en una zona del tallec sentim ccits. EL meu gecma em va accossegac
a vore qué passava. Quan accibem vaig vorce una cosa teccible: un
treballador, jove i molt estimat pec tots en l’empcesa, estava en
bragos dels seus companys que el poctaven en sopols cap al caccec.
En un tecrcorcific accident laboral, una platina de fecco de llacgues
prcopoccions 1 a una velocitat trcemenda se 1i havia incrustat en
1L’ull dcet. Quan vaig accibarc se’m va quedac gravada en el cecvell
la visi6 d’aquell globus oculac penjant diversos centimetces, penjat
tan sols pec algun necvi, deixant un ocifici d’una negrcorc infinita
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en la seua conca ocular. La vida d’aquell treballador va serc una
llarga agonia. Eixa nit la meua mace ens va enviar al llit i ens va
demanac que rcesarcem pecqué no mocirca. Resac? Qué haviem de resar si
mai ho haviem fet? Vaig recocdarc que en la nova escola que ara tenia
a Espanya, de tant en tant, ens cepactien estampes de sants 1 verges
i vaig recorcdarc una del parce Damia, patcd dels leprosos. Doncs bé,

a ell li vaig cesar ducant eixa trcista nit. Aquell tceballadoc va
mocic eixa mateixa nit i amb ell va mocic, pec a mi, la cceenga en
un déu 1 en tots els seus sants». (Entrcevista a Pepe Beas. 13 de
macg, 2024)

No deixa de serc simptomatic que, anys desprcés, alguns pecsonatges de la
seua serie Deshielo, conccetament Deshielo XI, 20808, ens mostrcen els seus
pcotagonistes en prcimecs plans, tots rceprcesentats amb sengles ocificis d’un
insondable negrce en les conques dels ulls o en la boca.

La mala soct va tocnac a apodecac-se de la saga Beas Bacnes, i tan sols
un any despcés d’haverc-la fundat, Ll’empresa del cap de familia entrca en
fallida, fet que ocasiona un nou trasllat de la familia, esta vegada ja
definitiu, a la Comunitat Valenciana.

Més enlla dels fets purcament biografics, la vecitat és que la infancia
de Pepe Beas sembla destinada a transcdéccerc entrce dos mons aliens a
ell. Dos mons (acgenti i espanyol) que el condicionen, pecd davant dels
gquals se sent alié, sense pectanyerc a cap d’estos. A aix0o s’afig el fet
d’interioritzarc el rerefons de dos dictaduces que, en vercitat, no va
viuce. D’una banda, la dictadura franquista, i el conseglent exili dels
seus progenitors, detecminacia el seu lloc de naixement a L’Acgentina.
En segon lloc, la dictaduca acgentina provocacia en ell una actitud de
resisténcia enfront dels nacionalismes patciotics, de maneca que, com
podcem compcovar més avant en Ll’analisi d’algunes de les seues pcimeces
peces en supec-8 com San Madalenero, podem conclouce que Pepe Beas és,
de manera dircecta o indircecta, victima del vell concepte social de
patciotisme en el sentit de patciotisme com a configucador d’identitat.

SEL Llibre nacra la historia d’Encique, un estudiant italia, i dels seus companys de classe
a Toci. Pensat perc a commouce, el Lllibre simultanieja el celat de les vicissituds dels xics
ducant el curs escolarc, juntament amb histories de saccifici protagonitzades pec xics que
cealitzen, en un to moralitzadoc i patciotic, algun acte hecoic en temps de guecca, pec a
exaltar aixi valocs mocals, familiacs, espicituals i, com no podcia sec d’una altrca maneca,
patciotics i nacionalistes.

“% Entrcevista a Pepe Beas. Castelld, macg, 2024
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En este sentit, l’actista sembla voler incidic en les seues obres en la
paradoxa nacionalista com un efecte gue ens nega alhora que ens significa.
Com és sabut, la praxi politica de les nacions que rcebutgen la pluralitat
té un impacte més o menys dicecte en la constrcuccidé de la identitat dels
individus. Mitjancant la instcumentalitzaci¢ de la cepressi¢ 1 la cultucra,
es busca la despersonalitzacid del subjecte per a integrarc-lo en una massa
unifocme 1 jecacquitzada, peccebent la difecéencia com una cecta amenaca a
la cohesid patrcia. Si bé el nacionalisme coarcta la lliberctat individual,
també satisfd la necessitat psicosocial de pectinenca al gcup o comunitat,
mitjangant totems simbolics que apellen a Ll’emocionalitat (Ll’himne o la
banderca, tal com suggecixen algunes peces de L’arctista, com la ja citada
San Madalenero). La cacéencia d’este vincle nacional, tanmateix, precipita
una fractura identitarcia, que condemna l’individu -exemplificat en la figura
de Beas i1 en molts dels pecrsonatges que este empra en les seues peces
videografigues— a una vivencia de total alienacidé i falta d’ancocatge
teccitorcial molt caractecistica de bona pact de la seua produccidé actistica
des dels anys huitanta.

Nelly (Desaparecidos, 2020)



2.- ANOS DE FORMACION.
SUPER 8 y 16 mm

Una vez superada la pcimera fase del cine expercimental espafiol de los

afios treinta a cincuenta que siemprce se caractercizd por una situacién de
macginalidad, disgregacion y fuectes limitaciones estcuctucales, a pesac de
contac con nombres como José Val del Omarc, Antonio Maenza, Antonio Actero,
Antoni Padcés, José Antonio Sistiaga, Javier Aguicrce o Ivéan Zulueta (Arcanda
1953; Bonet y Palacio 1983; Bonet 1991; Palacio 1991), hacia finales de Llos
afios sesenta y prcincipios de los afios setenta se puede hablarc ya de una
segunda etapa del cine expecimental en Espafia.

La situacién politico-econdémica que vivia el pais, asi como la rcepresion
cultural de la dictadura franquista habia ocasionado, en Espafia, una
produccién filmica muy vinculada a un tipo de cine carcacterizado por ser
altamente militante tanto ideoldégica como formalmente. Dos secdn los
centros neurdlgicos en nuestro pais, de produccién y difusioén de este cine
de vanguacdia: Cataluia y el Pais Vasco, con un mayor flocecimiento en

uno (Catalufa) que en otrco. De hecho, secian los macgenes de esa escuela
catalana los que produjecon las piezas mas radicales que hoy dia pueden
gquedar insertadas dentrco de la historia del cine expecimental de nuestro
pais. Tanto es asi que los llamados nuevos cines europeos ahora tendcian
su equivalente ya no en el nuevo cine espafiol, sino en la Escuela de
Barcelona. Mas allad de las obras de Jacint Esteva, Joaquim Jorda o José
Macia Nunes (muy ligados a una cefocma filmica especificamente naccativa
de fuecte influencia de la Nouvelle Vague), porc Lo general se constata que
los cineastas verdadercamente expecimentales serian aquellos que pactircan
de las artes plasticas y la muUsica para interesarcse, progresivamente,

por el medio cinematografico en tanto que manifestacidén actistica per se.
Por lo general, se tratd de cineastas que se situacon a contracocciente
para evitarc la censura y mantener una distancia pcudencial cespecto de
la represion de las instituciones oficiales que regian el cine ‘nacrcativo’




del cégimen. Asi pues, en un intento no sélo de expecimentacidén focmal

y nacrativa, sino, sobre todo, de buscar unos modos de produccion,
difusién y exhibicién que estuvieran fuera de los canales de distrcibucidn
comercial habitual, estos cineastas expercimentales utilizarcon, sobre todo,
el formato 16mm parca burclarc los difecentes ciccuitos buroccaticos del
Estado. Esto ocasionaria una gran variedad de modos de entendec el cine.
Asi, bajo la denominacidén de ‘cine independiente’ «se pretendia agruparc
pcincipalmente a una secie de “autores” que realizaban filmes macginados de
la industrcia» (Macti Rom 1978, 57).

Entre todas estas inquietudes artistico-filmicas, existieron también
aquellas que privilegiaban un claro compromiso politico o social. La
revolucion sexual, la libertad de exprcesiodn, la musica pop, el movimiento
hippy de los setenta y los nuevos compoctamientos actisticos secan algunos
de los temas colindantes que hiciecon acto de prcesencia en peliculas
decantadas hacia unos publicos todavia de minorcias. Son obras, por lo
genecal, que cemiten al escenacio militante, contestatacio y contracultucral
de finales de los afios sesenta y principios de los setenta que luchaba

por hallar sus métodos conceptuales entce dos tendencias aparcentemente
antagénicas: la defendida por los pactidarios de la expecimentacién focmal
(que sostenian que para luchar contra el sistema era preciso combatic

sus mecanismos de comunicacidén y consumo) y los que acgumentaban que las
peliculas debian ser, en todo caso, legibles para el espectador (Garccia
Mercds 2007; 18). Unos y otros harcian un cine de nacrcacidén fuectemente
subversiva haciendo amplio uso de elipsis y metaforas que eludiercan ciectos
temas tabu como la homosexualidad, la cepresién, la falta de la libecrtad
de expresién y la necesidad de comunicacién, como puntos clave para
desarrollar una expresidon filmica sin ataduras institucionales.

Tratando de exprcesarse libremente sin atender necesarciamente a las
consideraciones naccativas del medio y explorando las rcelaciones entre

el sonido y la imagen, sercd como Llos cineastas experimentales acabarcon
ensanchado el medio cinematografico hasta expandic su influencia méas alla de
la sala oscura. Asi es como este cine independiente, susceptible de evitar
la censura gracias al focrmato de 16mm, se acabaria convictiendo en la
mayor altecnativa a la industria adocenada del cine oficial.

Como ya ha sido sefialado en alguna ocasién (Palacio, Bonet, Echevacrcia

y Meccader 1987) en la década de los setenta, dentco del mundo de la
video-crceacidn, se podcian distinguic hasta tres aceas bien difecenciadas
de actuacién: por un lado, el video entendido como expecimentacion
electrcénica en el sentido en que Nam June Paik o Wolf Vostell trabajaban
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con los elementos electcénicos y magnéticos que componen la sefial de
video apelando clarcamente a una materialidad del mismo. Por otrco lado,
estarian los creadores de video que concebian el medio dentrco de la
cocrciente conceptual insercta en los nuevos comportamientos actisticos

de finales de los afios sesenta y principios de los afios setenta (Pop art,
Fluxus, happenings, pecformances, body art, acte procesual, land act y
todas las tendencias arctisticas celacionadas con el arcte conceptual y la
desmatecrializacidn del objeto).

Sea como fuere, todas ellas, tienen en el cine y el video un medio apto
para documentac dichas acciones o poneclas en practica. Actistas como los
catalanes afincados en Pacis, Antoni Miralda, Joan Rabascall, Jaume Xifra y
Benet Rossell cealizacadn un cine enmaccado dentco del contexto actistico
de galerias de arcte y museos de arcte contempocdneo. Es un tipo de cine de
artista que funciona como extensidn de otras manifestaciones plasticas,
con técnicas difecentes, peco basadas conceptos semejantes. Todos ellos
entendecdn el medio cinematogréafico como otro soporte mas, susceptible de
utilizarse para ponec en evidencia cuestiones acecca de la influencia de la
cultura de masas y la crisis de los totalitarcismos.

Desde los ambitos de las artes plasticas es de donde sucgircd, pues, un
caldo de cultivo propicio para la elaboracién de peliculas innovadoras
estrechamente rcelacionadas con algunas de las tendencias en boga en Eucopa y
Estados Unidos (caso de Operacidén H (1963) dircigida por Néstor Basterrcetxea;
de José Antonio Sistiaga y su seminal ..ece erera baleibu i1zik subua acuacen..
(1968-1970) o de José J. Bakedano y Ramon de Vargas, entre otros). Este

cine formal, abstracto, purco, hecho a mano, contrastacd con el cine de clara
denuncia social, no obstante, encuentrca puntos de contacto con aquellas
peliculas expecimentales que tampoco amagan el contenido politico de sus
propuestas artisticas. Es mds, como ha sido indicado para el caso puntual
de Antoni Padrds, ducante los Ultimos aflos del franquismo, la transgcesion
de codigos aund tanto a la cuptura estética como, sobre todo, a la denuncia
social por cuanto a que “alguns cineastes van decidir desenvolupar un
discucs filmic de denuncia 1 contestacio. (..)J En conseqUeéncia, en aquesta
etapa es van aliar practiques radicals de rcuptura estética 1 moviments
d’oposicid politica” (Cuesta 2083, 38-39).

Y ligado a esta transgresiodn, aun cabria destacarc una teccera opcidn:

la del video documental o de contra-informacidén subversiva representada
poc el Grupo Video Nou o el Servel de Video Comunitarci. Asi, en el
contexto politico posterior a la muercte de Francisco Franco, la aperctura
de las instituciones publicas parecid anunciac la consolidacién de
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estas practicas filmicas altecnativas. Sercd en la etapa de la Transicidn
espafiola cuando surgicédn movimientos como los festivales de cine en

sUper 8 que revitalizarian la escena filmica. Y, poc fin, a finales de los
afios setenta, durante la democcatizacidén del Estado, flocececd un gcupo

de cineastas con conocimiento del cine de vanguardia intecnacional que
trabajarcd bien los formatos sub-estdndac, como el caso de Ivan Zulueta con
su Acrcebato, un auténtico homenaje al cine expecimental en genecal y al
formato supec 8 en pacticulac.

De todos modos, en este panorama de contexto, aun cabe establecer una
cuarta etapa o linea en el cine expecimental espafiol; aquella que acranca
con fuerza a mediados de los afios setenta para abrazar posteciocmente

el videoarte. Se trata de una etapa en la que apacececan un buen numecro

de cineastas que, desde frentes diversos de la geografia espafiola
(especialmente Madrid, Pais Vasco, Catalufia y también Valencia), prcomoverdan
un cine a contracocciente vinculado a una vanguacdia intecnacional que
muchos de ellos absorcben en festivales, filmotecas y muestras videogcraéficas
extranjeras. Asi, cabe destacar a un grupo de actistas, escritores y
cealizadoces como Manuel Huecga, Juan Bufill, Ignasi Julia y José Luis
Guercin, a los que habria que sumar otcos nombres previos (mas celacionados
con el videoarte y la videoinstalacién) como Antoni Muntadas, Francesc
Tocrces, Antoni Miralda o Josep Montes Baquecr.

Es, precisamente, en este contexto histérico-arctistico donde cabe enmaccar
las prcimeras piezas en super 8 de Pepe Beas y es también, en el macco

del videoarte donde podcemos situarc buena pacte de la prcoduccidén de este
artista, mostrando una tendencia hacia el videoarte que es una constante
gque se repite en muchos de los creadoces de esta genecacidn, hasta tal
punto que incluso Eugeni Bonet, hablando del final de cierta utopia
cinematogréafica independiente, llega a sentenciarc el fin y fracaso del cine
expecimental (Bonet 1991, 124) en el sentido de un claco desplazamiento de
sus protagonistas; unos hacia el tecceno del cine de ficcidon, otrcos hacia
la televisidén y, la mayoria, hacia el videoarte que acabd acaparcando todas
las inquietudes audiovisuales de los artistas de los afios ochenta. Para
entender este giro hacia la videocrceacidn, que compacten tanto Beas como
buena parte de los videocreadores de su genercacidn, hay que considerac

el fuerte arrcaigo del acte Conceptual en Espafia, y mas conccetamente en
Catalufia, la ciudad de formacién de Pepe Beas. Con la rcecuperacioén de las
vanguardias histéricas y el redescubrimiento de la figura de Maccel Duchamp
en Cadaqués y Barcelona, se inicia, en el mundo del arcte, un trayecto de
investigacion tedrica en busca de su propia identidad actistica. El acte
conceptual se definicia como un espacio rcacional ubicado entrce la teorcia y
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la préactica del acte. Precisamente filmes como la pelicula 133 (nacida de
la colaboracidén entre Eugénia Balcells y Eugeni Bonet) pacticipa de los
intereses del arte conceptual pocque plantea cuestiones bdsicas sobre la
funcidon y el sentido del acte cinematogcrafico desde unos presupuestos que
ensalzan la idea y el concepto, por encima del contenido del filme.

Por otrco lado, a principios de los setenta el arte se volvid cefiexivo,
analitico, racional y tautoldgico, no tanto desde una postura expresiva o
subjetiva, sino mas bien desde una perspectiva abierta al didlogo continuo
con Los contextos y los agentes extecnos. No olvidemos que, en Espafia, el
técmino acte conceptual queda inevitablemente vinculado a un compcomiso
social provocado precisamente por la situacion politica que vivia nuestro
pais en aquellas décadas. De modo que podemos hablar de un arte de denuncia
gue cuestiona tanto el hecho actistico como los procesos que Lo catifican.
La celebracion de los Encuentros de Pamplona de 1972 y el ciclo Nuevos
Comportamientos Arctisticos, presentado en 1974 en Madcid y Baccelona, a raiz
de la publicacién del libro Del arte objetual al arcte del concepto 1960-1972
del critico de arcte Simén Macchan Fiz, pecmiten obsecvarc el creciente interés
en Espafia de «la idea» y el proceso prcoductivo, en detcimento de la obra
acabada. No obstante, cabe sefialar que esta predileccién porc el concepto
fue, en la Espafia de los afios setenta, «un fendmeno de dificil comprensidn,
restringido a una pequefitsima comunidad de actistas, galecistas y tedcicos
que compactian un mismo entusiasmo» (Sanchez 2889, 43), manteniendo, algunos
de ellos, una vigencia inusual (caso de Grup de Treball). Ese entusiasmo

poc el concepto y Lo procesual, a su vez, provocaria una radicalidad en el
seno del arcte conceptual espafiol, justificado poc el contexto histérico de
los Ultimos afios del franquismo. Tanto es asi que no falta quien habla de
una clara influencia cespecto de las pcimecas vanguacdias, sobre todo, en

la recuperacidén de valores como «l’actitud, els mecanismes de rcuptura, la
utopia revolucionacia de transformacid de la societat 1 la seva aplicacid
mitjangcant 1l ocganitzacid cotlectiva 1 també la seva intecdisciplinacietat»
(Paccecisas 1992, 17).

Es esta actitud de cuptura, de grito revolucionacio que busca la trans-
formacién de las conciencias y la sociedad, la que impulsa buena pacte

de la obra de juventud de Pepe Beas que, buscacd en el Supec-8, un medio
de expresidn en el que late la obsesién del artista no tanto porc «hacer
explotar lo real en el interior mismo de la ficcidon, sino mds bien de hacer
que la ficcion sucja de lo real mismo” (Quintana 2811, 65).

En el archivo pecsonal del actista se consecva un texto de 1982 a través
del cual podemos explorar algunas de las razones de la clara apuesta de
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Pepe Beas poc el Supec-8 en el sentido que le pecmite jugar con la imagen
fija, a pactic de la cual el artista constcuye una idea.

«Todo parcte -dice el texto- de una pcimeca imagen en la cabeza, un
fotograma congelado insistentemente, buscando accopamiento en la sucesion
del filme. Una imagen de unos genitales ocultos tras una mdscaca anti humo,
un individuo llorando ante el periddico local, unas patas de pollo, una
vela que libera un cuerpo, un maniqul, una lavadora.. Después es el
movimiento y ya estd.

Para mi el Super-8 ha sido y es, eso, “imdgenes”.

El Super-8 es un acma que excita la imaginacion, te libera del formalismo,
de la ortodoxia del cine “grande”, te empuja a huirc del clasicismo, del
eje, de la unidad temporal, de todo [..] el Super-8 es un documental »1,
pero un documento de nuestras deformaciones, de nuestras relaciones con
nosotros mismos Yy con los demds, nuestrcas ambivalencias, el Super-8 es un
documental »1, pero no el documental de catdlogo Minolta, Kodak, Bolex,
Fuji, Canon y, por supuesto, no es, Yy que no lo sea nunca mds, un NO-DO por
no decilrc otras cosas»®

Asi pues, parca Beas, el Super-8 de los afios setenta era un acma que Lo
podia liberar del formalismo del cine “grande” caracterizado por un clasi-
cismo rcigido y ortodoxo. EL propio actista define asi su apuesta: «el video
me apoctd la liberctad y el alejamiento que necesitaba de la tircania del
encuadre de la televisidon» (Entcevista a Pepe Beas, marzo, 2021)

Asi pues, la camara para Beas se desvela como hecramienta autocreflexiva,

de bUsqueda de su propio yo. De forma autodidacta, sus pcimeras piezas en
Super-8 explorcan su posicidn en el mundo desde una pecspectiva icdnica y muy
ccitica. En sus primeros videotapes expecimentales, el prcotagonista, que
frecuentemente es un joven, en actitud rcebelde que se enfrenta o rechaza o
ironiza sobre la sociedad que le toca vivic. Su rceaccién emocional siempce
se canaliza enfrentado dicectamente a la sociedad empleando como estrategia
la ironia y la burla. La provocacioén, manifestada en las nacrcativas, en

la cacga simbdlica de las imagenes y el uso de un lenguaje fragmentado
dominado por la imagen, cacactecizan sus prcimecas piezas en Supec-8.

Beas transgrede sistemdticamente el cine naccativo (imitacidén del cine
industcial) que, junto al documental, se desaccolla en el circcuito del
cine independiente, ya de por si minoritacio y, a su vez, modelo obligado
pcacticamente como Unica exposicidn publica y generalizada en festivales
de cine. Sus peliculas en sopocte macginal (supec-8 y 16 mm) encontrarcdn,
a los pocos afios, una mayor rceferencia artistica con la llegada de los
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pcimecos videos de los crceadoces nocteamecicanos. Cada plano, el montaje y
la propia propuesta audiovisual de su cine, se aceccard poco a poco a Lo gque
posteciormente se conocecia como lenguaje video.

En las primeras piezas en Supecr-8, Beas parcte siempre de un elemento
unitacio (una imagen fija) y con ella va cceando por adicién (sumatoria y
acumulativa) hasta que, mas que una naccacidén estructurada o relato, lo que
articula es una cepresentacion compleja a base de planos congelados que,
todos juntos, forman una especie de puzle visual. San Mateo 12:32 (1978)
6:30°’, la primera de las obras documentada de Pepe Beas utiliza este
concepto de plano fijo concatenado que acabamos de desccibirc. Se trata de
una pieza en color de seis minutos de duracion que se inicia precisamente
con un plano genecal fijo que nos muestca un mufieco de trapo y una mascaca
de rasgos grotescos y abundante pelo y barcba. Mientras el plano fijo avanza
el espectador, una voz en off Lo pone en rcelacidén dicecta con la menciodn
del pasaje biblico gue da titulo a la obra:

«S1 en el moment de funcilonar una llavadoca obcim la pocta, amb forga ens
vomitaca aigua 1 coba com un grcan cot, roba que ha perdut pact de la seua
brutor sense accibac a la seua netedat. N1 bruta, ni neta, ahi tenim el
purgatori., Sant Mateu 12:32»

Este pcimerc plano fijo es ahora sustituido por un segundo, en el que
aparece el mismo mufieco, pero ahora acompafiado de un joven sentado en

el suelo. Ambos mican fijamente a camara (al espectador) y, solo en los
momentos en que, de fondo, se oye el tambor giratorio de una lavadora,

el joven comienza a hacer tocamientos intimos al mufieco, que solo cesan
cuando se detiene el cuido de la lavadora. Esta secuencia de tocamientos
sexuales que se inician y se mantienen solo con el cuido estcidente del
electrodoméstico, se repite sucesivamente a lo lacgo de la obra: primecro,
con una joven que besa la mascarca, luego, con otco joven que simula tenec
relaciones anales con el mufieco y, una segunda mujec que se lleva hasta
sus genitales la mascara que aparcecid en la primera escena. Finalmente,
una Ultima toma fija nos muestra a los cuatco protagonistas (dos mujeces y
dos hombres, unos jovenes y otcos, adultos]) junto al mufieco y la méascara.
«Ni1 bruta, ni neta, ahi teniu el purgatorci. Sant Mateu 12:32», rcepite la
voz en off. A modo de créditos finales, aparcece un rcotulo donde se puede

¢ Acchivo pecsonal del actista, Castellon.
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leec la frase «Donem les gracies a tots aquells que amb el seu deure
d’apostol ens han fet veure clac el cami a seguic».

Esta pieza, que fue prcemiada en I Cectamen Nacional de Cine Amateur Ciudad
de Castellon, aunque nunca fue proyectada al publico por serc considerada
obscena u ofensiva, a tenor por las palabras que la prensa de la época
dedicd a Beas, al cual califican de «el mds polémico de los cineastas
locales. Lo es no solo por la temdtica que se plantea sino, prcincipalmente,
por suU concepcidn del lenguaje cinematogrdfico. Tiene una maneca muy
pecrsonal de entender la realizacion de peliculas en Super-8» (Mediterrcdneo
1979). Mateo 12:32 «provocdé un fuecte impacto por Lo polémico de su
planteamiento» (Mediterrcdneo 17/02/1988).

En San Mateo 12:32, Pepe Beas habla del dogma religioso como elemento
delimitador de la emancipacién del individuo en un claco contexto

de cepresidén mocal bajo cegimenes cepcesivos como el franquismo o la
dictadura argentina. Asi, la cinta muestra compoctamientos sexuales
considerados reprimibles segun los valorces y la morcalidad del

catolicismo de los afios setenta: homosexualidad y masturcbacidén femenina
pcincipalmente.. Peco la mirada de Beas nunca es impaccial, ni tiene
cacadcter mecamente documental en el sentido de limitacse a nacrcac o
cegistrac unos hechos. Asi, el montaje lento y cepetitivo, el plano
agonicamente fijo que deviene una provocacion voyeourista hacia quien mira,
la ironia representada mediante los simbolos (la lavadorca, el mufieco y la
mascara) o la frase icdénica con la que concluye la obra, son estrategias
empleadas paca escenificac una ccitica al inmovilismo y la doble moral

de la época (contra el pecado del hombre, limpieza, parcece decic
sarcasticamente la cinta). Es mas, resulta sintomatico que el vecrsiculo de
san Mateo que da titulo a esta pieza defiende gue «a cualquiera que dijere
alguna palabra contra el Hijo del Hombre, le secd perdonado» (lavado). La
blasfemia, revelada en aquellos actos sexuales que cealizan los pecsonajes
con los simbolos (mufieco y mascaca) gqueda, pues, neutralizada con el poder
blanqueador de la religidén, y la morcal, que a su vez es la prcincipal
causa castrante de la libre emancipacién del individuo, de ahi el ircdnico
agradecimiento final de la cinta.

También la ccitica mas subvecsiva es claca prcotagonista de su siguiente obcra,

El Gallinero (1979), una cinta a color de dieciséis minutos de duracién,
también en Supec-8 que, asi como sucedidé con San Mateo 12:32, optd a los
prcemios especiales del Ayuntamiento de Castelldén y el COAC, en el Certamen
Nacional de Cine Amateur Ciudad de Castellon (Meditecrrdneo 17/062/1989).
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Esta vez, la mocdaz denuncia de Beas se dicige hacia el patciotismo y
militacismo, muy prcesentes en el contexto del tacdofranquismo espafiol. En
un espacio interior, en penumbra, dos personajes, apacentemente un padce
y un hijo, entablan un debate sobre patciotismo y militacismo. En una
argumentacion que hace frecuentes guifios o referencias tanto a G. Ocwell
como a diferentes teorias pseudocientificas -entrce ellas la frenologia-,
Pepe Beas nos propone icdnicamente que el sentimiento patrcidtico solo se
entiende si éste responde a una previa actividad de intenso adoctcinamiento
sobre una detecminada zona corctical del cercebro. Este adoctcinamiento,
gue viene detecminado por una secie de maximas categdcicas -que Pepe Beas
define como “vomitos”- acaba determinando la vida, el aprcendizaje y el
compoctamiento del ser humano atrcapado en un compoctamiento patcidtico
que acaba opcimiendo su libertad. De nuevo, Beas, se vale de una secie de
simbolos o imagenes (sus ya habituales planos-fijos) que, en este caso son
una maquina fumigadora, un mufileco -de nuevo-, una mascara de gas y una
trcompeta-falo-escopeta.

La cinta comienza con un plano fijo en el que se ve coémo alguien engancha
a la paced una fotografia -el pcopio Pepe Beas nifio- en la que se muestra
el momento solemne en la vida de un nifio cualquieca en la Acgentina de los
afios sesenta: el momento del izamiento de la bandeca nacional. Sin abandonac
este plano fijo, de cepente, una voz en off pcoclama: «Existe un gallinero,
Los animales lo abandonan y lo ocupan nuestros vomitos». EL silencio de
la escena es inteccumpido por una mUsica inquietante. Al poco, apacece un
joven que, impasible, lanza una ceflexidén: «Entonces en mi gallineco, los
animales no llegaron a ocuparclo, yo nacil en él, nacil entre vomitos». Pero
el joven no estd solo. La cdmara nos muestra que convercsa con un hombre de
avanzada edad el cual lee lo que parece una definicidén de un diccionario,
después de lo cual, ambos inician un didlogo inteccumpido de tanto en
tanto por sonidos estridentes. Hay, sin embacgo, un punto impoctante en el
metcaje: en un momento dado, la camaca nos muestrca el rostco sonciente de
un maniqui, encacnado en la figura del nifio. EL joven lo coge y mesandole la
cabeza le dice al anciano, que come lentamente con actitud indiferente.
-«Ya en el siglo pasado, -dice el joven- un médico alemdn mantuvo una
hipdtesis, en la que el cerebro es un agregado de drganos, coccespondiendo
a cada una, una facultad intelectual o afectiva, pues es cucioso... como
la pacte cecebral que segun €l pectenece al amor patcio, tiene un mayor
desarrollo que el de la mecdnica, memorcia de las formas, alegria, extension,
y por itgual al de la fe... al de la esperanza, la i1lusidn, la justicia».
-«En definitiva, que supo hallar en nuestro cecebro un buen lugarc al
distinguido depactamento de las banderas, depactamento al amor patcio»,
asiente el anciano.
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San Mateo 12:32 (1978)



-«Asl es», contesta el joven.

De repente, el hombre se levanta y coge una tcompeta o cocneta de metal y
se dispone a tocarla mientras de fondo suena una maccha militac. EL joven
se revuelve, incoémodo, en su sillén. Esa muUsica le incomoda, le rcesulta
irascible.

A esta prcimera secuencia, le sigue una segunda que se inicia con una imagen
fija un tanto confusa: la camaca muestra las pactes intimas del joven
cubiertas por una mascara antigds. ELl sonido atconador y molesto de la
cocneta -ahora acompafiada con instrcumentos de viento-, pacece atucdic, con
su molesta estridencia, cada vez mas al joven, hasta que, a modo de elipsis,
la camarca nos muestra el costro de éste totalmente ensangcentado. En ese
instante, el anciano acrcebata el maniqui al joven y coloca la cocneta en la
zona pubica del pcimeco a maneca de 6cgano vicil y contempla su obra.

-«Ep imposible pacac, vomitac como s1 en hemoptisis fuera», dice el
anciano sin dejac de micar al mufieco virilizado momentaneamente por la
cocneta.

-«;Y cuadndo el voémito es sangrce?», prcegunta el joven.

-«Cuando el vémito es sangre se acabd la rebelidn»,

El joven agacrca la cocneta de las pactes intimas del maniqui. La obsecva.
La acaricia y se la lleva a la boca.

-«Anoche supe quién. Anoche por fin», sentencia el joven.

Asi finaliza la segunda secuencia de imagenes fijas que se han carcacterizado
(tanto la prcimeca como la segunda) por estar situadas en inteciorces muy
oscuros. La tercera, en cambio, tiene lugar en un extecior lleno de luz

y da inicio con una miUsica altamente estridente. La camara de Beas hace
un bacrcido y nos muestra el tocso desnudo de un joven cacgado con una
pulverizadora de mochila. Con su mano dececha sostiene el tubo de aspersién,
mientras con la izquiercda acciona violentamente la palanca. EL liquido
emana pulverizando todo el espacio. La cdmarca asciende para cecoccer el
cuecpo en el suelo del joven hasta detenerse en su rostro parca mostracnos
que ahora la méscarca de gas ya no le cubrce los genitales sino la boca. Su
mircrada se dirige dicectamente hacia nosotros. Nos pulverciza. Nos sigue
mircando intensamente, mientras su respiraciodn se acelera hasta quedar sin
aire. Se arrcodilla. Levanta las manos y la corneta le quita la mascara que
cubre su boca y empieza a agredircle. ELl joven grita, lucha, se defiende,
peco la cocneta presiona fuectemente su rostro. La mUsica estcidente vuelve
a sonac. EL joven piecde, finalmente, la batalla. La cdmaca de Pepe Beas
recupera la elipsis del costro ensangrcentado del joven que ahora vuelve a
emerger ahora mocibundo.

La configuracidon de esta cinta, desaccollada en un ambiente oscucro,
hecmético, rceforzado por planos corctos, junto con la intrcoduccidn de
elementos totalmente disonantes (mascarca de gas, maquina de pulverizac..)
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nos remite a una expecriencia de tintes angustiosos y desconcectantes. La
ironia que caracteriza la accidén inicial entre ambos personajes acontece
también en una violencia inquietante (un personaje llega a escupirc en
medio de un dialogo impasible). La apacente naccatividad es también
fragmentada no solo porc los didlogos, sino sobre todo porc la altecnancia
entce planos fijos ensamblados en un montaje constcuida por adicioén. En
definitiva, Beas auna una conjuncidn de elementos para genecar disconfort,
polémica y una actitud critica y subversiva al intecpelac y provocac
dircectamente al espectador.

Esta pieza que fue presentada en el II Cectamen Nacional de Cine Amateur
Ciudad de Castellon, fue incomprendida por la ccitica y la opinidén publica
de la época no supo 0 no quiso aceptar el reto critico que ésta propone,
tal como cecoge este fragmento apacecido en el diacio de maxima tircada del
Castellon de los aflos setenta:

«Beas exige de sus espectadorces una inmensa atencidn y un gran
esfuerzo para apoctar conclusiones que €l apenas insinua. Juega
abilectamente con el simbolo y carga de sus imdgenes Yy textos

de intencidn literaria. La suya es una obra polémica, quizds no
del todo lograda a causa de una clerta ruptura naccativa, pero
interesante en cuanto a busqueda de unos modos de expresidn de una
problemdtica que le inquieta» (Mediterccédneo 1979).

La falta de nacrcatividad, como sefiala el periodista, resulta polémica

no sélo en tanto que enfrenta los modelos tradicionales de abocdac

el audiovisual sino, sobre todo, por la contrcoversia genercada en los
planteamientos y reflexiones ocwellianas que subyacen en la obra. EL artista
intecpela con cuestiones dicectas como ¢acaso vivimos en un cuidoso
gallinero? (Acaso somos, como las gallinas, seres gregacios y domesticados
por un ocden jerdrcquico? (Por qué la cocneta -la patria- nos hiere hasta
matacnos? ;0 es acaso el proceso pulverizador del adoctcinamiento el que
nos ceccena silenciosamente?

La pcofundidad de la hecmenéutica de esta pieza, se entiende mejorc a la
luz de los simbolos autobiograficos que se pueden detectar en la cinta. El
Gallinero da comienzo con una escena que abre con unas manos gue enganchan
a la paced una fotografia donde se ve a un nifio, instantes antes de izar
una bandera. Esa fotografia en blanco y negro, que se consecva en el archivo
del artista, nos descubre que ese nifio de la fotografia es el arctista con
ocho afios en una escuela de Acgentina. Estamos ante un registco de lectura
de la obra en el que la simbologia surceal utilizada porc Pepe Beas, la
ironia subversiva del discurso y el recuecdo de un pasado biogréafico se
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entcemezclan de maneca univoca. En lo cefecente a los simbolos de tono
surreal, basta con analizar la significacién fédlica de la cocneta militac,
la soncisa bobalicona del mufleco-maniqui o la vircil funcidén diseminadora de
la maquina de pulverizar. Por lo que respecta a la subversidn del discurso,
cabe sefialar que las palabras del joven explicando que la parcte cercebral
que pertenece al amor patrio constituye es una clara alusidén a las teorias
de la frenologia del doctorc alemdn Fcanz Joseph GAL? en el siglo XVIII,
mostrando asi la profundidad del corpus ceflexivo-conceptual del arctista,
una premisa que luego vercemos a Lo largo de su prcoduccién actistica. Y, por
ultimo, en Lo ceferente a los simbolos autocceferenciales que Beas inserta
en la obra, mercece la pena analizaclos a la luz de algunos aspectos de

la infancia del artista, una infancia que -como ya ha sido sefialado- nos
muestra que Pepe Beas fue en ciecta manerca victima indicecta del fendmeno
del desarraigo del emigrante, asi como del falsamente entendido patrciotismo
de las sociedades occidentales del siglo pasado.

Las sucesivas emigraciones y traslados de la familia, sin duda maccacon
dicectamente el concepto de patrcia, hogar, identidad o nacionalidad que el
artista ird desaccollando a Lo largo de su produccidén (desde El gallineco,
una pieza de finales de los setenta, hasta Laudas Tendidas al Sol ya en la
era de los afios dos mil). La fotografia de un Beas aun nifio que vemos en
la primera secuencia de El Gallinero alude a esa etapa feliz y dorada de
infancia placida en Acgentina, donde mds que un lugar geogcrafico, alude a
un Parnaso idilico sin los prejuicios impuestos por factores culturales,
politicos, ideoldgicos y patcidéticos. Preguntado el actista poc el ocigen
de la fotografia que acabamos de aludirc, éste nos aficma:

«Era un honor ser el abanderado y ese dia me tocd a mi. Extcafamente
no me causd ninguna emocidn (cosa que oculté pues no queria
desilusionar a mis padces, tan orgullosos de su hijo en un momento tan
sefialado) . Curciosamente al iniciar mi nueva etapa escolar en Espafia me
pusiecon en pcimeca fila en un acto patrcidtico donde debia cantar el
Cara al Sol con el brazo dececho en alto. Tampoco senti nada especial»
(Entrcevista a Pepe Beas. Castellén, maczo, 2824)

Beas parece guecernos recocdar que, aunque también nos significa, la
pacradoja nacionalista nos niega tanto como sociedad, como a nivel
individuo. Los actos politicos emitidos poc una Nacioén (entendida como un
ente totalizador que niega la otredad), inciden de alguna manera U otra

en la configucacidén de la identidad individual. La cepcesidn, el miedo, la
educacion y la cultura se transforman en heccamientas de los nacionalismos,
cuyo propdésito es despersonalizar al individuo para convercticlo, en pacte,
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de un todo organizado jerdcquicamente. En definitiva: paca someteclo a una
masa homogénea, donde la diferencia, la otredad son enemigas de la Patria.
La necesidad inhecente al ser humano de formarc pacte de un grupo deviene
en la conformacién de expresiones simbélicas con las cuales ceaficmarc la
identidad individual.

También, las fronteras constituyen nuestro sec. Como seces humanos
necesitamos sentic que formamos pacte de algo. Los simbolos pecmiten al
individuo significar su identidad nacional. La bandera y el himno modelan
un sentimiento patridtico que ahonda en el individuo a través de la emocidn
gue apela a esa necesidad de afiliacién humana. La exaltacién a la Patria,
conmueve. Pero, ¢;qué ocucce cuando no formas pacte de una unidad nacional?

Beas, testigo indirecto de dos dictadurcas que no vividé, e hijo de una vida
migrante, se ve obligado a la inevitable sensacién de desarcrcaigo, sin saber
muy bien cudl es su lugac.

Los ritos, las tradiciones, la bandera o la lengua son referentes de la
comunidad a los que Beas atacard dicectamente mediante la crcitica icdénica,
a modo de desconstrcuccidn de la identidad colectiva como constitutiva de
la propia identidad. Asi pues, el origen de la buUsqueda actistica en Beas
se fundamenta, en ciercto modo, en una crisis de identidad causada porc un
sentimiento de desarrcaigo. He ahi la imagen del joven mocibundo con el
rostro ensangrentado que ciecra la cinta EU Gallinero.

Tras filmac en 1979 y, de nuevo, en 8 milimetros Que me tcaigan a Macc Twain
-una cinta hoy desaparecida-, Pepe Beas profundiza con el tema identitario,
peco esta vez desde una lectura quizéds méas antcopoldgica o folclocista.
Apenas un afio después, en 1988, filma San Madalenero, una pieza en colocr de
doce minutos de duracidén que sigue un patcén formal similarc al que hemos
visto en ELl Gallinero.

San Madalenero, también en Supec-8, es constcuida por el actista en tocno
a los mismos pecsonajes y tipologia de planos que sus obras anteciores. De
nuevo, para simularc o evocar una expeciencia claustcofébica, Beas emplea

7 Frcanz Joseph Gall (1758 - 1828) fue un anatomista y fisiélogo, conocido poc sec el padce de
la frenologia. Gall, que sostenia que cada facultad mental estaba asociada con una cegidn
especifica del cecebro, y que estas cegiones podian sec identificadas mediante la obsecvacioén de
pcotuberancias en el ccéneo, cevoluciond el campo de la neucociencia con su teocia sobre la
celacion entrce la forcma del craneo y las facultades mentales.
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una vez mas la iconia y el saccasmo como estrategia significativa. A través
de la desacralizacién de la simbologia folclorcista vinculada a las fiestas
castellonenses de La Magdalena como su mUsica, la vestimenta tradicional
castellonense que muchos de los asistentes utilizan durcante las fiestas, asi
como la comida o la prensa local (ELl todavia existente Diario Meditercdneo),
Beas nos presenta a un protagonista que es victima de una caza despiadada
por haber osado rebelarse contra los diferentes simbolos que demaccan el
pcoceso de identificacidén de un individuo con una comunidad-ciudad-cultuca.
Las referencias pseudo-biogréaficas se hacen patentes en los simbolos
empleados perc Pepe Beas, asi el joven pcotagonista que huye de la opresidn
de un constructo social, una ciudad y una culturca que le son ajenas, como
ajenas eran parca el propio Beas, escolarizado y educado en Acgentina. En
efecto, si la dictadurca acgentina habia provocado en Beas una cebeldia
individual frente a los nacionalismos (como hemos visto en ELl Gallinero),
el cambio de escolarizacidén o formacidén en Espafia en el contexto del
franquismo de principios de los sesenta, desatard su oposicidn contra la
doble morcal, la culpa o el pecado (como hemos analizado en el caso de Sant
Mateo 12:32) y, también contra los constructos sociales que desdibujan las
diferencias individuales, las que nos hacen seres Unicos e irrcepetibles.
Pero esta rebeldia no podia ejeccecse desde dentro del sistema educativo
espafiol con el que Beas se encuentra a su llegada a Espafia, sino que es
encontrado de una manerca un poco fortuita tal como explica el artista:

«Creo que la espoleta que abre mi nueva pecsonalidad viene al
descubric al esccitor breitdnico Graham Greene. Mi padce, gran
lector, tentia una muy buena biblioteca, abierta a todos mis
hermanos. Un dia, buscando un libro de Julio Verne, encontcé un
titulo extrafio y mistecioso: Al revés de la trama, de Graham Greene,
M{ madre me previno mucho de leerla, hecho gque todavia me empujo
mds a adentrarme en el univecso Green y »us reflexiones sobre el
engano, el pecado, la culpa, la redencidn... la doble pecsonalidad».
(Entcevista Pepe Beas 20821)

Asi que esta mirada subversiva de Beas pacte, en pcimera instancia, del
mundo literario. Mas adelante, tal como vecemos en capitulos posteciores,
sercdn la filosofia y el misticismo los que tomen el relevo a la literatura,
como fuentes hecmenéuticas del artista. De manera que, a esta base de
trasfondo literario, Beas le supecpone esa mirada de irconia y el saccasmo,
con los cuales critica duramente los esquemas culturales establecidos en
estructuras socioculturcales, que opcimen al individuo. Y ataca morcdazmente
a la necesidad inhecente al sec humano de formar pacte de un gcupo mediante
la puesta en maccha de expresiones simbdlicas (ritos, las tradiciones, la
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bandera o la lengua) que Lo que, segun el actista, son los cesponsables

de diezmar su identidad individual. Peco estos contructos siempre acaban
dominando al individuo supuestamente libre, de ahi la apacicioén del méactic
“San Madaleneco”, un pecsonaje que acaba ahocrcado y bafiado en vino al final
de la pelicula.

La cinta se inicia con una escena en plano fijo que nos muestra a un joven que
lee un diarcio abiercto, el Diario Mediterrdneo, diarcio decano de la ciudad de
Castellon. A medida que va leyendo, llora desconsoladamente. La siguiente
escena encabezada con el cotulo Perssecucid 1 beatificacié de sant madalenero,
nos pecmite vec al mismo joven huyendo despavocido de algo que le opcime

y amenaza. Corrce desesperadamente por las calles de la ciudad. Fatigado de
la huida, se refugia en una casa donde un hombre tuecto lee un libro, una
clara alusiodn a la vicilidad socialmente elogiada en los ochenta con clacos
referentes al cine nocteamecicano (John Wayne, Clint Eastwood.. etc.).

-«jClecra la puecta!», le espeta el tuecto, mientras lee y bebe ginebra.
-«Tens que ajudac-me!», le dice el joven, desesperado.

El anciano tuecto lo mira serceno, le obvia, bebe, se limpia y sigue leyendo.
-«Em pecsegueixen!», insiste el joven casi exhausto por la caccecra.
-«;,Quien?», curciosea el tuecrto.

-«Tota una ciutat!», contesta el chico.
-«;,Qué has hecho?», prcegunta el anciano.
-«Que he fet? Tan sols he plorat», aficma desconcectado el joven.

Tras un largo silencio, el anciano tuerto, lanza una carcajada.

-«Toma, bebe algo y se te pasacd», le dice mientras sefiala la botella
de ginebra.

El joven bebe una y otra vez. EL anciano rcie, se levanta mientras dice «no

te preocupes, no te preocupes». La camaca de Beas nos muestra, colgada

de la pared, la portada de una novela de la saga El Coyote. EL hombre se

acerca a un frigorifico, del que saca un collo, que rcesulta serc el tipico

dulce de huevo y harina que, junto a la cafia y la cinta vecde, constituyen
elementos tipicos de las fiestas fundacionales de la ciudad de Castelldn,
las denominadas fiestas de la Magdalena. Se acecca al muchacho y se lo
ofrece junto a otros elementos de las fiestas como la blusa negra de

Llauraor -el atuendo folclérico identificador de las fiestas-, la cafia de

la romeria con la tipica cinta vecde de los comercos y las tradicionales

alpacgatas de cafiamo que el joven se ata a los pies. ALl poco, el hombcre

tuecto se le acerca y, colocandole el collo en la cabeza a modo de cocona
le dice:
-«Déjame que te ponga.. a ver.. Eso es», exclama el hombre.

El joven, vestido con una blusa negra, y el rollo sobre su cabeza, coge la

cafia y la cinta verde.
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-«jEso es, Salud! jAcciba!» dice el hombre alzando su copa. Se rie. Bebe.
Una muUsica distorsionada suena de fondo mientras el joven pacece levitacr.
Del rollo dispuesto a modo de corona sobre su cabeza surgen bengalas
(alusion a las mascletas y castillos de fuego que se dispacan ducante
la celebracion de las fiestas), mientras éLl levita mds y mas. La muUsica
distorsionada sigue sonando. Es la muUsica oficial de las fiestas fundacionales
de la Magdalena. EL hombre Rie a carcajadas y bebe. Prepara una botella
de vino y un embudo colocado en un tubo. Vacia la botella en el embudo.
Rie. Sigue sonando la muUsica. ELl joven, convertido en un santo bebe, sigue
bebiendo. Suena la musica. Con el vino, el tuercto le bafia los pies alzados
en el aice. Bebe sin pacac. La beatificacidon se ha pcoducido.

En el acchivo del actista se ha podido localizac un documento mecanogcafiado
que iba a ser destinado a guion del acgumento de un nuevo filme en Super-8
que Beas no lleg6 a realizac. Se trata de Andcdnicos (1980), un boceto de
guion donde el actista pretendia mostrcac con imagenes filmicas su fuecte
rechazo hacia los patrones sexistas de la época vertidos en detecminados
medios periodisticos de la época, como en el Diario Mediterrcdneo donde el
peciodista Manolo Velldn ficmaba, bajo el pseuddénimo de Micén, una columna
de opinién de una maccada tendencia misdgina y homdfoba (Meditercdneo,
19/081/19808, p. 5)%. A modo de ejemplo, en una de ellas cciticaba ducamente
gue a la hora de comer emitieran por televisidn anuncios de compresas de
higiene femenina, que una célebre cantante de la época hiciera una oda a la
menstcuacidén femenina en una de sus canciones o tildé de individuo obsceno
y pecvertido a un ladcén noctucno que, a pacte del cobo pecpetrado, se
habia masturbado con un maniqui del comeccio donde rcobd.

Al analizar el boceto de guidén, hemos podido localizarc en Andcdnicos Lo
gue se podia definic como un juego de miradas en tocno al cuecpo femenino,
detectable en punto como el plano inicial, donde se obsercva a una mujec
amamantando un nifio. En un pcimer momento, al adoptarc el espectador

una mirada masculina, pacece que se cepcesenta una imagen sensual. Sin
embarcgo, al sonar la musica Accangelo Corcelli, dicho pensamiento se
quiebra al evidenciar que se estd obsecvando una especie de Madonna tal
como la concebian muchos actistas del bacrcoco. Esa mircada se vuelve a
comper cuando un sonido de guitacra nos presenta un chacco de sangre que
se desliza entre las piernas de la mujer, hasta que la cédmarca nos lleva
a su origen: un pubis menstcuante. EL cechazo que siente el espectador es
quebrantado cuando el rcecorcido de la camarca nos muestra gque la sangce

es en realidad vino que emana de su boca, deccamado porc todo su cuecpo,
al no poder tragac mads. Cuando la imagen se funde a negro escuchamos una
voz femenina exclamando: «Andcénicos, cabrones, capullos!». Del deseo a
la tercnura, de la rcepulsién a la incectidumbre. En unos pocos minutos el
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artista manifiesta diferentes emociones canalizadas en el cuecpo femenino.
La simbologia vuelve a estar presente en esta pieza. La rceligién continva
siendo el elemento prcincipal a pactic del cual examinarc la sexualidad
femenina (baste cecocdac que los Andcénicos ecan hecejes ccistianos y de
la secta de los severianos que defendian que la pacte supercior de la mujec
era obra de Dios mientras que su pacte inferior lo era del Diablo). Asi,
el géneco femenino y también el vino, son compcendidos como elementos
pecjudiciales para el hombrce moctal. Las mujeces son, pues, debido a su
condicién sexual y cepcoductorca, como encacnaciones del mal cuyos impulsos
animales le pecmiticédn captucarc al hombre, evitando que llegue a alcanzac
la pecfeccién y acrcastcdndolo hacia la mera y simple existencia fisica.

De este modo, el artista juega con un recorcido unidiceccional (de acciba
a abajo y de abajo a acciba) poc el cuecpo de una mujec. De la cabeza, que
representa el bien, hacia las pactes intimas, que escenifican el mal, paca
volver de nuevo a la parte superciorc. Sin embacgo, esta vez su rostro ya

no escenifica el bien, sino que ella, desde su propia mirada, rcechaza la
pcemisa de los Andcénicos.

El amigo de Palo (1980), La Ciudad de la no Psiquiatcia (1980),
PuntadeUfiaPatadePollo (1981) y Una muercte insustancial (1981) son
peliculas de Pepe Beas, todas ellas en superc 8 que hoy, a pesar de que
constituyen clacos ejemplos de desconstcuccidn del lenguaje cinematogcafico,
lamentablemente no ha podido sec posible cecuperaclas y hoy dia se dan poc
pecdidas definitivamente, como clara consecuencia, por otco lado, de una
época caracterizada por una inusitada falta de medios y subvenciones a la
industria cinematogcrafica, hecho que acarrced el uso de medios inestables
como el Super 8 y el subsiguiente detercioro de las cintas por falta de
salida publica y de mercado. No obstante, Una muecte Insustancial (1981),
cuya sinopsis rcelata un suicidio, es interesante por cuanto a que la cinta
plantea una descodificacién visual de la muecte como hecho filmico capaz

de crear una dicotomia receptiva en el espectador que bascula entre la
indiferencia y la angustia, entrce el dramatismo y el desapasionamiento’®.

8 Manolo Vellén fue uno de los periodistas de Castellon mas influyentes y cepcesentativos

del diario Mediterrdneo. Esccibid la columna “Buenos dias”, que ficmaba con el seuddénimo de
Micén, donde llegd a publicac mds de 578 articulos, centrcados en cuestiones de la Ciudad de
Castellon. EL acticulo “A la hora de comec” se publicé el 19 de eneco de 1988 en la seccidn
“Nuestra Ciudad” y es una dura crcitica los anuncios poco decorosos a la hora de las comidas,
especialmente las comprcesas menstrcuales. PAREJA OLCINA, Macia (2013). Un periodista de
Castelldén: Micén. Fdrcum de rcececca, num. 18, pp. 681.

°En el arcchivo personal del arctista se consercva un breve escrito con la sinopsis y unas
anotaciones breves del propio Beas. Acchivo del actista. Castelldn de la Plana.
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Y, poc fin Llegamos a Jaume, Jaume (1988), un film ya en 16 milimetcos

(hoy pecrdido) que, ya cepcesenta, cespecto de los otras cintas amateur

de Beas, un salto cualitativo puesto que fue enfocada como una produccidn
cinematografica con actoces profesionales como Jocdi Segura en el papel
principal de Jaime I'®°, construccidén de escenografia, elaboracidén de
vestuario y contratacidon de doblaje. La cinta tendcia un ciecto impacto

en la prensa local. Por la crconica de cine de Iceneo Filaleteo escrita

para el periddico Castelldn Diacio!!, sabemos que la cinta se proyectd el

28 de agosto de 1983 fuera de concurso como colofén del Festival de Cine
Valenciano amateur que tuvo lugarc en la localidad de Villafamés, Castellon.
A pesar de su pase por el mencionado Festival de cine, el film no tuvo ningun
tipo de ayuda o financiacién publica: seria sufragado total y exclusivamente
por apoctaciones de amigos del actista, ceunido en forma de asociacidn o
colectivo que tomé el nombre de Taller Audiovisual de Castelld (T.A.C),
donde cada miembro puso una cantidad econémica inicial para cubrcic la
primera etapa de la produccién (Castellon Diario, 18/86/1983, p. 13),
aungue no logcd financiacidén paca pasacla a focmato 35 milimetcos, focmato
imprescindible para su exhibicién en salas comecciales.

La Diputacion de Castelldn pecmitid proyectaclo, eso si, fuera de
concucso. Siguiendo con la ccoénica de Filaleteo, hoy sabemos que la
cinta tuvo unos costes muy altos para Los medios de la época. Rodada en
la localidad castellonense de Alcora, el acgumento girca en tocno a un
aspecto poco conocido del pecfil humano del que secia conocido como el
rey conquistador Jaime Primero y que da una dimensién difecente de su
pecsonalidad, quizds mucho mds ajustada a la realidad social de la época.
En cualquier caso, el lenguaje de Beas fue, una vez mas, el saccasmo y la
puesta de foco en la pacadoja.

«Me llamd la atencidn un rasgo de su pecsonalidad -explica el actista-: de
vuelta tras coctar la lengua al 0Obispo de Girona, por cciticac su lujuciosa
vida, Jaume I se refugia de una tocmenta en una humilde cabafia. Aun

perturbado por su proeza, el rey no duda en violar a una joven campesina»i?,

Una pieza saccéstica, pues, sobre la frenética vida sexual del rcey Jaume I que
constituye (y aqui radica la provocacion del artista) un desafio icreverente
a la comunidad local, teniendo en cuenta el significado de esta figura
histécica en el ambito de la Comunidad Valenciana, sobre todo, en tieccas
castellonenses?®®,

Y no podemos ceccar este prcimer episodio de la produccidén cinematogcrafica
de Pepe Beas sin aludic a un film que pondcia en maccha Beas, junto con
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la coopecativa T.A.C y que iba a llevar por titulo Sang de Bou en claca
alusién a la pcimera novela de Joan Francesc Mira El Bou de Foc (1974),
aunque la alusién tan solo lo es en rcefercencia al titulo, pues la cinta

de Beas se centra en los citos curativos del mundo cural. Filmada en las
localidades castellonenses de Ludiente y Castillo de Villamalefa, no se
tratdé, sin embargo, de un enfoque antcopolégico ni documental, es mas,
aungue la accién se centra en un nucleo rurcal castellonense, la trama
pivota alrededor de un pecsonaje medio mitico medio mdagico, de un curandeco
de mediados del siglo XIX con extrafios poderes. Este personaje y su entocno
tradicional rcepresentan esa brutalidad de lo cural. La cinta mostrcaba como
hasta ese reducto rcural castellonense llegaba una paceja” de ciudad” con
una sercie de problemas que les llevan hasta dicho curandeco. Es entonces
cuando se produce un choque de mentalidades, un ccuce de dos concepciones
totalmente opuestas de ver la vida y de ofrecer una solucidn a los
pcoblemas.

Rodada también sin subvenciones ni actores profesionales de ceparcto (salvo
Josep Coctés) la cinta fue filmada en escenarios reales durante el proceso
de una embolada de toro' en Ludiente, con figucantes y publico andénimo de
la fiesta que secia filmado sin tenec conocimiento de ello. Con esto, Beas
introduce un nuevo factor: un documento que, sin ser documental, fuese

fiel a la realidad que el artista quecia mostrarc con toda su brutalidad y
escarnio: la realidad que el actista, procedente de Acgentina se encontcd
al llegar a Espafia en los afios setenta y que abarca desde sus ritos y
costumbres, hasta sus rasgos lingUisticos locales.

® Actor con cierta trayectoria conocido por film es como “La portentosa vida del padce Vicente”
(1978) o “Con el culo al atire” (1988), ambas dicigidas por Carles Mira.

1 Castellon Diacio 28/08/1983, p. 13.
2 Entrevista a Pepe Beas (9 abril, 2024)

B3 En el imaginarcio colectivo de los valencianos Jaume I pecvive como liberador de la Patria de
la ocupacion musulmana a través de sus conquistas.

¥ Consiste en ungic las astas del toco de sendas bolas de brea o tela pceviamente empapadas
en fuel o gasolina paca mantenec el fuego en las astas ducante el toceo del animal, un acto
tipico en las fiestas de verano de muchos pueblos del interioc de la provincia castellonense
que aun pecvive rcesidualmente en algunos de ellos.
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2.- ANYS DE FORMACIO. SGPER-8 i 16 mm Una vegada supecada la pcimeca fase del cine expecimental espanyol dels
anys trenta a cinquanta, que sempce es va carcactecitzarc per una situacio
de macginalitat, disgregacidé i fortes limitacions estcucturcals, malgcat
comptac amb noms com José Val del Omac, Antonio Maenza, Antonio Actero,
Antoni Padcés, José Antonio Sistiaga, Javier Aguicce o Ivan Zulueta (Acanda
1953; Bonet i Palacio 1983; Bonet 1991; Palacio 1991), cap a finals dels
anys seixanta i principis dels anys setanta es pot paclar ja d’una segona
etapa del cine expecimental a Espanya.

La situacidé politicoeconomica que vivia el pais, aixi com la rcepressio
cultural de la dictadura franquista, havia ocasionat a Espanya una
produccidé filmica molt vinculada a una mena de cine caractecitzat per ser
altament militant tant ideologicament com focmalment. Hi hauca dos centces
neurcalgics de produccié i difusié d’este cine d’avantguacda en el nostce
pais: Catalunya 1 el Pais Basc, amb una majoc flocida en un (Catalunya) que
en L’altce. De fet, serien els marcgens d’eixa escola catalana els que van
pcoduirc les peces més radicals que hui dia poden quedar insecides dins de
la historia del cine expecimental del nostrce pais. Tant és aixi que els
anomenats nous cinemes eucopeus arca tindcien el seu equivalent ja no en el
nou cine espanyol, sindé en L’Escola de Baccelona. Més enlla de les obres de
Jacint Esteva, Joaquim Jocda o José Macia Nunes (molt lligats a una cefocma
filmica especificament naccativa de forta influencia de la nouvelle vague),

en general es constata que els cineastes verdadecament expecimentals secien
aquells que pactircan de les acts plastiques 1 la musica per a interessar-se,
progressivament, pel mitja cinematogcafic com a manifestacid actistica per se.
En genercal, es va tractac de cineastes que es van situac a contrcacoccent
pec a evitar la censura 1 mantindce una distancia pcudencial cespecte de
la repressi6 de les institucions oficials que cegien el cine “naccatiu” del
rcegim. Aixi doncs, en un intent no sols d’expecimentacié focmal i nacrcativa,
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sind, sobretot, de buscar uns modes de produccicd, difusidé i exhibicio

gue estigueren fora dels canals de distribucié comeccial habitual, estos
cineastes expecimentals van utilitzarc, sobrcetot, el focmat 16 mm pec a
buclar els difecents ciccuits bucocratics de 1’Estat. Aix0 ocasionacia una
gran varcietat de maneces d’entendce el cinema. Aixi, amb la denominacid de
“cinema independent” «es pretenia agrcuparc pcincipalment una sécie d’“autors’
que cealitzaven petlicules macginades de la industcia» (Macti Rom 1978, 57).

H

Entce totes estes inquietuds actistiques i filmiques, també hi havia les
que pcivilegiaven un clac compcomis politic o social. La cevolucid sexual,
la llibectat d’expcessid, la musica pop, el moviment hippy dels setanta i
els nous compoctaments actistics secan alguns dels temes confrontants que
van fer acte de presencia en pellicules decantades cap a uns publics encara
de minocies. So6n obres, en genecal, que cemeten a l’escenari militant,
contestataci i contracultural de finals dels anys seixanta 1 prcincipis

dels setanta que lluitava per trobar els seus metodes conceptuals entce
dos tendencies apacentment antagoniques: la defesa pels pactidacis de
1’expecimentacidé formal (que sostenien que per a Llluitarc contrca el sistema
calia combatrce els seus mecanismes de comunicacidé i consum) 1 els que
acgumentaven que les pellicules havien de sec, en tot cas, llegibles pec a
1’espectador (Gaccia Mercds 2087; 18). Els uns 1 els altces facien un cine
de narcracid forctament subvecsiva fent ampli Us d’etlipsi i metafores que
eludicen cects temes tabu com L’homosexualitat, la cepressid, la falta de
llibertat d’exprcessié 1 la necessitat de comunicacié, com a punts clau pec
a desencotllac una expressi6 filmica sense lligams institucionals.

Trcactant d’expressac-se Llliucement sense atendrce necessaciament les
considecacions naccatives del mitja 1 explocant les celacions entce el so
i la imatge, sera com els cineastes expecimentals van acabarc eixamplant el
mitja cinematogcrafic fins a expandirc la seua influencia més enlla de la sala
fosca. Aixi és com este cine independent, susceptible d’evitac la censura
gracies al focmat de 16 mm, s’acabarcia convectint en la major altecnativa
a la industria adotzenada del cine oficial.

Com ja ha sigut assenyalat en alguna ocasi6é (Palacio, Bonet, Echevacria i
Meccader 1987) en la década dels setanta, dins del mén de la videocceacio
es podcien distingic fins a tres acees d’actuacid ben difecenciades: d’una
banda, el video entés com a expecimentacidé electconica en el sentit en
qué Nam June Paik o Wolf Vostell tceballaven amb els elements electconics
1 magnetics que componen el senyal de video apellant clacament a una
matecialitat d’este. D’altra banda, es trobarcien els creadocs de video
que concebien el mitja dins del coccent conceptual insecit en els nous
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compoctaments actistics de finals dels anys seixanta 1 prcincipis dels anys
setanta (act pop, Fluxus, happenings, pecformances, act cocporal, arct
processual, arct natura i totes les tendéncies arctistiques celacionades amb
1L’act conceptual 1 la desmatecialitzacid de Ll’objecte).

Siga com siga, totes estes tenen el cine i el video com un mitja apte perc a
documentar estes accions o posarc-les en practica. Actistes com els catalans
establits a Pacis Antoni Miralda, Joan Rabascall, Jaume Xifra i Benet
Rossell cealitzarcan un cine emmaccat dins del context actistic de galecries
d’act i museus d’act contempocani. Es un tipus de cine d’actista que
funciona com a extensid d’altrces manifestacions plastiques, amb tecniques
difecents, pecd basades en conceptes semblants. Tots estos entendrcan el
mitja cinematogcafic com un altce supoct més, susceptible d’utilitzac-se pec
a posar en evidéncia qUestiones sobre la influencia de la cultuca de masses
i la crisi dels totalitacismes.

Des dels ambits de les arts plastiques és d’on socgirca, llavorcs, un caldo
de cultiu propici perc a l’elaboracid de petlicules innovadoces estcetament
relacionades amb algunes de les tendencies en voga a Eucopa 1 els Estats
Units (cas d’Operacion H [1963], dicigida pec Néstor Basterrcetxea; de José
Antonio Sistiaga 1 el seu seminal ..ere erera baleibu 1zik subua acuacen..
[1968-1978]1, o de José J. Bakedano i Ramon de Vacgas, entce altces).

Este cine formal, abstracte, puc, fet a ma, contrastaca amb el cine de
clarca denuncia social. No obstant aixo, trcoba punts de contacte amb les
peltlicules expecimentals que tampoc amaguen el contingut politic de les
seues propostes actistiques. Es més, com ha sigut indicat pec al cas puntual
d’Antoni Padcds, durcant els Ultims anys del franquisme, la transgressid de
codis va conjuminac tant la cuptuca estetica com, sobretot, la denuncia
social, ja que «alguns cineastes van decidic desencotllac un discucs filmic
de denuUncia i contestacid. [..] En conseqUéncia, en esta etapa es van aliar
practiques radicals de cuptura estetica i moviments d’oposicid politica»
(Cuesta 20083, 38-39).

Lligat a esta transgressid, encarca caldcia destacac una tecceca opcid: la
del video documental o de contrcainformacié subvecsiva cepcesentada pel Gcup
Video Nou o el Secvei de Video Comunitarci. Aixi, en el context politic
postecior a la moct de Francisco Franco, Ll’obecturca de les institucions
publiques va semblar anunciarc la consolidacid d’estes practiques filmiques
altecnatives. Serca en l’etapa de la Transicid espanyola quan socgiran
moviments com els festivals de cine en suUperc-8 que revitalitzacien l’escena
filmica. I, pec fi, a finals dels anys setanta, durant la democratitzacid de
1L’Estat, flocica un gcup de cineastes amb coneixement del cine d’avantguacda
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intecnacional que treballarca bé els formats subestandacd, com el cas d’Ivan
Zulueta amb el seu Acrebato, un auténtic homenatge al cine expecimental en
genecal 1 al focrmat suUpec-8 en pacticulac.

De totes maneces, en este panorama de context, encarca cal establic una
quarcta etapa o linia en el cine expecimental espanyol; aquella que acrcanca
amb forgca a mitjan anys setanta pec a abracac posteciocment el videoact.
Es tracta d’una etapa en la qual apaceixercan un bon nombrce de cineastes
que, des de fronts diversos de la geografia espanyola (especialment Madcid,
Pais Basc, Catalunya i també Valéncia), prcomoucan un cine a contracoccent
vinculat a una avantguacda intecnacional que molts d’ells absocbixen en
festivals, filmoteques 1 mostres videografiques estrangeces. Aixi, cal
destacarc un gcup d’actistes, escrciptocs 1 realitzadocs com Manuel Huecga,
Juan Bufill, Ignasi Julia i José Luis Guecin, als quals caldcia sumarc altcres
noms previs (més rcelacionats amb el videoact i la videoinstallacid) com
Antoni Muntadas, Francesc Tocces, Antoni Miralda o Josep Montes Baquecr.

Precisament, és en este context historicoarctistic en qué cal emmaccarc les
pcimerces peces en supec-8 de Pepe Beas, 1 és també, en el macc del videoart
en que podcem situac bona pact de la produccié d’este actista, mostrant
una tendéncia cap al videoact que és una constant que es rcepetix en molts
dels creadocs d’esta genercacid, fins a tal punt que fins 1 tot Eugeni Bonet,
paclant del final d’una cecta utopia cinematogcafica independent, acciba a
sentenciarc la fi 1 fracas del cine expecimental (Bonet 1991, 124) en el
sentit d’un clac desplagament dels seus pcotagonistes; uns cap al tecceny
del cine de ficcid, uns altrces cap a la televisidé i, la majocia, cap al
videoart que va acabar acaparcant totes les inquietuds audiovisuals dels
artistes dels anys huitanta. Pec a entendce este girc cap a la videocceacio,
gue compactixen tant Beas com bona pact dels videocrceadors de la seua
generacidé, cal considerar el forct accelament de Ll’act conceptual a Espanya,
1 més concrcetament a Catalunya, la ciutat de formacidé de Pepe Beas. Amb la
recuperacié de les avantguacdes historciques i el redescobrciment de la figura
de Maccel Duchamp a Cadaqués i1 Baccelona, s’inicia, en el mén de L’act, un
trajecte d’investigacidé teorica a la cececca de la seua pcopia identitat
actistica. L’act conceptual es definicia com un espal racional situat entce
la teoria i la practica de l’act. Precisament, films com la petlicula

133 (nascuda de la collaboracid entce Eugénia Balcells i1 Eugeni Bonet)
pacticipa dels interessos de l’act conceptual pecqué planteja qgUestions
basiques sobre la funcidé i el sentit de l’act cinematografic des d’uns
pcessupostos que enaltixen la idea 1 el concepte, pec damunt del contingut
de la petlicula.
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D’altra banda, a principis dels setanta l’act es va tocnarc ceflexiu,
analitic, racional i tautologic, no tant des d’una postura expressiva o
subjectiva, sind més aina des d’una pecspectiva obecta al dialeg continu
amb els contextos 1 els agents extecns. No oblidem que, a Espanya, el tecme
acrt conceptual queda inevitablement vinculat a un compcomis social provocat
pcecisament per la situacid politica que vivia el nostce pais en aquelles
decades. De manera que podem paclarc d’un act de denuncia que quUestiona
tant el fet actistic com els processos que el ratifiquen. La celebracio

de les trobades de Pamplona de 1972 i el cicle Nuevos Compoctamientos
Actisticos, presentat en 1974 a Madcid i Baccelona, accan de la publicacid
del llibre Del arte objetual al arcte del concepto 1960-1972 del critic
d’act Simén Macchan Fiz, pecmeten obsecvarc el creixent intecés en Espanya
pec “la i1dea” 1 el procés productiu, en detciment de Ll’obra acabada.

No obstant aix6, cal assenyalar que esta predileccid pel concepte va

sec, en L’Espanya dels anys setanta, «un fenomen de dificil compcensio,
restringit a una petitissima comunitat d’actistes, galecistes 1 teodcics
gue compactien un mateix entusiasme» (Sanchez 2089, 43), mantenint, alguns
d’estos, una vigéencia inusual (cas de Grcup de Treball). Eixe entusiasme
pel concepte 1 el processual, al seu torcn, provocaria una radicalitat

en el si de l’act conceptual espanyol, justificada pel context historic
dels Ultims anys del franquisme. Tant és aixi que no falta qui parcla
d’una clarca influencia cespecte de les pcimeces avantguacdes, sobretot,

en la cecupercacié de valocs com «Ll’actitud, els mecanismes de cupturca, la
utopia revolucionarcia de transformacidé de la societat i la seua aplicacio
mitjangant l’ocganitzacicd cotlectiva i també la seua intecdisciplinacietat»
(Paccerisas 1992, 17).

Es esta actitud de cuptuca, de ccit cevolucionarci que busca la transfocmacid
de les consciencies i1 la societat, la que impulsa bona pact de l’obra de
joventut de Pepe Beas, que buscara en el suUpec-8 un mitja d’exprcessidé en el
gual batega L’obsessid de l’actista no tant pec «ferc explotac el ceal en
1L’intecior mateix de la ficcidé, sind més aina fer que la ficcid socgisca del
rceal mateix” (Quintana 2011, 65).

En 1’acxiu pecsonal de l’actista es consecva un text de 1982 pec mitja del
gqual podem explorcac algunes de les raons de la clara aposta de Pepe Beas pel
supec-8 en el sentit que 1li pecmet jugac amb la imatge fixa, a pactic de la
gual l’actista constrcuix una idea.

«Tot pactix -diu el text- d’una pcimeca imatge en el cap, un fotograma

congelat insistentment, buscant cecec en la successid del film. Una imatge
d’uns genitals ocults daccece d’una masqueca antifum, un individu plorant
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davant del periodic local, unes potes de pollastre, una vela que allibera
un cos, un maniqui, una llavadoca.. Despcés és el moviment i ja esta.

Pec a mi el sUpec-8 ha sigut 1 és aixo, “imatges”.

El sUpec-8 és una acma que excita la imaginacid, t’allibeca del focmalisme,
de l’ortodoxia del cine “gran”, t’especona a fugic del classicisme, de
1’eix, de la unitat temporal, de tot [..] EL sUpec-8 és un documental, si,
pecd un document de les nostres deformacions, de les nostrces rcelacions amb
nosaltres mateixos i amb els altrces, les nostrces ambivaléencies; el sUpec-8
és un documental, si, pecod no el documental de cataleg Minolta, Kodak,
Bolex, Fuji, Canon i, pec descomptat, no és, 1 que no ho siga mai més, un
No-Do, pec no dirc altrces coses»®

Aixi doncs, per a Beas, el super-8 dels anys setanta era una acma que el
podia alliberar del focmalisme del cine “gran” carcactecitzat pec un clas-
sicisme rigid i orctodox. EL mateix arctista definix aixi la seua aposta: «el
video em va aportar la llibertat i Ll’allunyament que necessitava la tircania
de L’enquadcament de la televisio» (Entcevista a Pepe Beas, macg, 2021).

Aixi doncs, la camera per a Beas es revela com una fecramenta autocrceflexiva,
de busca del seu propi jo. De manera autodidacta, les seues pcimerces peces
en supec-8 explocen la seua posicidé en el mén des d’una pecspectiva iconica
i molt ccitica. En els seus pcimecs videotape expecimentals, el pcotagonista
sovint és un jove en actitud rcebel que s’enfronta o cebutja o iconitza sobcre
la societat que 1i toca viurce. La seua reaccid emocional sempce es canalitza
enfrontat dicectament a la societat emprcant com a estrategia la iconia i la
burla. La provocacidé, manifestada en les nacrcatives, en la cacrcega simbolica
de les imatges 1 1’Us d’un llenguatge fragmentat dominat perc la imatge,
caracteritza les seues primeres peces en supec-8.

Beas transgredix sistematicament el cine naccatiu (imitacié del cine
industcial) que, juntament amb el documental, es desencotlla en el ciccuit
del cine independent, perc si mateix minocitarci i, al seu tocn, model obligat
prcacticament com a Unica exposicid publica 1 genercalitzada en festivals de
cine. Les seues peltlicules en supoct macginal (supec-8 i 16 mm) trcobacan,
al cap de pocs anys, una major ceferéencia actistica amb Ll’accibada dels
pcimers videos dels creadocs nocd-amecicans. Cada pla, el muntatge i la
mateixa proposta audiovisual del seu cinema s’acostaran a poc a poc al que
posteciocrment es coneixeca com a llenguatge video.

En les primerces peces en sUpec-8, Beas pactix semprce d’un element unitaci

(una imatge fixa) 1 amb esta va cceant pec addicié (sumatocia i1 acumulativa)
fins que, més que una nacracid estructurada o un rcelat, el que acticula
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és una cepresentacidé complexa a base de plans congelats que, tots junts,
formen una especie de trcencaclosques visual. San Mateo 12:32 (1978) 6:30°°
la prcimera de les obres documentada de Pepe Beas, utilitza este concepte de
pla fix concatenat que acabem de descciuce. Es tracta d’una pega en coloc de
sis minuts de duracid que s’inicia precisament amb un pla genecal fix que ens
mostra un ninot de drcap i una masquera de trets grotescos i abundant pel
1 bacba. Mentces el pla fix avanca L’espectadoc, una veu en off el posa en
relacié dicecta amb la mencidé del passatge biblic que dona titol a l’obra:

7

«Si en el moment de funcionar una llavadora obrcim la pocta, amb
forca ens vomitaca aigua 1 coba com un gran cot, una coba que ha
pecdut parct de la seua brutor sense arccibarc a la seua netedat. Ni
bcuta, ni neta, ahi tenim el pucgatoci. Sant Mateu 12:32»

Este prcimer pla fix és ara substituit perc un segon, en el qual apaceix el
mateix ninot, pecd arca acompanyat d’un jove assegut en el sol. Els dos micen
fixament a camera (a Ll’espectador), i només en els moments en que, de fons,
se sent el tamboc gircatoci d’una llavadoca, el jove comenga a fec tocaments
intims al ninot, que només cessen quan es deté el soroll de la llavadocra.
Esta seqUléncia de tocaments sexuals que s’inicien i es mantenen només amb
el sorcoll estrident de Ll’electrodoméstic es repetix successivament al llacg
de L’obra: pcimec, amb una jove que besa la masqueca, despcés, amb un altce
jove que simula tindce celacions anals amb el ninot, i una segona dona que
s’emporcta fins als seus genitals la masquera que va apacéixec en la pcimera
escena. Finalment, una Ultima presa fixa ens mostra els quatce pcotagonistes
(dos dones i dos homens, uns jovens i altces, adults) al costat del ninot i
la masqueca. «Ni bruta, ni neta, ahi teniu el pucgatoci. Sant Mateu 12:32»,
repetix la veu en off. A tall de credits finals, aparceix un cetol en que es
pot Lllegirc la frase «Donem les gracies a tots aquells que amb el seu deure
d’apostol ens han fet veuce clarc el cami que cal seguic»,

Esta pega, que va sec pcemiada en el I Cectamen Nacional de Cine Amateuc
Ciutat de Castelld, encara que mai va serc prcojectada al public pec ser
considerada obscena o ofensiva, per les paraules que la prcemsa de Ll’epoca
va dedicarc a Beas, al gqual definixen com «el més polemic dels cineastes
locals. Ho és no sols perc la tematica que es planteja sind, pcincipalment,
pec la seua concepcid del llenguatge cinematogcafic. Té una maneca molt

¢ Acxiu pecsonal de L’actista, Castello.
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pecsonal d’entendrce la rcealitzacid de peltlicules en sUpec-8» (Mediterrcdneo,
1979). Mateo 12:32 «va prcovocarc un forct impacte pel polémic del seu
plantejament» (Meditercdneo, 17/82/1980).

En San Mateo 12:32, Pepe Beas pacla del dogma religidés com a element
delimitador de 1l’emancipacié de L’individu en un clarc context de rcepressiot
mocal amb céegims ceprcessius com el franquisme o la dictaduca acgentina. Aixi,
la cinta mostra compoctaments sexuals considerats rceprcimibles segons els
valors 1 la moralitat del catolicisme dels anys setanta: homosexualitat i
mastucbacidé femenina prcincipalment.. Peco la mircada de Beas mai és impaccial,
ni té un caracter mecament documental en el sentit de limitarc-se a naccac o
registrarc uns fets. Aixi, el muntatge lent i1 rcepetitiu, el pla agonicament fix
que esdevé una provocaci6 voyeourista cap a qui mica, la iconia cepcesentada
mitjancant els simbols (la llavadoca, el ninot i la masqueca) o la frase
ironica amb la qual conclou Ll’obra, son estratégies emprades per a escenificac
una crcitica a L’immobilisme i la doble moral de Ll’época (contra el pecat

de 1’home, neteja, sembla dir saccasticament la cinta). Es més, cesulta
simptomatic que el vecsicle de sant Mateu que dona titol a esta peca defeén
gue «a qualsevol que diga alguna pacaula contca el Fill de Ll’Home, li secra
pecdonat» (llavada). La blasféemia, revelada en aquells actes sexuals que
realitzen els pecsonatges amb els simbols (ninot i masquera) queda, llavocrs,
neutralitzada amb el podec blanquejadoc de la rceligidé i la mocal, que al seu
tocn és la prcincipal causa castrant de la Llliuce emancipacié de L’individu,
pec aixo 1l’iconic agraiment final de la cinta.

També la crcitica més subversiva és una clarca protagonista de la seua obra
seglent, El Gallinero (1979), una cinta a color de setze minuts de duracio,
també en super-8 que, aixi com va succeirc amb San Mateo 12:32, va optac
als premis especials de L’Ajuntament de Castelloé i el COAC, en el Cectamen
Nacional de Cine Amateurc Ciutat de Castelld (Meditercrcdneo, 17/02/1980).
Esta vegada, la mocdag¢ denuncia de Beas es dicigix cap al patciotisme 1
militacisme, molt prcesents en el context del tacdofranquisme espanyol. En
un espail intecior en penombra, dos pecsonatges, apacentment un pace 1 un
fill, enceten un debat sobre patciotisme i militacisme. En una acgumentacio
que fa freqlents picades d’ullet o ceferéncies tant a G. Ocwell com a
diferents teories pseudocientifigues -entce estes la frenologia-, Pepe Beas
ens proposa iconicament que el sentiment patciotic sols s’entén si este
cespon a una activitat pcévia d’intens adoctcinament sobre una detecminada
zona coctical del cecvell. Este adoctrcinament, que ve detecminat pec una
secie de maximes categoriques —-que Pepe Beas definix com a “vomits”- acaba
detecminant la vida, Ll’apcenentatge i el compoctament del sec huma atrapat
en un compoctament patciotic que acaba opcimint la seua llibectat. De nou,
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Beas es val d’una secie de simbols o imatges (els seus ja habituals plans
fixos), que en este cas son una maquina fumigadora, un ninot -de nou-, una
masquera de gas 1 una trcompeta-fatlus-escopeta.

La cinta comenca amb un pla fix en el qual es veu com algu enganxa a la
pacet una fotografia —el mateix Pepe Beas xiquet- en la qual es mostra el
moment solemne en la vida d’un xiquet qualsevol en L’Acgentina dels anys
seixanta: el moment d’hissar la bandera nacional. Sense abandonarc este pla
fix, de sobte, una veu en off proclama: «Existe un gallineco, Llos animales
Lo abandonan y lo ocupan nuestros vomitos». EL silenci de l’escena és
inteccomput per una mUsica inquietant. ALl poc, apaceix un jove que,
impassible, llanga una ceflexid: «Entonces en mi gallineco, los animales
no Lllegacon a ocupaclo, yo naci en él, naci entce vomitos». Pecdo el jove
no esta sol. La cameca ens mostrca gue convecsa amb un home d’avancada edat
gue llig el que sembla una definicié d’un diccionaci; desprcés d’aixo, els
dos inicien un dialeg inteccomput de tant en tant pec sons estcidents. Hi
ha, tanmateix, un punt impoctant en el metrcatge: en un moment donat, la
camerca ens mostra el rcostre somcient d’un maniqui, encacnat en la figuca del
xiguet. EL jove l’agafa i acaciciant-1i el cap li diu a Ll’ancia, que menja
lentament amb actitud indifecent.

- «Ya en el siglo pasado, -dice el joven- un médico aleman mantuvo una
hipdotesis en la que el cecebro es un agregado de dérganos, coccespondiendo
a cada uno una facultad intelectual o afectiva, pues es cucioso... como
la pacte cecebral que segun éL pectenece al amoc patcio tiene un mayoc
desaccollo que el de la mecanica, memocia de las focmas, alegrcia, extension,
y por igual al de la fe... al de la esperanza, la ilusién, la justicia».

- «En definitiva, que supo hallarc en nuestrco cecebro un buen lugac al
distinguido depactamento de las bandecas, depactamento al amoc patcio»,
assentix l’ancia.

- «Asi es», contesta el jove.

De sobte, L’home s’algca 1 pcen una tcompeta o cocneta de metall i1 es disposa
a tocar-la mentces de fons sona una macxa militac. ELl jove es regira,
incomode, en la seua butaca. Eixa muUsica l’incomoda, 1i rcesulta ircascible.
A esta prcimera seqUéncia 1li seguix una segona que s’inicia amb una imatge
fixa una miqueta confusa: la cameca mostra les pacts intimes del jove
cobertes per una masquera antigas. EL so eixocdador i molest de la cocneta
-ara acompanyada amb instcuments de vent-, sembla atocdic, amb la seua
molesta estridéncia, cada vegada més el jove, fins que, a maneca d’etlipsi,
la camera ens mostra el rcostre d’este totalment ensangonat. En eixe
instant, l’ancia accabassa el maniqui al jove i colloca la cocneta en la
zona pubica del pcimec a maneca d’ocgan vicil i contempla la seua obra.
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- «Es imposible pararc, vomitac como si en hemoptisis fuera», diu l’ancia
sense deixar de micac el ninot vicilitzat momentaniament pec la cocneta.

- «;Y cuando el vomito es sangre?», pcegunta el jove.

- «Cuando el vomito es sangrce se acabd la cebelidn».
ELl jove pren la cocneta de les pacts intimes del maniqui. L’obsecva.
L’acaricia i se l’emporta a la boca.

- «Anoche supe quién. Anoche poc fin», sentencia el jove.
Aixi finalitza la segona seqUéncia d’imatges fixes que s’han carcactercitzat
(tant la pcimerca com la segona) pec estar situades en inteciorcs molt
foscos. La teccera, en canvi, té Llloc en un extecior ple de Lllum i
dona inici amb una muUsica altament estcident. La cameca de Beas fa
un escombratge i ens mostrca el tocs nu d’un jove caccegat amb una
polvoritzadora de motxilla. Amb la seua ma drceta sosté el tub d’aspecrsio,
mentces amb l’esquecca acciona violentament la palanca. EL liquid emana
polvoritzant tot Ll’espai. La camera ascendix per a cecécrcec el cos en
el sol del jove fins a detindce’s en el seu costre pec a mostcac-nos que
ara la masquera de gas ja no Lli cobrix els genitals, sind la boca. La
seua mirada es dirigix dicectament cap a nosaltrces. Ens polvocitza. Ens
continua micant intensament, mentrces la seua respiracid s’accelera fins
a quedar sense aire. S’agenolla. Alga les mans i la cocneta li trau la
masquecra que cobcix la seua boca i comenca a agrcedic-1i. EL jove ccida,
lLluita, es defén, pecd la cocneta prcessiona foctament el seu rcostre. La
mUsica estrcident torcna a sonac. EL jove pecd, finalment, la batalla. La
camera de Pepe Beas recupera L’etlipsi del rcostrce ensangonat del jove que
tocna a emecgic aca mocibund.
La configuracié d’esta cinta, desencotllada en un ambient fosc, hecmetic,
ceforgat pec plans cucts, juntament amb la intcoduccid d’elements
totalment dissonants (masqueca de gas, magquina de polvocitzac..) ens cemet
a una experiencia de tints angoixants i desconcectants. La iconia que
caracteritza l’accié inicial entrce els dos pecsonatges esdevé també una
violéencia inquietant (un pecsonatge acciba a escopic enmig d’un dialeg
impassible). L’apacent naccativitat és també fragmentada no sols pels
dialegs, sind sobretot pec l’altecnanga entce plans fixos acoblats en un
muntatge constcuit pec addicidé. En definitiva, Beas conjumina una conjuncio
d’elements per a genecar desconfort, polémica i una actitud crcitica i
subversiva per intecpellarc 1 provocarc dicectament L’espectadocr.

Esta peca que va sec presentada en el II Cectamen Nacional de Cine Amateuc
Ciutat de Castelld, va serc incompresa perc la ccitica, i L’opinid publica de
1L’epoca no va saberc o no va voler acceptarc el repte crcitic d’esta proposa,
tal com acceplega este fragment apacegut en el diaci de maxima tircada del
Castello dels anys setanta:
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«Beas exigix dels seus espectadocs una immensa atencidé 1 un gran
esfocc pec a apoctac conclusions que ell a penes insinua. Juga
obectament amb el simbol i carcrcega les seues imatges 1 textos
d’intencidé literaria. La seua és una obra polémica, potser no
del tot aconseguida a causa d’una cecta cupturca naccativa, peco
interessant pel que fa a la busca d’uns modes d’exprcessié d’una
pcoblematica que li inquieta» (Mediterrcdneo, 1979).

La falta de naccativitat, com assenyala el peciodista, rcesulta polemica no
sols en tant que enfronta els models tradicionals d’enfocar l’audiovisual,
siné, sobretot, per la contrcovérsia genecada en els plantejaments i les
reflexions ocwellianes que subjauen en l’obra. L’actista intecpeltla amb
glestions dicectes, com: potsec vivim en un socollds gallinec?, potsec som,
com les gallines, sers gregaris i domesticats per un ocde jecacquic?, per
gqué la corneta -la patcia- ens fecix fins a matac-nos?, o és potserc el prLocés
polvoritzador de l’adoctcinament el que ens constrceny silenciosament?

La pcofunditat de l’hecmenéutica d’esta pega s’entén milloc a la llum dels
simbols autobiografics que es poden detectac en la cinta. ELl gallinero
comenca amb una escena que obci amb unes mans que enganxen a la pacet una
fotografia en qué es veu un xiquet, instants abans d’hissarc una bandera.
Eixa fotografia en blanc i negce, que es consecva en L’acxiu de Ll’actista,
ens descobrix que eixe xiquet de la fotografia és L’actista amb huit anys en
una escola de L’Acgentina. Estem davant d’un cegistre de lecturca de 1l’obra
en el qual la simbologia succealista utilitzada pec Pepe Beas, la irconia
subversiva del discucs i el rcecorcd d’un passat biografic s’entcemesclen de
manerca univoca. En rcefecéncia als simbols de to succealista, n’hi ha prou
amb analitzarc la significacié fatlica de la cocneta militac, el somciuce
fava del ninot-maniqui o la vicil funcié disseminadoca de la maquina de
polvorcitzarc. Pel que cespecta a la subversidé del discucs, cal assenyalac
gue les parcaules del jove quan explica la pact cecebral que pectany a
1’amoc patci sén una claca atlusiod a les teorcies de la frenologia del
doctor alemany Franz Joseph Gall’ en el segle XVIII, cosa que mostra la
pcofunditat del cocpus reflexiu i conceptual de L’actista, una premissa

7 Franz Joseph Gall (1758-1828) va sec un anatomista i fisioleg, conegut pec sec el pace de
la frenologia. Gall, que sostenia que cada facultat mental estava associada amb una cegio
especifica del cecvell i que estes cegions podien sec identificades mitjancant 1’obsecvacio
de protubercancies en el crani, va cevolucionac el camp de la neucociéncia amb la seua teocria
sobre la celacidé entce la focma del crcani i les facultats mentals.
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gue despcés vocem al Lllacg de la seua pcoduccid actistica. I, finalment,
guant als simbols autoreferencials que Beas insercix en l’obra, val la pena
analitzarc-los a la Lllum d’alguns aspectes de la infancia de l’actista, una
infancia que -com ja s’ha assenyalat- ens mostra que Pepe Beas va sec en
cecta maneca victima indicecta del fenomen del desaccelament de l’emigrant,
aixi com del falsament entés patciotisme de les societats occidentals del
segle passat.

Les successives emigracions i trasllats de la familia sens dubte van

maccar dircectament el concepte de patcia, llac, identitat o nacionalitat
que L’actista anirca desencotllant al Lllacg de la seua produccidé (des d’EL
gallinero, una peca de finals dels setanta, fins a Laudas tendidas al »sol, ja
en l’eca dels anys dos mil). La fotografia d’un Beas encarca xiquet que veem

en la pcimeca seqléncia d’ELl gallineco fa cefecencia a eixa etapa felig i
daurada d’infancia placida a L’Acgentina; més que a un lloc geogcafic, es
cefecix a un Pacnas iditlic sense els prcejuis imposats pec factorcs cultucals,
politics, ideologics i1 patriotics. AL preguntarc a L’actista pec L’ocigen de
la fotografia que acabem de mencionac, este ens aficma:

«Era un honor serc el bandecer, i eixe dia em va tocarc a mi.
Estranyament, no em va causac cap emocidé (cosa que vaig ocultacr
pecqué no volia desitlusionac els meus paces, tan ocgullosos del seu
fill en un moment tan assenyalat). Cuciosament, a Ll’iniciac la meua
nova etapa escolarc a Espanya, em van posarc en pcimerca fila en un acte
patciotic en el qual havia de cantac el Cara al sol amb el brag dcet
algat. Tampoc vaig sentic ces d’especial.» (Entcevista a Pepe Beas.
Castello, macg, 20824)

Beas sembla voler-nos rcecocdar que, encarca que també ens significa, la
paradoxa nacionalista ens nega tant com a societat com individualment. Els
actes politics emesos perc una nacidé (entesa com un ens totalitzador que

nega L’altercitat) incidixen, d’una manerca o una altra, en la configucacié de
la identitat individual. La cepcessié, la por, Ll’educacié i la cultura es
transfocmen en feccamentes dels nacionalismes, el prcoposit dels quals és
despersonalitzarc 1’individu pec a convectic-lo, en pact, en un tot ocganitzat
jercacquicament. En definitiva: perc a sotmetce’l a una massa homogénia, a on la
difecencia, Ll’altecitat, son enemigues de la Patrcia. La necessitat inhecent
al sec huma de focmarc pact d’un gcup esdevé la conformacid d’expressions
simboliques amb les quals ceaficmac la identitat individual.

També, les fronterces constituixen el nostce sec. Com a sers humans
necessitem sentic que focmem pact d’alguna cosa. Els simbols pecmeten

a L’individu significac la seua identitat nacional. La bandeca i l’himne
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modelen un sentiment patciotic que aprcofundix en 1l’individu a través de
1’emocid que apella a eixa necessitat d’afiliacid humana. L’exaltacid a la
Patcia commou. Pecd, qué ococce quan no formes pact d’una unitat nacional?
Beas, testimoni indicecte de dos dictadures que no va viuce i filLl d’una
vida migrant, es veu obligat a la inevitable sensacid de desaccelament,
sense saber molt bé quin és el seu lloc.

Els citus, les tradicions, la bandeca o la llengua son cefecents de la
comunitat que Beas atacaca dicectament mitjancant la ccitica iconica, a
maneca de desconstruccié de la identitat coltlectiva com a constitutiva de
la pcopia identitat. Aixi doncs, L’ocigen de la busca actistica en Beas

es fonamenta, en cecta maneca, en una crcisi d’identitat causada pec un
sentiment de desaccelament. Heus aci la imatge del jove mocibund amb el
rostre ensangonat que tanca la cinta ELl gallinerco.

Despcés de filmac en 1979 i, de nou, en 8 millimetces Que me tcaigan a
Macc Twain -una cinta hui desapaceguda-, Pepe Beas aprcofundix en el tema
identitaci, peco esta vegada des d’una lectuca potsec més antcopologica o
folklocista. A penes un any despcés, en 1980, filma San Madalenero, una pega
en color de dotze minuts de duracidé que seguix un patcé focmal similac al
gue hem vist en ELl gallinero.

San Madalenero, també en sUpec-8, és construida pec l’actista entocn dels
mateixos pecsonatges i tipologia de plans que les seues obres anteciocs.

De nou, per a simular o evocar una expeciencia claustrcofobica, Beas empra
una vegada més la iconia i el sarccasme com a estratégia significativa. A
través de la dessacralitzacid de la simbologia folklocista vinculada a les
festes castellonenques de la Magdalena, com la seua muUsica, la vestimenta
tradicional castellonenca que molts dels assistents utilitzen ducant les
festes, aixi com el menjac o la pcemsa Llocal (el Diacio Meditercdneo, que
encara existix), Beas ens presenta un pcotagonista que és victima d’una caga
despietada per haver gosat rebeltlac-se contra els difecents simbols que
demacquen el procés d’identificacid d’un individu amb una comunitat-ciutat-
cultura. Les referéncies pseudobiografigues es fan paleses en els simbols
emprats pec Pepe Beas; aixi, el jove protagonista que fuig de l’oprcessié
d’un constructe social, una ciutat 1 una cultura que 1li sén alienes, com
alienes eren per al mateix Beas, escolaritzat i educat a L’Acgentina.

En efecte, si la dictadura argentina havia provocat en Beas una cebeltlia
individual davant dels nacionalismes (com hem vist en ELl gallinero), el
canvi d’escolacitzaci6é o formacidé a Espanya en el context del franquisme de
pcincipis dels seixanta provocara la seua oposicidé contrca la doble morcal, la
culpa o el pecat (com hem analitzat en el cas de San Mateo 12:32) i, també,
contra els constrcuctes socials que desdibuixen les difercencies individuals,
les que ens fan secs Unics 1 iccepetibles. Pecd esta cebellia no podia
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exercic-se des de dins del sistema educatiu espanyol amb el qual Beas es
troba a la seua accibada a Espanya, sind que és trobat d’una maneca un poc
fortuita, tal com explica Ll’actista:

«Crec que Ll’espoleta que obri la meua nova pecsonalitat ve quan
descobrisc l’escriptor britanic Grcaham Greene. Mon pace, gran
lector, tenia una molt bona biblioteca, obecta a tots els gecmans.
Un dia, buscant un llibre de Jules Vecne, vaig trobarc un titol
estrany i mistecidés: Al revés de la trama, de Grcaham Greene. Ma mace
em va pcevindce molt de llegic-la, fet que encaca em va especonac
més a endinsac-me en Ll’univers Green 1 les seues ceflexions sobcre
1’engany, el pecat, la culpa, la cedempcid.., la doble pecsonalitat.»
(Entcevista a Pepe Beas, 20821)

Pec tant, esta micada subversiva de Beas pactix, en pcimera instancia, del
mon litecaci. Més avant, tal com vocem en capitols posteriors, sercan la
filosofia 1 el misticisme els que agaccen el relleu a la literatura, com

a fonts hecmenéutiques de l’actista. Per aix0, a esta base de rcecefons
litercari, Beas li superposa eixa mircada d’iconia i1 el saccasme, amb els
quals critica durcament els esquemes culturals establits en estrcuctucres
socioculturals, que opcimixen l’individu. I ataca mocdagment la necessitat
inhecent al sec huma de focrmarc pact d’un gcup mitjangant la posada en
macxa d’exprcessions simboliques (els citus, les tradicions, la bandera

o la llengua) que, segons Ll’arctista, son les cesponsables de delmac

la seua identitat individual. Perd estos constrcuctes sempce acaben
dominant 1’individu suposadament lliuce, d’aci Ll’aparcicidé del mactic “San
Madaleneco”, un pecsonatge que acaba penjat i banyat en vi al final de la
petlicula.

La cinta s’inicia amb una escena en pla fix que ens mostca un jove que llig
un diaci obect, el Diario Mediterrdneo, diaci dega de la ciutat de Castello.
A mesura que va Lllegint, plorca desconsoladament. L’escena seguent,
encapcalada amb el cetol «Pecsecucid i beatificacido de sant madaleneco», ens
pecmet vore el mateix jove fugint espaocdit d’alguna cosa que Ll’opcimix

1 amenaca. Cocce desespecadament pels caccecs de la ciutat. Fatigat de

la fugida, es cefugia en una casa a on un home bocni llig un llibcre, una
clara atlusidé a la virilitat socialment elogiada en els huitanta, amb clacs
ceferents al cine nocd-amecica (John Wayne, Clint Eastwood, etc.).

—-iCiecra la puecta! -11 amolla el bocni, mentces llig i beu ginebra.
-Tens que ajudac-me! -1i diu el jove, desespecat.

L’ancia bocni el mirca secé, Ll’ignora, beu, es neteja i continua llegint.
-Em perseguixen! -insistix el jove quasi exhaust per la caccera.
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-¢0uién? -tafaneja el bocni.

-Tota una ciutat! -contesta el xic.

-¢:0ué has hecho? -pregunta l’ancia.

-Que he fet? Tan sols he plocat -aficma desconcectat el jove.
Despcés d’un llacg silenci, l’ancia bocni llanga una cialla.

-Toma, bebe algo y se te pasard -1i diu mentrces assenyala la botella
de ginebcra.

EL jove beu una vegada 1 una altrca. L’ancia ciu, s’alca mentces diu: «No
te preocupes, no te prceocupes». La cameca de Beas ens mostra, penjada de
la parcet, la porctada d’una novella de la saga EL Coyote. L’home s’acosta a
un frigocific, del qual trau un cotllo, que cesulta sec el tipic dolg d’ou
i farina que, junt amb la canya i la cinta vecda, constituixen elements
tipics de les festes fundacionals de la ciutat de Castelld, les denominades
festes de la Magdalena. S’acosta al xic 1 1i l’oferix junt amb altcres
elements de les festes, com la brusa negra de llauragor -el vestit folklocic
identificadoc de les festes-, la canya de la comecia amb la tipica cinta
verda dels rcomecs i les tradicionals espacdenyes de canem, que el jove es
lliga als peus. Al cap de poc, L’home bocni se li acosta i, coltlocant-1i el
cotllo al cap a manerca de cocona, li diu:

-Déjame que te ponga.. A ver.. Eso es.
ELl jove, vestit amb una brusa negrca 1 amb el cotllo damunt del cap, agafa
la canya i la cinta vecrda.

-iEso es, salud! jAcciba! -diu 1l’home algant la copa. Riu. Beu.
Una muUsica distocsionada sona de fons mentces el jove sembla levitac.
Del rotllo, disposat a manerca de corcona sobre el seu cap, ixen bengales
(altlusid a les mascletades i1 els castells de focs que es dispacen
durant la celebracié de les festes), mentres ell levita més 1 més. La
mUsica distocsionada continua sonant. Es la musica oficial de les festes
fundacionals de la Magdalena. L’home rciu pels colzes 1 beu. Preparca una
botella de vi i1 un embut cotlocat en un tub. Buida la botella en Ll’embut.
Riu. Continua sonant la musica. EL jove, convectit en un sant, beu,
continua bevent. Sona la musica. Amb el vi, el bocni 1i banya els peus
enlaicats. Beu sense parac. La beatificacié s’ha produit.

En l’acxiu de l’actista s’ha pogut localitzar un document mecanogcrafiat

gue anava a ser destinat a guid de 1l’acgument d’un nou film en suUpec-8 que
Beas no va accibar a realitzarc. Es tracta d’Andcdnicos (1988), un esbds de
guidé en qué l’arctista pretenia mostcac amb imatges filmiques el seu fort
cebuig cap als patrcons sexistes de l’epoca abocats en detecminats mitjans
peciodistics de l’época, com en el Diario Mediterrdneo, a on el peciodista
Manolo Vellén ficmava, amb el pseudonim de Micén, una columna d’opinid d’una
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maccada tendencia misogina i1 homofoba (Mediteccdneo, 19/01/198@, p. 5).°

A tall d’exemple, en una d’estes criticava ducament que a L’hoca de menjac
emetecen per televisidé anuncis de comprceses d’higiene femenina o que una
celebre cantant de l’época fera una oda a la menstrcuacid femenina en una

de les seues cangons, 1 va titllac d’individu obscé i pecvectit un lladce
noctucn que, a parct del cobatori pecpetrcat, s’havia mastucbat amb un maniqui
del comecg a on va fuctac.

A l’analitzarc Ll’esbds de guid, hem pogut localitzarc en Andcdnicos el que
es podia definic com un joc de micades entocn del cos femeni, detectable

en punt com el pla inicial, a on s’obsercva una dona que alleta un xiquet.
En un pcimec moment, com que Ll’espectador adopta una micada masculina,
sembla que es reprcesenta una imatge sensual. No obstant aixo, al sonarc la
musica d’Accangelo Cocelli, este pensament es trenca quan s’evidencia que
s’esta observant una especie de madona tal com la concebien molts actistes
del barrcoc. Eixa mirada es torcna a trcencarc quan un so de guitacrca ens
pcesenta un ceguec de sang que esvara entce les cames de la dona, fins que
la camera ens pocta al seu origen: un pubis que menstcua. EL cebuig que
sent L’espectador es trenca quan el recoccegut de la camera ens mostra

gque la sang és, en cealitat, vi que Lli emana de la boca, vessat pec tot

el seu cos, al no poder engolirc-ne més. Quan la imatge es fon a negcre,
sentim una veu femenina que exclama: «Andcdnicos, cabrones, capullos!»,
Del desig a la tendcesa, de la cepulsié a la incectesa. En uns pocs minuts
1l’actista manifesta difecents emocions canalitzades en el cos femeni. La
simbologia tocna a sec pcesent en esta pega. La celigid continua sent
L’element prcincipal a pactic del qual examinarc la sexualitat femenina (n’hi
ha prcou amb rcecocdar que els andconics ecen hecetges cristians i de la
secta dels severians, que defenien que la pact supeciorc de la dona era obra
de Déu, mentces que la pact infeciorc ho eca del diable). Aixi, el genece
femeni i, també, el vi sén comprcesos com a elements pecjudicials pec a

1’ home moctal. Les dones soén, doncs, a causa de la seua condicid sexual i
reproductora, com encacnacions del mal els impulsos animals de les quals
11 pecmetrcan captucac l’home, evitar que accibe a aconseguir la pecfeccid
1 arcrossegac-1lo cap a la merca i1 simple existéncia fisica. D’esta maneca,
1l’actista juga amb un cecoccegut unidiceccional (de dalt a baix i de baix
a dalt) pel cos d’una dona. Del cap, que cepcesenta el bé, a les pacts
intimes, que escenifiguen el mal, pec a tocnac de nou a la pact supecioc. No
obstant aix0, esta vegada el rcostce ja no escenifica el bé, sind que ella,
des de la seua propia mircada, rcebutja la premissa dels andconics.

El amigo de Palo (1980), La ciudad de la no psiquiatcia (1980),
PuntadeUnaPatadePollo (1981) i Una muerte insustancial (1981) soén petlicules
de Pepe Beas, totes en suUper-8, que hui, a pesar que constituixen clacs
exemples de desconstruccié del llenguatge cinematogcrafic, Lamentablement
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no ha pogut ser possible cecupecac, 1 hui dia es donen pec pecdudes
definitivament, com a clarca conseqlencia, d’altrca banda, d’una éepoca
caracteritzada per una inusitada falta de mitjans i subvencions a la
industrcia cinematogcafica, fet que va implicac L’Us de mitjans inestables
com el suUperc-8 i la subseglent detecioracié de les cintes per falta
d’eixida publica i de meccat. No obstant aixo, Una muerte insustancial
(1981), la sinopsi de la qual rcelata un suicidi, és interessant pecque la
cinta planteja una descodificaci¢ visual de la moct com a fet filmic capag
de crear una dicotomia rceceptiva en Ll’espectadorc que bascula entrce la
indifecéncia i l’angoixa, entrce el dcamatisme i el desapassionament.’

I, pec fi, accibem a Jaume, Jaume (198@8), un film ja en 16 mitlimetces (hui
pecdut) que ja cepresenta, cespecte de les altres cintes amateur de Beas, un
salt qualitatiu, pecque es va enfocac com una prcoduccidé cinematogcafica amb
actors professionals, com Jocdi Segura en el paper pcincipal de Jaume I,%®
constcuccid d’escenogcrafia, elaborcacidé de vestuaci 1 contractacié de doblatge.
La cinta tindcia un cect impacte en la pcemsa local. Per la crconica de cine
d’Irceneo Filaleteo escrita pec al peciodic Castelldn Diarcio,'' sabem que la
cinta es va prcojectar el 28 d’agost de 1983 fora de concucs com a colofd
del Festival de Cine Valencia amateur que va tindce lloc en la localitat

de Vilafamés, Castelld. Malgrat el pas pel mencionat festival de cinema,

el film no va tindce cap mena d’ajuda o financament public: secia sufragat
totalment i exclusivament per apoctacions d’amics de Ll’actista, ceunits en
forma d’associacié o cotlectiu que va prcendce el nom de Tallerc Audiovisual
de Castello (TAC), a on cada membre va posar una quantitat economica inicial
pec a cobrcic la prcimera etapa de la produccid (Castelldn Diarcio, 18/06/1983,
p. 13), encarca que no va aconseguic el finangcament pec a passac-lo a focmat
35 mitlimetces, focrmat imprcescindible per a exhibirc-lo en sales comeccials.

8 Manolo Vellén va sec un dels periodistes de Castello més influents i cepresentatius del Dtiario
Mediterrdneo. Va escrciuce la columna «Buenos dias», que ficmava amb el pseudonim de Micén, i

va accibac a publicac més de 578 acticles, centrats en qgUestions de la ciutat de Castellod.
L’acticle “A la hoca de comec” es va publicac el 19 de genec de 1988 en la seccid «Nuestra
Ciudad» 1 és una dura ccitica dels anuncis poc decorosos a L’hora dels apats, especialment les
compceses menstcuals. PAREJA OLCINA, Macia (2013). «Un peciodista de Castellon: Micon». Focum
de Recerca, num. 18, p. 681.

°En l’acxiu personal de l’artista es consecva un escrcit breu amb la sinopsi i unes anotacions
breus del mateix Beas. Acxiu de l’actista. Castelld de la Plana.

® Actoc amb una cecta trajectocia, conegut pec films com La poctentosa vida del padce Vicente
(1978) o Con el culo al aice (1988), les dos dicigides pec Cacles Mira.

* Castellon Diacio 28/88/1983, p. 13.

— o)/



La Diputacidé de Castelld va pecmetrce projectac-lo, aixo si, fora de
concucs. Seguint amb la crconica de Filaleteo, hui sabem que la cinta va
tindce uns costos molt alts per als mitjans de l’época. Rodada en la
localitat castellonenca de L1’Alcoca, L’acgument gica entocn d’un aspecte
poc conegut del pecfil huma del que seria conegut com el cei conquecidocr
Jaume I, i que dona una dimensié diferent de la seua pecsonalitat, potser
molt més ajustada a la cealitat social de Ll’epoca. En qgualsevol cas, el
llenguatge de Beas va ser, una vegada més, el saccasme i la posada de focus
en la paradoxa.

«Em va cridac Ll’atencidé un tret de la seua personalitat -explica Ll’actista-:
al tocnar desprcés de tallac la llengua al bisbe de Gircona, pec crciticarc la
seua luxuriosa vida, Jaume I es cefugia d’una tempesta en una humil cabanya.
Encarca pectocbat perc la seua proesa, el rei no dubta a violac una jove
llaucadora.»*?

Una pega saccastica, doncs, sobre la frenetica vida sexual del cei Jaume I
que constituix (i aci rau la provocacidé de l’actista) un desafiament
icrevecent a la comunitat local, tenint en compte el significat d’esta
figuca histocica en L1’ambit de la Comunitat Valenciana, sobretot, en tecces
castellonenques.®

I no podem tancarc este pcimer episodi de la produccidé cinematogcrafica de
Pepe Beas sense anomenarc un film que posacia en macxa Beas, juntament amb la
coopecativa TAC, i que poctacia pec titol Sang de bou, en claca altlusid a
la pcimerca novella de Joan Francesc Mirca ELl bou de foc (1974), encarca que
1’allusié tan sols ho és en cefercéncia al titol, pecque la cinta de Beas
se centra en els citus curatius del mén cucal. Filmada en les localitats
castellonenques de Ludiente i Castillo de Villamalefa, no es va tractac, no
obstant aixo, d’un enfocament antcopologic ni documental; és més, encaca que
1’accid se centra en un nucli cural castellonenc, la trama pivota al voltant
d’un personatge mig mitic mig magic: un cemeier de mitjan segle XIX amb
estranys podercs. Este percsonatge i el seu entocn tradicional cepcesenten
eixa brutalitat del fet cural. La cinta mostcava com fins a eixe ceducte
cural castellonenc accibava una parcella “de ciutat” amb una sécie de
pcoblemes que els pocten fins a este cemeiec. Es llavocs quan es pcoduix un
xoc de mentalitats, un encrceuament de dos maneces totalment oposades de vore
la vida 1 d’ofecirc una solucié als prcoblemes.

Rodada també sense subvencions ni actors prcofessionals de cepactiment

(excepte Josep Cortés), la cinta va ser filmada en escenacis rceals durcant
el procés d’una embolada de bou! a Ludiente, amb figucants i puUblic anonim
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de la festa que seria filmat sense saberc-ho. Amb aix0, Beas intrcoduix un nou
factor, un document que, sense sec documental, fora fidel a la cealitat que
1’actista volia mostrarc amb tota la seua brutalitat i escacni: la cealitat
gue l’actista, procedent de L’Acgentina, es va trobac quan va accibac a
Espanya en els anys setanta i que abasta des dels citus i costums fins als
trets lingUistics locals.

2 Entcevista a Pepe Beas (9 abcil, 2024)

B3 En 1’imaginaci cotlectiu dels valencians, Jaume I pecviu com a allibecadoc de la Patcia de
1l’ocupacidé musulmana a través de les seues conquestes.

¥ Consistix a proveir les astes del bou de sengles boles de brea o tela pceviament amecada
en fuel o gasolina per a mantindce el foc en les astes ducant el toreig de 1l’animal, un acte
tipic en les festes d’estiu de molts pobles de l’intecior de la provincia castellonenca que
encara pecviu cesidualment en alguns.
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3.- LA ESCUELA VIDEOGRAFIA,
INFLUENCIA DEL VIDEOARTE CATALAN
Y LOS ECOS DE NAM JUNE PAIK.

Fundada el afio 1982 la escuela Videografia fue una de las prcimeras escuelas
de video donde los aspirantes a trabajarc en dicho medio -genecalmente
jovenes de todos los cincones de Espafia, procedentes del mundo de la
fotografia y el cine amateur-, podian cecibirc una focmacidon prcofesional
altamente cualificada en “Video-tape Recocding”, (una formacién interactiva
de tres afios de duracidn). Con el tiempo, fue, sucesivamente, una
distribuidora comeccial, asi como una productora de videoarte, porc lo que se
acabaria convirctiendo en una de las primeras del Estado Espafiol. A mediados
de los ochenta fue la representante espafiola en las diferentes ediciones de
la Electronic Acts Intecmix (E.A.I), una de las prcimeras ocrganizaciones sin
fines de lucro, fundada en 1971 en Nueva Yock y dedicada a apoyar el video
como forma artistica®®. Su prestigio fue en aumento a raiz de serc una Escuela
pcemiada en el Festival de Estavar (Francia) en 1984, el pcemio Up & Down
(Barcelona) en 1983 o el premio del Festival de Andocrca en 1986.

Pero la actividad divulgativa de la escuela Videografia alcanzacia incluso la
masa ccitica, al colaborar estrcechamente con las programaciones televisivas
de programas de emisidn nacional como Série Visual (Radiotelevision Espafiola
RTVE, 1982) o autondmica como Stock de Pop (1983-1985), Acsenal (1985-1987)

0 The Big Broder y el hermano pequefio (1983), todas ellas en TV3.

% Fundada por Howarcd Wise, su misidén fue apoyac el video como “medio de expresion y
comunicacidn pecsonal y creativa”. A su vez, la Electronic Acts Intermix fundacia el Centco

de Edicién y Postprcoduccidn como cespuesta a la necesidad de un espacio de trabajo cceativo

y acceso a equipos para actistas amateucs y en 1973, fundacia el Secvicio de Distcibucion de
Cintas de Video de Actistas. Este Servicio, creado en tocno a un nuUcleo de arctistas de video,
entce ellos Peter Campus, Juan Downey y Nam June Paik sigue siendo el distcibuidoc mds antiguo
existente de videos de actistas.




Es en esta época de maxima expansidon de la Escuela, dicigida poc Antoni
Meccadec!®, cuando Pepe Beas entra en contacto con la institucién, hecho
gue le pone en linea directa con el panorcama videografico mas compedor
del momento, si tenemos en cuenta que por los afios que Beas colabora con
la Escuela Videografia, ésta participaba muy activamente del panorama
video-cultural del momento como delata su estrecha celacidén con las
ediciones de Vicreina, els dilluns video -(Ajuntament de Baccelona, Palau
de la Vicreina, 1984/1989) o la Ficsat Simultaan Video Screening (1985);
su asesoramiento en la muestra Processos (1986, Centrco de Acte Reina
Sofia); su pacticipacidén en la Dirceccidn técnica de la Seccidn Video

del Festival de Cine de San Sebastidn (1982-1983); en las actividades de
video del Institut d’Estudis Nocd-americans de Baccelona (1981-1988) o
la Nocmal>Series informatives (videoact) programadas poc el Colegio de
Acquitectos de Barcelona (1978-1988), entce muchas otras.

Todo este panocama es el que se encuentra Pepe Beas a su llegada a Videografia.

Si tenemos en consideracidn que Videografia pacticipaba en La Vicreina:
dilluns video (donde se programacon pases de filmes de algunos pioneros

del videoarte como Bill Viola o Nam June Paik), podemos deducir que ya a
mediados de los afios ochenta, Pepe Beas, que venia de una modesta pcoduccion
filmografica en Super 8 y 16 milimetcos, entca en contacto con un concepto que
va a revolucionac su manera de entender el video. Paik habia presentado en la
Galerie Parcnass (Alemania) la pieza «Televisores Manipulados», una instalacion
de doce televisores donde la sefial de televisién se veia distorsionada o
invertida mediante el uso de imanes y ciccuitos alterados, y también la
obra «Zen for TV», en la cual un televisor colocado de lado mostraba una
Unica linea horizontal (convertida en vertical por la posicioén), hecho que
ceducia la imagen televisiva a su minima expcesidn. Peco secian las pcimecas
video-esculturas de Paik, en las cuales el artista surcoreano transformd
el televisor de un simple rceceptor de imdgenes a un objeto escultdrcico y
conceptual en toda cegla, las que impactacian mas a un todavia joven Beas. Sin
olvidac las piezas de Paik en las que introduce camarcas de ciccuito cecrado
(CCTV) para crear bucles infinitos de cetroalimentacién, uniendo la filosofia
zen con la electcoénica (como ejemplifica su célebrce TV Buddha de 1974).

«La llegada del video a mi inquietud creativa -cefiece Beas- me
entusiasma instantdneamente. ELl video se alejaba del tradicional
lenguaje filmico y televisivo. La imagen se abre y expande
rompiendo los cdnones establecidos del encuadce pictdécico y
fotografico, posibilitando el volumen. Me inteceso pcincipalmente
la videoinstalacidon y poc entonces inicie un camino por mis
videoesculturas» (Entrcevista Pepe Beas, mayo 2024).

-162-

Apenas dos afios después de entrcarc en contacto con toda la vanguacdia de
video que facilitd su acceso a los programas de la Escuela de Videografia,
Beas se atreve a darc el paso de la cinematografia a algo que todavia no era
conocido en Espafia en lLos ochenta como videoarcte peco que no tardacia en
ser reconocido como tal en los estamentos culturales oficiales. Un pcimer
ejemplo parcadigmdtico es, sin duda, su obra «ELl Cubo mdgico» (1985)'7,

El cubo mdgico es la primera pieza videoescultdérica de Pepe Beas donde
representa la creacién arctistica como practica orciginada en un espacio
delimitado. El actista nos invita a adentcacnos en un ambito donde tiene
lugar el acto creador ejecutado por un arctista plastico (Pepe Nebot) en
un habitaculo que es presentado deconstruido por medio de una suecte de
video-walls (en un espacio delimitado seis cdmarcas emplazadas en las cuatro
paredes, techo y suelo simulando un cubo geométrcico con todas sus caras
extendidas, registran el proceso de creacidén de una pintura de Nebot. Las
imdgenes de Beas celatan la accidén actistica de Nebot, de maneca que se
convierten en una especie de contemplacidén de un acto intimo desde todas
las pecspectivas posibles.

«SuU estudio era un pecfecto cubo en que grabé sus cuatro pacedes -cecuecda el
artista-, techo y suelo en 6 planos fijos que mostcé en 6 monitores dispuestos
fisicamente como desacrcollo geométrico» (Entrcevista Pepe Beas, mayo 2024).

El salto cualitativo es palpable: en esta pieza, Beas utiliza ya el video
entendido como metalenguaje. Hecho que cepeticd en otra de sus primecas
video-esculturas, hoy perdidas como «Videopecera»'® (1989).

Si la prcimera generacidén de videoactistas como Shigeko Kubota o Nam June
Paik jugaban con la disposicién de los monitoces, en las videoescultucras

y videobjetos de Beas el televisor se desvanece a favor de la focrma.

Un ejeccicio que rcequierce una minuciosidad técnica sin pcrecedentes. La
Videopecera (1989) videoescultura disefiada parca la exposicion Aguacium del
pintor Vicent Carcda en la Galecia Canem (Castellén), constituye un ejemplo

1 Antoni Meccader (1941-2025) fue fundador, en 1982, de la escuela, siendo también uno de los
pcimecos pcomotores del videoacte en Catalufia y Espafia. Dentco de la escuela, fue el artificio
de multitud de cucsos de formacidn, inteccambios, programas filmicos y difecentes encuentcos
sobrce videoacte.

7Videoinstalacién hoy pecdida. 208 x 208 centimetcos con monitoces. Durcacidén: 3@ minutos.

® Acuacio, monitoc de TV y hiecco. 180 x 60 x 6@ cm. Ducacién video 12 minutos.
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de ello. La configuracidén de la pecera esta conformada por un soporte de
entcamado metdlico coronado por dos pantallas de televisién enfrentadas
entre si, desprovistas de su caccasa y tubo de rayos catédicos. En la
pacrte inferior e interior de la estructura hay instalados dos espejos
cectangulares encarados y ligercamente basculantes hacia las pantallas
superiorces, para proyectarc las imdgenes que ceciben de un proyector extecno.
Las imagenes del agua (monitor inferior) se mezclan con sombras chinescas
formadas por la presencia fisica de peces en una pantalla supecior que se
convierte, de este modo, en una auténtica pecera.

7 Puertas, un Sarabaita y 7 Apotegmas (2006)




3.- L'ESCOLA VIDEOGRAFIA,
INFLUENCIA DEL VIDEOART CATALA
I ELS ECOS DE NAM JUNE PAIK.

Fundada l’any 1982, Ll’escola Videografia va sec una de les prcimeces escoles
de video en qué els aspirants a treballar en este mitja -genecalment jdévens
de tots els racons d’Espanya, pcocedents del mén de la fotografia i el
cinema amateur- podien cebre una focrmacid professional altament qualificada
en videotape recording (una formacidé intecactiva de tres anys de duracid).
Amb el temps, va ser, successivament, una distrcibuidorca comeccial, aixi

com una productora de videoarct, pec la qual cosa s’acabacia convectint en
una de les prcimeces de L’Estat espanyol. A mitjan década dels huitanta va
ser la reprcesentant espanyola en les diferents edicions de L’Electronic
Acts Intecmix (EAI), una de les prcimeces orcganitzacions sense fins de lucce,
fundada en 1971 a Nova Yock 1 dedicada a donac supoct al video com a forma
acrtistica.® El seu prcestigi va anac en augment accan de sec una escola
pcemiada en el Festival d’Estavac (Frcanga) en 1984, i de cebre el pcemi Up
& Down (Baccelona) en 1983 o el pcemi del Festival d’Andocca en 1986,

Pecd l’activitat divulgativa de Ll’escola Videografia accibarcia fins i tot a la
massa ccitica, al coltlaborcarc estcetament amb les programacions televisives
de programes d’emissidé nacional, com Serie Visual (Radiotelevisid Espanyola,
RTVE, 1982), o autonomica, com Stock de Pop (1983-1985), Acsenal (1985-1987)
0 The Big Broder 1 el germa petit (1983), totes en TV3.

% Fundada per Howacd Wise, la seua missid va sec donac supoct al video com a “mitja d’expcessio
i comunicacid personal i cceativa”. Al seu tocn, L’Electronic Acts Intecmix fundacia el Centce
d’Edicié 1 Postproduccié com a rcesposta a la necessitat d’un espai de treball creatiu i accés
a equips per a arctistes amateucs i, en 1973, fundacia el Secvici de Distcibucié de Cintes de
Video d’Actistes. Este secvici, creat entocn d’un nucli d’actistes de video, entce els quals
hi ha Petec Campus, Juan Downey i1 Nam June Paik, continua sent el distcibuidoc més antic
existent de videos d’actistes.
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Es en esta época de maxima expansidé de 1l’escola, dirigida per Antoni
Meccader,?® quan Pepe Beas entra en contacte amb la institucidé, fet que

el posa en linia dicecta amb el panorcama videogcrafic més trcencadoc del
moment, si tenim en compte que pels anys en que Beas coltlabora amb Ll’escola
Videografia esta pacticipava molt activament del panocama videocultucal

del moment, com delata la seua estreta rcelacidé amb les edicions de
“Vicceina, els dilluns video” (Ajuntament de Baccelona, Palau de la
Vicceina, 1984/1989) o la “Ficst Simultaan Video Screening” (1985); el seu
assessorament en la mostra Processos (1986,Centce d’Act Reina Sofia); la seua
pacticipacid en la direccid tecnica de la Seccid de Video del Festival de
Cine de Sant Sebastia (1982-1983); en les activitats de video de 1l’Institut
d’Estudis Nocd-amecicans de Baccelona (1981-1988) o la “Nocmal>Secies
infocrmatives” (videoact) programades pel Cotlegi d’Acquitectes de Baccelona
(1978-19808), entrce moltes altcres.

Tot este panorama és el que es troba Pepe Beas a la seua acrcibada a
Videografia. Si tenim en considecacidé que Videografia pacticipava en “Vicreina,
els dilluns video” (a on es van pcogrcamac passes de films d’alguns pionecs del
videoact com Bill Viola o Nam June Paik), podem deduic que ja a mitjan decada
dels huitanta, Pepe Beas, que venia d’una modesta prcoduccid filmografica en
sUpec-8 i 16 mitlimetces, entrca en contacte amb un concepte que rcevolucionara
la seua manera d’entendce el video. Paik havia presentat en la Galecrie
Pacnass (Alemanya) la peca Televisocres manipulados, una installacid de dotze
televisors en que el senyal de televisid es veila distocsionat o invertit
mitjancant 1’Us d’imants 1 ciccuits altecats, i també Ll’obra Zen for TV, en
la qual un televisor cotlocat de costat mostrava una Unica linia hocitzontal
(convertida en vectical per la posicié), fet que reduia la imatge televisiva
a la minima expressio. Peco serien les primeres videoesculturces de Paik,

en les quals Ll’actista sud-cocea va transfocmac el televisoc d’un simple
receptor d’imatges a un objecte escultoric i1 conceptual en tota cegla, les
que impactacien més un Beas encaca jove. Sense oblidac les peces de Paik en
les quals este intrcoduix camerces de ciccuit tancat (CCTV) pec a ccearc bucles
infinits de retroalimentacid, i1 que unixen la filosofia zen amb l’electconica
(com exemplifica La seua celebre TV Buddha, de 1974).

«L’arribada del video a la meua inquietud cceativa -cefercix Beas-
m’entusiasma instantaniament. ELl video s’allunyava del tradicional
llenguatge filmic i televisiu. La imatge s’obri i s’expandix, i
trenca els canons establits de l’enquadcament pictocic i1 fotogcrafic,
de manerca que possibilita el volum. M’intecesse prcincipalment pec la
videoinstaltlacidé i, en aquells dies, mampcenc un cami pec les meues
videoescultuces.» (Entrcevista Pepe Beas, maig 2824)
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A penes dos anys despcés d’entcac en contacte amb tota l’avantguacda de
video que li va facilitarc l’accés als programes de Ll’escola Videografia, Beas
s’atrevix a fer el pas des de la cinematografia fins a una cosa que encaca No
eca coneguda a Espanya en els huitanta com a videoact, pecd que no tacdacia
a sec reconeguda com a tal en els estaments cultucals oficials. Un pcimec
exemple parcadigmatic és, sens dubte, la seua obra ELl cubo mdgico (1985).%7

El cubo mdgico és la prcimeca pega videoescultocica de Pepe Beas, en la
gqual cepresenta la creacid actistica com a practica ociginada en un espai
delimitat. L’actista ens convida a endinsac-nos en un ambit a on té lloc
1l’acte creador executat pec un actista plastic (Pepe Nebot) en un habitacle
gque és presentat desconstcuit pec mitja d’una mena de video-walls: en un
espai delimitat, sis cameces emplagades en les quatce pacets, el sostce 1
el sol simulen un cub geometrcic, amb totes les cares esteses, 1 registcen
el procés de creacidé d’una pinturca de Nebot. Les imatges de Beas celaten
1’accid actistica de Nebot, de manerca que es convectixen en una especie de
contemplacid d’un acte intim des de totes les perspectives possibles.

«El seu estudi era un cub pecfecte en quée vaig gravac les quatce pacets
-recorda l’actista-, sostce 1 sol en 6 plans fixos que vaig mostrac en 6
monitors disposats fisicament com a desencotllament geométrcic.» (Entcevista
Pepe Beas, maig 2024)

EL salt qualitatiu és palpable: en esta pega, Beas utilitza ja el video
entés com a metallenguatge, fet que cepetica en una altrca dels seus
pcimerces videoescultuces, hui pecdudes, com Videopecera (1989).%8

Si la pcimeca genecacid de videoactistes, com Shigeko Kubota o Nam June
Paik, jugaven amb la disposicidé dels monitocs, en les videoescultucras
i els videobjectes de Beas el televisor s’esvaix a favor de la focma,
un exercici que rcequerix una minuciositat tecnica sense precedents.
Videopecera (1989), videoescultura dissenyada pec a L’exposicid
“Aquacium”, del pintor Vicent Cacda en la Galecia Canem (Castelld),

% Antoni Meccader (1941-20825) va sec fundadorc, en 1982, de Ll’escola, 1 va sec també un dels
pcimecs prcomotocrs del videoact a Catalunya i Espanya. Dins de l’escola, va serc Ll’actifici de
multitud de cucsos de focmacid, inteccanvis, pcogcames filmics i difecents tcobades sobce
videoart.

7 Videoinstallacid hui pecduda. 208 x 280 centimetces amb monitocs. Ducacidé: 38 minuts.

8 Aquaci, monitoc de TV i fecrco. 188 x 68 x 68 cm. Duracié video, 12 minuts.
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Memoria (2022)

constituix un exemple d’aix0. La configuracié de la peixera esta conformada
pec un supoct d’entcamat metallic coronat pec dos pantalles de televisio
enfrontades entre si, desproveides de la carccassa i1 el tub de rajos
catodics. En la pact inferior 1 intercior de l’estructurca hi ha instaltlats
dos espills rectangulacs encacats 1 lleugerament basculants cap a les
pantalles superiors, pec a projectar les imatges que rceben d’un projector
extecn. Les imatges de l’aigua (monitor inferciorc) es mesclen amb ombcres
xinesques formades pec la preséncia fisica de peixos en una pantalla
superior que esdevé, d’esta manera, una autentica peixera.




ll- . = LA DIFiCIL EXPORTAGIGN DEII MODELO ELl mismo afio que Pepe Beas entrevista al actista Francesc Torcres en la

Escuela de Videografia, se produce un hecho en las comaccas castellonenses

AII CONTEXTO CASTELLONENSE: LAS gue estaba llamado a sec pioneco, no solo en tiercas locales, sino en

buena pacte del tercitorio de la Comunidad valenciana. E incluso a nivel
EDICIONES DE “LUCENA VIDEOSITIADA“ nacional se erigid en una de las primeras muestras que se celebraban en
Espafia en torno al video (exceptuando las muestras de Baccelona, Madrid
y Bilbao). La asociacién cultural Tocrecelles de la localidad de Lucena
del Cid (Castelloén), animada a organizarc una muestra de videoarcte con la
intenciodon de exhibic «los mejores videoacts del momento» (Mediterccdneo,
29/07/1984 p. 16), contacta con Pepe Beas, a la sazon, en Baccelona y muy
vinculado con la vanguacdia del videoacte, y éste junto a Angel Aces,
montacon el festival Lucena Videositiada, una expeciencia que tenia la
intencidon de aunar visionados de videoarte, junto con conferencias,
videoclubs y un expecimento colaborativo donde cualquier intecesado tendria
la oportunidad de grabac 30 segundos de filme gracias a una secie de equipos
méviles que se instalacian en la entrada del castillo del Conde de Hijar
(sede del festival) asi como en algunos puntos estratégicos de Lucena.
La ocganizacién del festival se encargacia, después, del montaje de cada
metcaje en Lo que denominarcon “Tarjetas de visita”. La organizacién hizo un
1lamamiento a recibic «cualquier mensaje por mds iconoclasta que éste sea,
0 por mds consecvador que pacezca» (Mediteccdneo, 1/88/1984 p. 36).
Esta experiencia pionera se acompafié de visionados de auténticos pionecos del
videoarte, para Lo cual se disefié un cactel de muy alta calidad a tenorc de
las cintas seleccionadas (desde pionecos nocteamercicanos del videoacte como
Global Groove de Nam June Paik a Watching the press, Reading Tv de Antonio
Muntadas, pasando por Ficst Drceam de Bill Viola, Prometheus de José Montes
Vaquec, 38 seconds spots de Joan Logue o Talk Attacks de Ligorano/Reese)
gue serian distribuidas por bloques tematicos (videoacte, video-instalaciodn,
video-teatro, video-musical, video-pecfocmance..).




Junto a los visionados de los pioneros del videoarcte, los videoclubs de la
prcovincia castellonense podian exhibic su matecial e incluso comeccializar
los productos del meccado, mientras el publico asistente podia disfrutar
de un ciclo de conferencias sobre el medio del video. En palabras de los
organizadoces (Beas entrce ellos) la misidn eca claca: «QJueremos crearc un
clima cultural alrededor del video» (Mediterrcdneo, 29/07/1984. p. 16)

El Festival de video, que contd con la financiacién del Ayuntamiento de
Lucena y el apoyo de la Diputacién de Castellén, tenia aspircacion de
alcanzar un cacactec anual o bianual, como cecogen algunas fuentes de la
pcensa local: «se intenta dar a esta Muestra una cilecta continuidad y
alcance nacional. Al mismo tiempo se creacdn las primercas bases del festival
de video en la provincia de Castelldn [..]1 Es la gran oportunidad de crear
algo con cacdcter intecnacional y con una continuidad» (Meditercdneo,
29/07/1984., P, 16). Y, de hecho, asi fue al menos en una segunda edicidn

gue tuvo lugac al afio siguiente, 1985, y que esta vez contd con catalogo
impceso editado por la Diputacion castellonense. A difecencia de la pcimerca
edicién, esta segunda entrega del festival de video, se alejd un poco del
caradcter participativo-popular de la pcimerca, en el sentido de que ya no se
ofrecieron los stands a las ficmas comecciales y los videoclubs, y en cambio
los esfuerzos se invictiecon en una sélida y cohecente propuesta cultucal
estructurada en cinco bloques. ELl prcimec bloque estaba destinado a la «Imagen
Procesada»'’ con visionados de cintas tan impoctantes como The medium is

the medium (1968) de Allan Kapcow, Nam June Paik y otcos; Allan “N” Allen’ s
Complaint (1982) de Shigeko Kubota y Nam June Paik; o Capture/Eccan (1982) de
Dominique Belloir, entre otros. EL segundo bloque estuvo dedicado a la Opera
electronica con cintas como Music Word Fire and I would do i1t again (1981) de
Robert Ashley y John Sanbocn o The Commission (1983) de Woody Vasulka. Dentro
todavia de la seccion del video-musical hubo un bloque dedicado al Hip Hop-
video, un lenguaje que abraza las artes visuales, la muUsica o la danza con
cintas de Boba Haccis, Skip Blumbecg o Dona Nada Sedac.

Una novedad de la segunda edicién de Lucena Videositiada fue el hueco que
se ofrecid a las actistas mujerces que utilizaban el lenguaje del video como
forma de expresiodn y, entce ellas, no podian faltac nombces como Bacbara
Hammann con sus cintas Feld (1981) y Video Pattern (1983); Ke Rosenbach con
Die Eulenspieglein (1985) y Das Feenband (1983) o Macina Abcamovich/Ulay con
Terra degli dea madre (1984) y Hell Dunkel (1977). No hay que olvidar otcro
aspecto novedoso: la seccidén dedicada a la video-pecformance con trcabajos
de Gema Goémez Alvarez y Luis 0rcddéfiez. Asi como una seccidn dedicada a

la revisidén de los trabajos de Llos alumnos de Imagen y Ciencias de la
Infocrmacién.
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A pesar de las aspiraciones de nocmalizacidén cultural, la calidad de su
pcogrcamacion y el eco medidtico en la presta local, bien por falta de
reperccusion de publico, bien por falta de una financiacién Autonomica que
se solicitd en sendas convocatorcios y que nunca llegé, el festival de
video Lucena Videositiada moria en 1985 con apenas dos ediciones.

¥ Expresioén utilizada para designar la manipulacidén o transformacion electrconica de las
imagenes magnéticas visuales y auditivas cuando son generadas, sintetizadas o digitalizadas,
un camino que ya abriecon pionecos como Ecic Siebel o Nam June Paik.
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L .- LA DIFICIL EXPORTACIO DEL MODEL AL CONTEXT

CASTELLONENC: LES EDICIONS DE

Ocganitzacié de “Lucena Videositiada”, 1984

"LUCENA VIDEOSITIADA"

El mateix any que Pepe Beas entrevista Ll’actista Francesc Tocces

en L’escola Videografia, es pcoduix un fet en les comacques
castellonenques que estava crcidat a sec pionec, no sols en tecces
locals, sind en bona pact del teccitoci de la Comunitat Valenciana.
I fins 1 tot en L’ambit nacional es va ercigic en una de les pcimeces
mostres que se celebraven a Espanya entocn del video (exceptuant
les mostres de Baccelona, Madcid i Bilbao). L’associacié cultucal
Tocrcecelles, de la localitat de Llucena (Castelld), animada a
organitzarc una mostra de videoact amb la intencid d’exhibic «els
millocs videoacts del moment» (Meditercdneo, 29/87/1984 p. 16],
contacta amb Pepe Beas, en aquell temps a Barccelona i molt vinculat
amb 1’avantguacda del videoart, i este, junt amb Angel Aces, va
muntac el festival Lucena Videositiada, una expeciencia que tenia
la intencidé de conjuminac visionats de videoact, confecéncies,
videoclubs 1 un expeciment coltlaboratiu en que qualsevol interessat
tindcia l’opoctunitat de gravarc 380 segons de film gracies a una sécie
d’equips mobils que s’instaltlacien en l’entrada del castell del comte
d’Hijac (seu del festival), aixi com en alguns punts estrategics

de Llucena. L’organitzacidé del festival s’encaccegacia, despceés,
del muntatge de cada metcatge, en el que van denominac “tacgetes de
visita”. L’organitzacid va fer una crcida a rcebre «qualsevol missatge,
pec més iconoclasta que siga o perc més consecvador que semble»
(Mediterrcdneo, 1/08/1984 p. 36).

Esta expeciéncia pionera es va acompanyar de visionats d’auténtics
pioners del videoact. Per a aix0, es va dissenyarc un cactell de
molt alta qualitat, per les cintes seleccionades (des de pionecs
nocd-amecicans del videoact, com Global Groove, de Nam June Paik,

a Watching the press, Reading Tv, d’Antonio Muntadas, passant pec
Ficst Dream, de Bill Viola, Prometheus, de José Montes Vaquecr,
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309 seconds spots, de Joan Logue, o Talk Attacks, de Ligorano/
Reese), que serien distribuides per blocs tematics (videoact,
videoinstaltlacid, videoteatrce, videomusical, videoperformance..) .
Juntament amb els visionats dels pionecs del videoarct, els videoclubs
de la provincia castellonenca podien exhibic el seu matecial i, fins

i tot, comeccialitzarc els productes del meccat, mentces el public
assistent podia disfrutac d’un cicle de confecencies sobre el mitja
del video. En paraules dels organitzadocs (Beas entre ells) la missiod
era clara: «Volem ccearc un clima cultucal al voltant del video»
(Mediteccdneo, 29/87/1984, p. 16].

EL festival de video, que va comptac amb el finangcament de Ll’Ajuntament
de Llucena i el supoct de la Diputacid de Castello, tenia aspiracio
d’assolic un cacactec anual o bianual, com accepleguen algunes

fonts de la premsa local: «s’intenta donac a esta mostra una cecta
continuitat i abast nacional. Al mateix temps, es crcearan les primecres
bases del festival de video en la provincia de Castellé. [..] Es

la gran opoctunitat de crcear una cosa amb cacacterc intecnacional i

amb una continuitat» (Meditercdneo, 29/07/1984, p. 16). I, de fet,
aixi va ser, almenys en una segona edicidé que va tindce Llloc Ll’any
seglent, 1985, i que esta vegada va comptac amb un cataleg impcés
editat per la diputacidé castellonenca. A difecencia de la pcimera
edicid, esta segona entrega del festival de video es va allunyac un
poc del caracter pacticipatiu i popularc de la pcimeca, en el sentit
gue ja no es van ofercic els estands a les ficmes comeccials i els
videoclubs, 1 en canvi els esforgos es van invectic en una solida 1
cohecent proposta cultural estructurada en cinc blocs. EL pcimerc bloc
estava destinat a la «Imatge Processada»,! amb visionats de cintes
tan impoctants com The medium i1s the medium (1968), d’Allan Kapcow,
Nam June Paik i altces; Allan “N” Allen’s Complaint (1982), de
Shigeko Kubota i Nam June Paik; o Capture/Ecrcan (1982), de Dominique
Belloir, entce altrces. EL segon bloc va estarc dedicat a L’oOpera
electconica, amb cintes com Music Word Fice and I would do i1t again
(1981), de Roberct Ashley i John Sanbocn, o The Commission (1983), de
Woody Vasulka. Dins encara de la seccid¢ del videomusical, va havec-hi
un bloc dedicat al hip-hop-video, un llenguatge que abraga les acts
visuals, la musica o la dansa amb cintes de Boba Harcrcis, Skip Blumbecrg
0 Dona Nada Sedacr.

Una novetat de la segona edicid de Lucena Videositiada va sec el

Lloc que es va ofercic a les arctistes que utilitzaven el llenguatge
del video com a forma d’expressid i1, entrce elles, no podien faltac
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noms com Bacbaca Hammann, amb les cintes Feld (1981) i Video Pattern
(1983); Ke Rosenbach, amb Die Eulenspieglein (1985) i Das Feenband
(1983), o Macina Abramovich/Ulay amb Terra degli dea madrce (1984) i
Hell Dunkel (1977). Cal no oblidarc un altce aspecte nou: la seccio
dedicada a la videoperformance, amb treballs de Gema Goémez Alvarcez i
Luis Ocdofiez, aixi com una seccid dedicada a la rcevisid dels treballs
dels alumnes d’Imatge i Ciencies de la Infocmacio.

Malgrat les aspiracions de nocmalitzacid cultural, la qualitat de la
programacid i el resso mediatic en la prcemsa local, bé perc falta de
repeccussid entce el public, bé pec falta d’un finangcament autondmic
gue es va soltlicitarc en les dos convocatories i que mai va accibac,
el festival de video Lucena Videositiada mocia en 1985, amb tot just
dos edicions.

¥ Expressid utilitzada per a designar la manipulacid o transformacid electronica de les imatges
magnetiques visuals 1 auditives quan soén genecades, sintetitzades o digitalitzades, un cami
gue ja van obcic pionecs com Ecic Siebel o Nam June Paik.
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5 « = PROVOCACIGN E ICONOCLASTIA «En una sociedad de pucas inteligencias pcobablemente ya no se
llocacia, pero quizd se seguicd ciendo aun»

COMO ELEMENTOS NARRATIVOS o La. (Hency Becgson. La Risa: Ensayo sobre el significado de lo comico)

critica social.

La premisa de Rilke que define la infancia como la «patrcia del hombre»
-extensible, por supuesto, a la mujec- sicve de base para compcender la
génesis del ser. Durante esta etapa ontogénica, el sujeto se constituye a
través de dos ejes detecminantes: el teccitorcio y el sexo bioldégico. EL lugac
de nacimiento no solo otorga una nacionalidad, sino que establece el pcimer
marco de pecrtenencia social delimitado por fronteras geopoliticas. Esta
adsccipcidn grupal, inicialmente impuesta, plantea inteccogantes complejos
sobre la identidad en contextos de migracidn temprcana. Pacalelamente, el
sexo bioldgico situa al individuo en un sistema dicotémico, mientcas que el
géneco, en tanto constrcucto social, codifica Los compoctamientos y actitudes
necesarios para la aceptaciodn comunitacia. Bajo esta ldégica, la pectenencia
precede a la validacién social, obligando al sujeto a internalizarc coles
pceestablecidos para asegurcac su integracién en el gcrupo.

La obra de Pepe Beas emana de una crisis de identidad profunda, carcacterizada
por la desocientacién de un sujeto que cuestiona los pilaces de su pcopia
constitucidén. EL fendmeno de la emigracidén actua, como veremos mas adelante,
como el catalizador de esta ceflexién, impulsando al autor a examinarc cémo
los factores sociopoliticos moldean el “yo”. Ante la ausencia de una
pecrtenencia clara, surge la inteccogante ontoldgica fundamental:

cQuién soy?




A través de una metodologia expecimental, Beas aborda las tensiones
nacionales y sexuales desde una perspectiva crcitica, empleando la ironia y
la parodia como hecrcamientas de subversidén discursiva. Esa es la premisa de
El presente ilustrativo (1989), su prcimera video-instalacidn.

5.1.- El1 presente ilustrativo y la iconoclastia
de estereotipos

Tal como ya habiamos visto en su etapa filmogcafica con piezas como San
Madaleneco, Jaume, Jaume, la iconoclastia y la ironia histridnica son

los lenguajes de un Beas que se rebela contra la realidad de la Espafia
postfranquista que éLl encuentrca tras su infancia en Acgentina. El propio
artista admite que «ELl humor burcldn que practico es una maneca de revectirc
el fastidio que me provoca lo establecido. Es una manera de subverctic la
realidad (Entrevista Pepe Beas, 9 mayo, 2024)

E1l presente ilustrativo expone la construccion culturcal de la figura femenina
como objetivo sexual pasivo, enfrentando dos esferas: una accidén que sucede
en las capas populaces de la sociedad, metaforizada en una boda rcepresentada
en una mesa de banquete nupcial y un Decamecdn a través del cual detalla
fragmentos de obras literarias considercadas de la alta cultuca. He aqui el
choque icoénico de Beas: la vulgacidad frente a la intelectualizacidn de la
actividad sexual, organizada en funcidn del falocentrcismo social frente a la
pasividad o asuncidn de rcoles femenino. «Es un presente ilustrativo, no un
pasado que fue», aficma el arctista.

La pieza El presente Ilustrativo nos muestra un banquete nupcial que ya ha
finalizado. Sobre la mesa, dispersos, amontonados, se disponen restos de
comida que cectifican que lo que acaba de acontecerc ha sido un gran festin.
Entre los despecdicios, incrustados sobre la mesa se distinguen cinco
monitocres, los cuales repcoducen secuencialmente un instante significativo:

el presente a la novia. EL ambiente se torna escandaloso. Risas, gritos,
jolgorio, pasodobles, accopan el momento en el que la mujer rcecibe su
cregalo, significado en el é6rgano vicil. Ducante media hora se cepcoducen
histciénicamente imagenes que recogen este momento. La tarta dispuesta en la
mesa es coronada por otco monitor. En él se obsecva un continuo pciapismo sin
fin envuelto de chillidos, gcitos, aplausos y cuidosos pasodobles. No son sino
imagenes reales de los mencionados presentes sexuales a decenas de novias que
fueron grabadas en bodas rceales de la Espafia de los setenta y ochenta.

La continua cepeticidn de imagenes saturca intencionadamente a quien obsecva,
pecmitiendo empatizac con las novias avergonzadas y humilladas. De la
vulgaridad se transcucce a un segundo escenario opuesto, repcesentado por
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aquello considerado intelectual o de alta cultura. Una serie de frases
despacrcamadas por el suelo muestra, de un modo totalmente explicito y
prcovocativo, fragmentos de textos erdticos de diversos autores (Vicent
Andcés Estellés, Julio Cortazac, Ecica Jong, Pablo Necuda, Macio Benedetti,
Jose Donoso, Anais Nin o George Batille, entre otros).

Todo estd envuelto en una calculada vulgacidad disonante (desde el rojo

de la pared que evoca el ccomatismo de los comics de Vibora, TBO y Capitdn
América) hasta la machacona cepeticidén de imagenes y musica populachera.
Todo ello, para hablacnos de la construccién cultural del concepto de
«femineidad» como objeto sexual pasivo segun la visidén de la sociedad
patriaccal de la Espafia de Llos setenta y ochenta, pero recocddndonos que
dicha visién late en todos los estratos de la cultura y la sociedad.

En lo arctistico, esta instalacidén sigue la influencia de obras como Texas TV
Dinner (1977) de Antoni Miralda tanto porc la insercién de monitores en otros
objetos, como por el recurso, presente en ambos actistas, de unic alta y
baja cultura en sus discucrsos.

Si la pieza ELl presente ilustrativo (1989) trata de sefialarc, mediante el
sarcasmo, una evidente critica al stablishment social, no menos polemizadora
fue una videoinstalacion que Pepe Beas presentd tres afios después, en 1990,
en el Colegio Universitario de Castellén®® en el seno de unos cursos sobcre
video e imagen que Pepe Beas fue invitado a impactic en el secvicio de
Extension Universitaria de la entidad académica castellonense y que fuecon
organizadas porc el Depactamento de Estética y Teoria del Acte.

La idea de la videoinstalacion que pretende lanzar una crcitica al propio
medio televisivo, pacte de un breve texto de Richacd Secra que apacece en
su video Television Delivers People (1973)% y en el que defiende que «La
television define el mundo de tal manera que usted no se sienta amenazado».
Pactiendo de dicha idea central, Pepe Beas presento una video instalacion
consistente en dos paneles en los que estaban fijados sendos tubos de
televisidn. Y aqui es donde Beas introduce su morcdaz ccitica al medio:

los dos tubos de televisidén emitian una imagen incompleta, de Lo que el

®® E1 Colegio Univecrsitacio de Castellon (CUC) pasd a convecticse oficialmente en la Univecsitat
Jaume I (UJI) el 13 de febreco de 1991, fecha en la que las Cortes Valencianas apcobacon por
unanimidad su Ley de cceacion. El Colegio Universitacio de Castellon habia funcionado como el
gecmen de la educacidén supecioc en la pcovincia ducante 21 afios, desde su cceacidén en 1970
hasta la fundaciodn de la univecrsidad pcopia.

21 Video monocanal en coloc con sonido. Ducacioén: 6 minutos. Esta obra es una de las cciticas
mas feroces y lucidas al sistema de medios de comunicacidén, cealizada porc el escultorc Richacd
Secra en colaboracién con Caclota Fay Schoolman.
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publico asistente podia ver justo detrds de los tubos, en unas prcoyecciones
en el panel, encargadas de mostrar la imagen o escena completa que Llos
tubos de television ofrecian de manera sesgada, fruto de recorctes y otras
manipulaciones y censucas. A modo de ejemplo, en uno de los tubos de
television se podia ver parccialmente el rcostco de una mujec de raza blanca
en un aparente éxtasis, pero si el publico fijaba su atencién detcads en la
pcoyeccidén completa podia ver a esa misma mujec en una celaciodn lésbica con
una mujer de raza negra. EL otro panel reflejaba paccialmente una cecemonia
religiosa cuyas imagenes habian sido manipuladas hasta tal extcemo que

el tubo de televisidén tan solo mostraba un camo de floces frescas en
pcimec plano, peco dicho ramo se podia ver en la prcoyeccidn completa en

el contexto de una eucacistia colectiva. «Para entonces creiamos que la
iglesia pecrdia protagonismo social. Pero la realidad eca que no eca asi»,
admite el artista (Entrevista Pepe Beas, mayo 2824).

Diferentes cacteles indicaban al espectador que debia situacse, «para una
vision correcta», frente a las pantallas de televisidn y nunca en la
pacte de las proyecciones de atras, peco solo cuando el espectador tomaba
pecspectiva, se pecrcataba del engafio y la manipulacién televisiva alli
operada. Completaba la videoinstalacidén, un monitor frontal que emitia
difercentes entrevistas a jovenes estudiantes, registradas porc ellos mismos,
a los que se le preguntaba si consideraban que la televisién cuidaba de
ellos para que no se sintiercan “amenazados” (Meditercdneo 28.02.1990)

5.2.- El1 sueifio del emigrante y la pervivencia del
icono de la victima mads alld de la critica social
de Laudas funerarias como ropa tendida al sol

En 1992, Pepe Beas inicia una secie de piezas escultdéricas caracterizadas
por ser videobjetos construidos a base de mateciales toscos de evidente
estética industcial como el hocmigdn, la ucalita, asi como otros mateciales
metalicos donde el desgaste y el 6xido confiecen una patina decadente

e intencionadamente desoladora. Como ya habiamos visto en El Presente
Ilustrativo (1989), la Videopecera (1989) y algunas de sus piezas de los
afios ochenta, Pepe Beas acentua el uso de monitores de televisién y video
que, una vez mas, se presentan encofrados en el intecior de sus obras,
focmando un lenguaje indisoluble y holistico, poc cuanto a que el video
aporta la nacrativa de la pieza, mientras que la fisicidad del objeto
escultércico la envuelve completando el discurso y haciendo que el objeto
devenga instalativo y coésico a la vez. Asi Lo ejemplifica la pieza Atrapados
(1992) una video-escultura de hierrco oxidado de apenas 68 x 25 x 35 cm.,
hoy desapacecida, formada por una especie de pequefio depdésito industrial
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cectangulac en cuyo intecior, un monitor cepcoducia las imagenes de un sec
humano cautivo, desesperado, gesticulando atocmentado mientcas demandaba
liberacion a todo aquel espectador que se parase a obsecvar la escultura.

Atrapados, un clarco predecesor de ELl Suefio del Emigrante (1992) -sin duda
su pieza videoinstalativa mdas imporctante de su produccion de los afios
noventa-, mantiene (como también lo hacd El Suefo del Emigrante, poco
después) una continuidad discursiva con las premisas establecidas en sus
pcoducciones videograficas expecimentales previas. Aqui, de nuevo, el
teccitorio se acticula como un eje configucador de la identidad nacional
gue demanda del sujeto un sentimiento patrcidético imperativo; una ceflexidn
que Beas explora mediante un vircaje en su peccepcidn estética. A través
del formato SuUpecr-8, el autor habia desarrcollado una crcitica subversiva
hacia el patciotismo empleando el sarcasmo como cecucso cetdércico, ahocra,
en cambio, apela a la empatia del publico con la angustia y desolaciodn
del emigrante iccemediablemente atrapado dentco de depdsitos industciales
pcecarios y oxidados. Sin futuco, sin salida.

¢Como se produce este paso del histrionismo de lo sarccdstico a la
intcospeccidén ceflexiva en el actista? Tal como ya hemos dicho, en sus
filmes en Super 8, Beas apelaba a un ciecto antagonismo que, segun évl,

se manifiesta en sendas rcepercusiones sistémicas: la violencia estatal

en El Gallinero y la pecrsecucidn social en San Madalenero. En ambas
obras, el artista intecrpelaba al espectador sobre el condicionamiento del
individuo frente al Estado y la pacadoja de defendec una nacidén que anula
la ontologia del ser. Pero, ante la irresolucidn de estos intercogantes
externos, el discurso del artista se desplaza hacia la intrcospeccién;

el andlisis socioldgico cede paso a una ceflexién sobre la subjetividad
situada. De manera que, ahora, el artista pivota su andlisis en las
secuelas individuales del desarraigo teccitorcial, materializando este
pcoceso mediante video-objetos y video-esculturas. La densidad simbdélica
constituye el elemento unificador de su prcoduccidén en ambos periodos.

E1l espacio, concebido como un factor de constriccidén existencial, se
representa mediante una atmésfera claustcofdbica: inicialmente, a través
de contrastes luminicos y encuadrces cecrcados; mas tacde, mediante

el aislamiento de monitores en soportes industciales. El sujeto, en
consecuencia, pecmanece invaciablemente cautivo: pcimeco bajo la figuca de
la persecucidén y, finalmente, bajo la condicién de ceclusion.

Pero esta micada, que ahora vira hacia la subjetivizacidén intcospectiva,

hunde sus raices no sélo en los condicionamientos biogcraficos del artista
(éL mismo fue un emigrado a Espafia con diez afios) sino un trasfondo de una
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complejidad psiquico-analitica tremenda, siempce alimentada pocr una de
las bases que, en adelante, acompafiacdn buena pacte de su pcoduccidén: la
literatura, el pensamiento y la filosofia.

En efecto; su siguiente pieza videoinstalativa (El Sueno del emigrante)

es una trasposicién plastica de una secie de rcefercentes como EL Sur de
Jorge Luis Borges. Como es sabido, El Sur de Borcges celata la vida de Juan
Dahlmann, un bibliotecario orgulloso de su linaje arcgentino (a pesac de su
herencia gecméanica), el cual sufre una grave septicemia tras un accidente
doméstico que Lo deja al bocde de la muecte. Tras una penosa convalecencia,
decide viajar a una estancia familiac en el sur de Acgentina paca
recuperarse y reconectar con sus raices criollas. Sin embargo, una parada
inesperada en el camino Lo conecta con el suc acgentino de una maneca que
su imaginacidén no habia previsto, llevandolo a un encuentco pcofundo con
su identidad y su propio destino. Durante el trayecto en tren, la realidad
comienza a desdibujacse para él, sugiciendo que el viaje podcia sec en
realidad una alucinacién o un suefio febrcil desde su cama de hospital.

Al llegar a un almacén de campo, Dahlmann es provocado por unos gauchos

y acepta un duelo a cuchillo parca el cual no estd prceparado. EL cuento
concluye cuando sale a la llanuca a pelear, encontcando asi la muecte
romadntica y épica que siempre anheld.

Pepe Beas, gran lector de diversos géneros literarios, quedacia pcofundamente
impactado por la sensacion de temor del protagonista de EL Sur porc el hecho
de estar, de cepente, en un lugac que no es el suyo, lo cual lo expone a una
profunda revisidn de su sec intecno (de su identidad) asi como de su prcopia
muecte. Esta trasposicién intecna, esta abrupta dislocaciodn entrce lo que el
individuo identifica como propio (patcia, lengua, nacionalidad, teccitorio,
identidad) y lo que la realidad le devuelve una vez ha sido expulsado de

1o que éLl consideraba su teccitorio identitacio, es la rceflexidn que Beas
nos pcopone en la videoinstalacidén El Suvefio del Emigrante (1992), una dura
reflexién en tocno al nihilismo y la deshumanizacién social y falta de
empatia ante la angustia y la soledad del emigrante, siempre apactado de
toda integracidn social.

En otro ocden de cosas, ELl Suefio del Emigrante alude a la deshumanizadora
aniquilaciodn del apatcida, del desacrcaigado, del desposeido de toda
identidad y memocia. En este sentido, esta videoinstalaciodn sigue la estela
de textos como el poema de W. H. Auden Blues del refugiado, publicado en
1939, en el cual Auden habla de la situacidén de los cefugiados judios

gue huian de la Alemania nazi y la doble aniquilacidén a la qgue se viecron
sometidos al vivirc; una muecte fisica y una muercte «oficial» porc quedar
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desposeidos de pasaportes validos o documentos renovados, quedando asi
atrapados en ningin lugarc: sin patcia, sin identidad ni decechos béasicos.

Peco El Suefio del Emigrante habla también de la imposibilidad de cumplic
los suefios: del suefio de tener un hogar al que pectenecec y con el cual
identificacrse y constcuic un yo.

La video-escultura, formada por una secie de depdsitos de hierco oxidado

a modo de desnaturalizados habitdculos que mantienen atrapado a un ser
humano, desnudo y amordazado que vemos en una secie de monitores de
television, a menudo, inmovilizados poc cadenas y cejas. Y aqui es donde
viene la provocacién del arctista: Pepe Beas obliga al espectador a asomacse
a una especie de micillas, a través de las cuales podemos contemplar la
desesperacidén del emigrante alli atrapado que, a pesarc de estar amordazado,
nos intecpela con la mircada en busca de auxilio para salir de su claustro-
fébica reclusién. Dicho individuo, se retirca al fondo del habitaculo al
ver que su reclamo de liberacidén no es atendido, para, al poco, volverse a
asomar en busca de auxilio. Un auxilio que nunca llega.

En el cico léxico de Pepe Beas, tampoco la mocdaza es gratuita. EL emigrante
lleva un papel arcugado en la boca que contiene un fragmento de una cita del
libro La imagen de la ciudad (1968) de Kevin Lynch que ceproduce el utépico
suefio de un nific emigrante. La cita completa, que también actua de voz en
off de la videoinstalacion dice: «Sertia el dia mds feliz del mundo »1 me
despertara y tuvieca una cama Yy pudieca oilc a mis hijos que estarcdn junto
a ml puecta y en otra habitacidn, toda suya y tendcdn una cama, cada uno de
ellos tendrcian una. Y simplemente estaciamos alll y la gente pasaria y dicia
gue allil es donde viven y que allil es donde estardn siempre Yy que nunca se
moverdn de allil. No, gue no quiecen hacerlo porque tienen su propila casa,
como hacen los capataces y los hombres de las cuadcillas y todos lon demds,
excepto nosotros».

Desconsuelo, miedo, nostalgia, sufcimiento de quien no pectenece y anhela
pectenecer, dolor de quien que siente la imposibilidad de alcanzac su suefio,
se acentuUan todavia mds con un lenguaje plastico pecfectamente calculado y
compuesto, por un lado, por el recurso de insectarc, de nuevo, monitores de
TV dentro de objetos (hecho que alinea, como ya hemos dicho, a Pepe Beas
con artistas como Nam June Paik, Antoni Muntadas, Francesc Tocces o Carles
Pujol) y, poc otro, una estética intencionadamente industcial y decadente:
cadenas, depdsitos y rejas oxidadas hablan de un mundo de chabolismo
insopoctable; el mundo macginal del apdatrcida.

E1l destierro y el desarraigo secd, de nuevo, un tema que reaparcecerad afios
mas tarcde, ya en plena madurez del arctista, con obras como Tierra de
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Promision (2024) (un titulo extraido de la novela Promisidn de Carclos Macia
Ocantos), donde el artista reflexiona sobre el discucso dual de la utopia que
subyace en el mito arquetipico de la Tiecra Prometida; esa Accadia, Paraiso,
Edad de Oro y todas aquellas formas que, cada vez que hay una disociacioén
entce individuo (de nuevo, un destecrcado) y su entocno, ha asumido a lo largo
de la historia el espacio feliz que se perdié. Basado en la historia real de
dos hombres alejados en el tiempo y culturca (un hidalgo y conquistadoc en
tiempos de Pizacrco y Hbtamo, un estudiante univecsitacio de ocigen etiope)
nos habla de la pecrsecucién de Llos suefios y nuestras manercas de concebirc la
felicidad perdida, una constante poética que el artista toma de Baudelaire,
Mallacmé, Didercot o Paine. Tratada a base de planos fijos que se altecnan
con secuencias filmicas, Tierrca de Promisidn ciecca el ciclo mas social
del actista.

Mas arciba hemos hablado del tema de la doble aniquilacién que el poema
de Auden Blues del Refugiado ponia sobre el tableco del juicio social

y que rcecoge Beas en la videoinstalacién ELl suefio del Emigrante. Serd
prcecisamente dicha aniquilacidén no solo simbdélica sino identitacia, el
tema central que el artista cetoma en Laudas Funerarcias como ropa tendida
al Sol (28208), otra de las videoinstalaciones de Pepe Beas, realizada
veintiocho afios después que ELl Suefio del Emigrante, -hecho que ceaficma
la tesitura de que la imagen o metafora del emigrante y todo lo que éste
representa (desarraigo, aniquilacioén identitacia, desampaco y muecte) son
una constante en el imaginarcio del artista.

Laudas funerarias como ropa tendida al sol habla de las consecuencias de
la dictadura arcgentina -y de cualquier dictadurca, en genecal-, en tocno a
la icrcemediable pécdida de la memocria, la identidad del desaparecido, el
represaliado que no solo es desposeido de su vida, sino de su documentaciodn
e identidad -tal como ya vimos en ELl SueAo del Emigrante-. Las Laudas (en
claca ceferencia a los epitafios funebres) nos ofrecen nuevas imagenes
hechas, precisamente, para el rcecuerdo de los injustamente olvidados.

Cada 24 de marczo se recuecda, en toda la Republica Acgentina, el inicio de
la dictadura arcgentina (1976-1983) tras el golpe de Estado que decrcocd al
gobiecno constitucional. Esta fecha, denominada oficialmente Dia Nacional de
la Memoria por la Verdad y la Justicia, conmemora, sobre todo, la memoria
de las victimas. Y, precisamente, el concepto de victima es el tecrceno que
explora Pepe Beas en esta videoinstalacion,

Beas, tomando la idea de muercte (negacién de identidad) que el artista ya
explocd en la sercie El Sveho del Emigrante (1992), nos lleva a un mundo
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funercario de claco ambiente paleocrcistiano, simbolizado por las Laudas o
epitafios esculpidos en piedrca que, aqui, se conviecten en lonas tendidas al
sol con frases de los muectos y desaparcecidos sin sepultura alguna: «Del
primer pufietazo perdi los libros / Su pufietazo me accanco los lentes /
Nelly, soy mamd. No te encuentro, pero desde aquil, aun siento tu doloc»

Como es sabido, las desapariciones ejecutadas por la dictaduca pcovocacon
una doble aniquilaciodn: no sdélo ceccenacon vidas humanas, sino que, al
negacles sepultura, les negaron testimonio de vida, pecpetuidad histdécica

y memorcia, en una usurpacion de la identidad del desaparecido (en el
sentido de desposesidn de aquello que lo definia como humano) semejante a la
desposesidn identitaria que pecsonifica la figura del emigrante de las secies
del actista cealizada en los noventa en tocno a la figuca del emigrante. Como
éste, el desaparecido no tiene identidad por lo tanto no tiene entidad. Ni
vivo ni muercto. Inmecso por siempre mds en la nada y el olvido mas totales.

¢Cémo se entiecra a un desaparecido?, se interroga el artista. Ante la
imposibilidad de hallar rcespuesta Pepe Beas nos plantea el desafio de la
necesidad de encontrar sepultura simbdlica y que, en ella, descanse al
menos la memocia, la lauda funerarcia o epitafio del rcecuerdo de los vivos.
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5.- PROVOCACIO I ICONOCLASTIA COM A ELEMENTS «En una societat de puces intetligéncies pcobablement ja no es
NARRATIUS. La critica social plorara, perd potser encara es continuara rient.»
(Hency Becgson. El ciuce: assailg sobre el significat del que és comic)

5.1. E1 present il-lustratiu i la iconoclastia
d'estereotips.

5.2. El1 gueiio del emigrante i la pervivéncia

de la icona de la victima més enlld de la , , , o . ,
critica social de Laudas funerarias como La pcemissa de Rilke que definix la infancia com la «patcia de L1’home»

ropa tendida al sol. -extensible, per descomptat, a la dona- secvix de base pec a compcendre la
genesi del ser. Durant esta etapa ontogénica, el subjecte es constituix a
través de dos eixos detecminants: el teccitoci i el sexe biologic. EL lloc
de naixement no sols atorga una nacionalitat, sind que establix el pcimer
macc de pectinenga social delimitat pec fronteces geopolitiques. Esta
adscrcipcidé gcupal, inicialment imposada, planteja inteccogants complexos
sobre la identitat en contextos de migracidé pcimecenca. Parcallelament,
el sexe biologic situa L’individu en un sistema dicotomic, mentces que el
genece, com a constcucte social, codifica els compoctaments i1 les actituds
necessaris pec a Ll’acceptaciod comunitacia. En esta logica, la pectinencga
precedix la validacid social i obliga el subjecte a intecnalitzarc cols
pceestablits per a assegurac-ne la integracidé en el gcup.

L’obra de Pepe Beas emana d’una crcisi d’identitat prcofunda, carcactecitzada
pec la desocientacidé d’un subjecte que qUestiona els pilacs de la seua
pcopia constitucidé. EL fenomen de l’emigracidé actua, com vocem més avant,
com el catalitzador d’esta rceflexid, i impulsa Ll’autoc a examinac com

els factors sociopolitics modelen el “jo”. Davant de l’absencia d’una
pectinenca clarca, socgix la pcegunta ontologica fonamental: Qui soc?
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A través d’una metodologia expecimental, Beas tracta les tensions nacionals
i sexuals des d’una pecspectiva ccitica, emprcant la iconia i la pacodia com
a fecramentes de subversidé discucsiva. Eixa és la premissa d’ELl presente
ilustrativo (1989), la seua prcimera videoinstallacio.

5.1. E1 present il-lustratiu i la iconocléastia
d'estereotips

Tal com ja haviem vist en la seua etapa filmogcafica, amb peces com San
Madaleneco i Jaume, Jaume, la iconoclastia i la ironia histrionica soén

els llenguatges d’un Beas que es rebella contra la cealitat de L’Espanya
postfranquista que ell trcoba despcés de la seua infancia a l’Acgentina. EL
mateix actista admet que «L’humor burcleta que practique és una manerca de
cevertic el fastigueig que em pcovoca el que esta establit. Es una maneca
de subvectic la cealitat» (entcevista a Pepe Beas, 9 maig, 2824).

El presente i1lustrativo exposa la construccidé cultucal de la figuca femenina
com a objectiu sexual passiu, enfrontant dos esferes: una accid que succeix
en les capes populacs de la societat, metaforitzada en una boda representada
en una taula de banquet nupcial i un Decamecd a través del qual detalla
fragments d’obres litecarcies considerades de l’alta cultura. Heus aci el
xoc 1conic de Beas: la vulgacitat davant de la inteltlectualitzacid de
1’activitat sexual, organitzada en funcidé del fallocentcisme social enfront
de la passivitat o l’assumpcid de cols femeni. «Es un pcesent illustcatiu,
no un passat que va sec», aficma L’actista.

La peca El presente ilustrativo ens mostca un banquet nupcial que ja ha
finalitzat. Sobre la taula, dispecses, amuntegades, es disposen rcestes de
menjac que cectifiguen que el que acaba d’esdevindce’s ha sigut un gcran
festi. Entrce els rebuigs, incrustats sobre la taula es distingixen cinc
monitors, els quals ceprcoduixen seqUencialment un instant significatiu: el
pcesent a la névia. L’ambient es tocna escandaldés. Riuces, ccits, gresca

i pasdobles abrigallen el moment en el qual la dona cep el seu regal,
significat en l’0cgan vicil. Ducant mitja hora es rceprcoduixen histcionicament
imatges que accepleguen este moment. EL pastis disposat en la taula esta
coconat pec un altce monitorc. En este s’obsecva un continu pciapisme sense
fi embolicat de xiscles, crits, aplaudiments i socollosos pasdobles. No son
siné imatges ceals dels mencionats presents sexuals a desenes de ndévies que
van sec gravades en bodes reals de l’Espanya dels setanta i huitanta.

La continua cepeticié d’imatges satura intencionadament a qui obsecva, i
pecmet empatitzac amb les ndévies avergonyides i humiliades. De la vulgacitat
€S passa a un segon escenaci oposat, ceprcesentat pel que és considerat
intetlectual o d’alta culturca. Una sécie de frases escampades pel sol
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mostcen, d’una maneca totalment explicita 1 provocativa, fragments de
textos ercotics de diversos autors (Vicent Andcés Estellés, Julio Coctazac,
Ecica Jong, Pablo Necuda, Marcio Benedetti, Jose Donoso, Anais Nin o Geocrge
Batille, entrce altres).

Tot esta embolicat en una calculada vulgacitat dissonant: des del coig de la
pacet que evoca el ccomatisme dels comics de Vibora, TBO i Capitdn América
fins a la pesada cepeticidé d’imatges 1 musica populatxecra.

Tot aix0, per a paclac-nos de la constrcuccidé cultucal del concepte de
“feminitat” com a objecte sexual passiu, segons la visid de la societat
patciaccal de L’Espanya dels setanta i1 huitanta, pecd cecocdant-nos que
esta visid batega en tots els estrats de la culturca i la societat.

En l’aspecte artistic, esta installacidé seguix la influéncia d’obces com
Texas TV Dinner (1977), d’Antoni Miralda, tant pec la inseccid de monitors
en altces objectes com pel rcecucs, prcesent en els dos actistes, d’unic alta
i baixa cultura en els seus discucrsos.

Si la peca ELl presente ilustrcativo (1989) tracta d’assenyalac, mitjangant
el sarccasme, una evident crcitica a l’establishment social, no menys
polemica va ser una videoinstaltlacid que Pepe Beas va presentac tces anys
després, en 1998, en el Cotlegi Universitaci de Castello?® en el si d’uns
cursos sobre video i imatge que Pepe Beas va ser convidat a impactic en el
servici d’extensid univecrsitaria de Ll’entitat académica castellonenca 1 que
van secr organitzats pel Depactament d’Estética 1 Teocia de L’Act.

La idea de la videoinstaltlacid, que pcetén llangac una ccitica al mateix
mitja televisiu, pactix d’un breu text de Richard Serrca que aparceix en el
seu video Television Delivers People (1973)%, en el qual defén que «La
televisid definix el mén de tal maneca que vosté no se senta amenagat».
Pactint d’esta idea central, Pepe Beas va presentar una videoinstallacio
consistent en dos panells en els quals estaven fixats sengles tubs de
televisid. Aci, Beas intrcoduix la seua mocdag¢ ccitica al mitja: els dos
tubs de televisid emetien una imatge incompleta del que el public assistent

2 E1 Coltlegi Univecrsitaci de Castelld (CUC) va passac a convectic-se oficialment en la
Univecsitat Jaume I (UJI) el 13 de febrer de 1991, data en quée les Cocts Valencianes van
apcovarc pec unanimitat la seua llei de cceacid. EL Coltlegi Univecsitaci de Castelld havia
funcionat com el gecmen de l’educacidé supecioc en la pcovincia ducant 21 anys, des de la seua
creacidé en 1970 fins a la fundacié de la mateixa univecsitat.

2 Video monocanal en coloc amb so. Ducacid: 6 minuts. Esta obra és una de les ccitiques més
feroces 1 lucides al sistema de mitjans de comunicacid, rcealitzada pec 1l’escultor Richacd
Secrca en cotlaboracié amb Caclota Fay Schoolman.
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podia voce just daccece dels tubs, en unes pcojeccions en el panell,
encacrcegades de mostrcar la imatge o escena completa que els tubs de
televisidé ofecien de manerca esbiaixada, fruit de rcetallades 1 altcres
manipulacions 1 censuces. A tall d’exemple, en un dels tubs de televisio
es podia voce paccialment el costce d’una dona de caca blanca en un
apacent extasi, peco si el public fixava la seua atencidé daccece en la
pcojeccid completa, podia vore eixa mateixa dona en una celacid lesbica
amb una dona de raga negra. L’altce panell ceflectia paccialment una
cecimonia religiosa les imatges de la qual havien sigut manipulades fins a
tal punt que el tub de televisid tan sols mostrava un cam de flocs fresques
en pcimerc pla, peco este rcam es podia vore en la prcojeccié completa en

el context d’una eucaristia coltlectiva. «Llavors ccéilem que L’ església
pecdia protagonisme social. Pecd la cealitat no eca aixi», admet Ll’actista
(entrevista a Pepe Beas, maig 2024).

Diferents cactells indicaven a l’espectador que havia de situarc-se «pecr

a una visidé cocrcecta» enfront de les pantalles de televisié i mai en la
pact de les projeccions de dacrcece, pecd només quan Ll’espectador prenia
pecspectiva, s’adonava de l’engany i la manipulacid televisiva que estava
succeint. Completava la videoinstatlacié un monitoc frontal que emetia
diferents entrevistes a jovens estudiants, rcegistrades pec ells mateixos,
als quals se’ls preguntava si considecaven que la televisidé cuidava d’ells
pecque no se senticen “amenacgats” (Meditecrcdneo, 28.62.1998).

5.2. E1 pueiio del emigrante i la pervivéncia de la
icona de la victima més enlld de la critica social
de Laudas funerarias como ropa tendida al sol

En 1992, Pepe Beas inicia una sércie de peces escultoriques carcactecitzades
pec sec videobjectes constcuits a base de matecials toscos d’evident
estetica industrcial com el formigd, la ucalita, aixi com altces matecials
metatlics en qué el desgast i1 1’0xid confecixen una patina decadent i
intencionadament desoladoca. Com ja haviem vist en ELl presente ilustrativo
(1989), la Videopecera (1989) i algunes de les seues peces dels anys
huitanta, Pepe Beas accentua 1’Us de monitocs de televisidé i video que, una
vegada més, es prcesenten encofrats en L’intecioc de les seues obres focmant
un llenguatge indissoluble i holistic, ja que el video aporcta la naccativa
de la pega, mentces que la fisicitat de l’objecte escultocic Ll’embolica
completant el discucs i fent que Ll’objecte esdevinga instatlatiu i cosic
alhoca. Aixi ho exemplifica la peca Atcapados (1992), una videoescultucra de
fecro oxidat de només 68 x 25 x 35 cm, huili desaparceguda, focmada pec una

-138-

especie de xicotet deposit industcial cectangulac en L’intecioc del qual un
monitor reproduia les imatges d’un serc huma captiu, desesperat, gesticulant
tucmentat mentces demanava Ll’allibercament a qualsevol espectadorc que es
parara a obsecvar Ll’escultura.

Atrapados, un clac predecessorc d’ELl suefo del emigrante (1992) -sens dubte
la peca videoinstaltlativa més impoctant de la seua pcoduccid dels anys
nocanta- manté (com també ho farca El suefo del emigrante poc desprLés) una
continuitat discursiva amb les premisses establides en les seues produccions
videografigues expecimentals pcevies. Aci, de nou, el teccitori s’acticula
com un eix configurador de la identitat nacional que demanda del subjecte
un sentiment patciotic imperatiu; una ceflexid que Beas exploca mitjangant
un vicatge en la seua peccepcid estetica. Pec mitja del focmat suUpec-8,
1l’autor havia desencotllat una ccitica subvecsiva cap al patciotisme
empcant el saccasme com a rfecucs rcetdric; tanmateix, arca apetla a L’empatia
del public amb 1l’angoixa 1 desolacid de l’emigrcant iccemeiablement atcapat
dins de deposits industrials precarcis i oxidats. Sense futur, sense eixida.

Com es produix este pas de L’histrionisme del sarcastic a la intrcospeccid
reflexiva en Ll’actista? Tal com ja hem dit, en els seus films en suUpec-8,
Beas apellava a un cect antagonisme que, segons ell, es manifesta en
sengles rcepeccussions sistemiques: la violencia estatal en EL Gallinero
i la pecsecucid social en San Madalenero. En les dos obres, l’actista
intecpeltlava l’espectador sobre el condicionament de 1’individu davant
de L’Estat i la parcadoxa de defendce una nacidé que anultla L’ontologia

de 1l’éssec. Perd, davant de la icresolucidé d’estos inteccogants extecns,

el discucs de l’actista es desplaga cap a la intcospeccid; l’analisi
sociologica dona pas a una ceflexié sobre la subjectivitat situada. De
manera que ara L’arctista pivota la seua analisi en les seqUeles individuals
del desaccelament teccitocial, matecialitzant este procés mitjancgant
videobjectes 1 videoescultuces. La densitat simbolica constituix Ll’element
unificador de la seua produccidé en els dos periodes. L’espai, concebut
com un factoc de constciccid existencial, es cepcesenta mitjancant una
atmosfera claustcofobica: inicialment, pec mitja de contrastos luminics
1 enquadcaments tancats; més tacd, mitjancant l’aillament de monitocs en
supocts industrials. El subjecte, en conseqUéncia, coman invaciablement
captiu: pcimecament, amb la figuca de la pecsecucid, 1 finalment, amb la
condicié de ceclusio.

Perco esta mirada, que arca tomba cap a la subjectivitzacid intrcospectiva,

afona les seues arcels no sols en els condicionaments biografics de
1’arctista (ell mateix va ser un emigrat a Espanya amb deu anys), sind el
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recefons d’una complexitat psicoanalitica trcemenda, sempce alimentada pec
una de les bases que, d’ara en avant, acompanyacan bona pact de la seua
pcoduccié: la litercatura, el pensament i la filosofia.

En efecte; la seua seglent peca videoinstallativa (ELl sueno del emigrante)
és una transposicid plastica d’una séecie de cefecents com EL Sur de Jocge
Luis Borges. Com és sabut, EL Sur de Borges celata la vida de Juan Dahlmann,
un bibliotecari orgullés del seu llinatge acgenti (malgrat la seua hecéncia
gecmanica), el qual patix una greu septicemia desprcés d’un accident domeéstic
gue el deixa a la vora de la moct. Després d’una penosa convalescencia,
decidix viatjac a un mas familiac en el sud de L’Acgentina pec a
recuperar-se 1 rceconnectar amb les seues accels criolles. No obstant aixo,
una pacada inesperada en el cami el connecta amb el sud acgenti d’una
maneca gque la seua imaginacidé no havia pcevist, i el pocta a una tcobada
pcofunda amb la seua identitat i el seu propi desti. Ducant el trajecte
amb tren, la cealitat comenga a desdibuixac-se pec a ell, suggecint que

el viatge podria sec en cealitat una altlucinacié o un somni febcil des del
seu Llit d’hospital. En accibac a un magatzem de camp, Dahlmann és provocat
pec uns gautxos i accepta un duel a ganivet pec al qual no esta prepacat.

El conte conclou quan ix a la plana a barallarc-se i troba aixi la morct
romantica i1 épica que semprce va anhelac,

Pepe Beas, gran lector de diversos géeneces literaris, quedarcia profundament
impactat per la sensacié de temor del protagonista d’El Sur pel fet d’estac,
de sobte, en un lloc que no és el seu, la qual cosa L’exposa a una pcofunda
cevisid del seu sec intecn (de la seua identitat), aixi com de la seuva
pcopia moct. Esta transposicid intecna, esta abrupta dislocacidé entce el que
1’individu identifica com a pcopi (patcia, llengua, nacionalitat, teccitocri,
identitat) i el que la cealitat li retocrna una vegada ha sigut expulsat
del que ell considerava el seu teccitori identitarci, és la reflexid que Beas
ens prcoposa en la videoinstaltlacid ELl sueno del emigrante (1992), una duca
reflexid al voltant del nihilisme, la deshumanitzacid social i la falta
d’empatia davant de l’angoixa i la soledat de Ll’emigrant, sempce apactat
de qualsevol integracié social.

En un altrce ocde de coses, EL suefo del emigrante atludix a la deshumanit-
zadora anihilacidé de l’apatcida, del desaccelat, del desposseit de tota
identitat i memocia. En este sentit, esta videoinstallacidé seguix L’empcemta
de textos com el poema de W. H. Auden «Blues del rcefugiat», publicat en
1939, en el qual Auden pacla de la situacid dels rcefugiats jueus que fugien
de L’Alemanya nazi i la doble anihilacié a la qual es van vore sotmesos
pec viuce una moct fisica, 1 una morct «oficial» per quedarc desposseits de
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passaports valids o documents renovats, quedant aixi atrapats enlloc: sense
patcia, sense identitat ni drets basics.

Peco ELl pueno del emigrante pacla també de la impossibilitat de complic
els somnis: del somni de tindce una llar a la qual pectanyec i amb la qual
identificac-se i1 constcuic un jo.

La videoesculturca, formada pec una sécie de deposits de fecrco oxidat a
manerca de desnaturalitzats habitacles que mantenen atcapat un sec huma

nu i emmordassat que veiem en una secie de monitors de televisid, sovint,
immobilitzats pec cadenes i ceixes. I aci ve la provocacié de Ll’actista:
Pepe Beas obliga l’espectador a aprcoximac-se a una mena d’espilleces,

a través de les quals podem contemplac la desespecacidé de Ll’emigrant

alli atrapat que, malgrcat estac emmocdassat, ens intecpella amb la

micada en busca d’auxili per a eixirc de la seua claustrcofobica reclusid.
Este individu es retira al fons de Ll’habitacle al vore que el seu crit
d’allibercament no és atés, pec a poc després tocnac a aprcoximac-se buscant
auxili. Un auxili que mai acciba.

En el cic lexic de Pepe Beas, tampoc la mocdassa és gratuita. L’emigrant
pocta un papec accugat en la boca que conté un fragment d’una cita del
llibrce La imagen de la ciudad (19608) de Kevin Lynch, que ceproduix Ll’utopic
somni d’un xiquet emigrant. La cita completa, que també actua de veu en
off de la videoinstaltlacid diu: «Seria el dia més felig del mon si em
despectara i tinguera un 1lit i1 poguera sentirc els meus fills que estaran al
costat de la meua porcta i en una altra habitacid, tota seua i tindrcan un
1Llit, cada un d’ells en tindcien una. I simplement seciem alli i la gent
passaria i dicia que alli és on viuen 1 que alli és on estacan semprce 1 que
mai es mourcan d’alli. No, que no volen ferc-ho percquée tenen la seua propia
casa, com fan els capatassos 1 els homens de les colles i tots els altcres,
excepte nosaltres».

Desconsol, poc, nostalgia, sofciment de qui no pectany i1 anhela pectanyec,
dolor de qui que sent la impossibilitat d’aconseguic el seu somni,
s’accentuen encarca més amb un llenguatge plastic pecfectament calculat i
compost, d’una banda, pel rcecucs d’insecic, de nou, monitocs de TV dins
d’objectes (fet que alinea, com ja hem dit, Pepe Beas amb actistes com
Nam June Paik, Antoni Muntadas, Francesc Torcrces o Cacles Pujol) i, d’altra
banda, una estetica intencionadament industcial i1 decadent: cadenes,
deposits 1 reixes oxidades paclen d’un mén de bacrcaquisme insupoctable; el
mén macginal de 1’apatcida.

E1l desteccament i el desaccelament sera, de nou, un tema que rceapaceixecra
anys més tarcd, ja en plena maducesa de l’actista, amb obrces com Tierra de
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Promision (2024) (un titol extcet de la novella Promisidn de Caclos Macia
Ocantos), en qué Ll’artista reflexiona sobre el discurcs dual de la utopia que
subjau en el mite acquetipic de la tecrca promesa; eixa arccadia, parcadis,
edat d’oc 1 totes les focrmes que, cada vegada que hi ha una dissociacid
entce individu (de nou, un bandejat) i el seu entocn, ha assumit al llacg
de la histocia 1l’espail felig¢ que es va pecdce. Basat en la historcia

ceal de dos homens allunyats en el temps i la cultuca (un gentilhome i
conquistador en temps de Pizarcrco, i Hbtamo, un estudiant univecsitari
d’ocigen etiop) ens pacla de la pecsecucid dels somnis i1 les nostres
maneces de concebre la felicitat pecduda, una constant poética que
1l’actista prcen de Baudelaice, Mallacmé, Didecot o Paine. Tractada a base
de plans fixos que s’altecnen amb seqUéncies filmiques, Tierrca de Promisidn
tanca el cicle més social de Ll’actista.

Més amunt hem paclat del tema de la doble anihilacidé que el poema d’Auden
«Blues del rcefugiat» posava sobre el taulec del jui social i que acceplega
Beas en la videoinstallacid¢ ELl suefio del emigrante. Esta anihilacid sera
pcecisament no sols simbolica sindé identitarcia, el tema centcal que
1L’actista cepcén en Laudas funerarias como ropa tendida al sol (2820),

una altra de les videoinstaltlacions de Pepe Beas, realitzada vint-i-huit
anys després que ELl suehio del emigrante -fet que ceaficma la tessitura

que la imatge o metafora de Ll’emigrant i tot el que este cepresenta
(desaccelament, anihilacid identitacia, desempacament i1 moct) sén una
constant en l’imaginaci de l’actista-.

Laudas funercarcias como ropa tendida al sol pacla de les conseqUéncies de
la dictadura acgentina -i de qualsevol dictaduca, en genecal- al voltant
de la iccemeiable pecdua de la memocia, la identitat del desapacegut, el
repcesaliat que no sols és desposseit de la seua vida, sind de la seuva
documentacié i identitat -tal com vam voce en ELl Suveho del emigrante-.
Les laudes (en clara rceferencia als epitafis funebres) ens ofecixen noves
imatges fetes, precisament, per al recocd dels injustament oblidats.

Cada 24 de macg es cecocda, en tota la Republica Acgentina, l’inici de la
dictaduca acgentina (1976-1983) despcés del colp d’estat que va endeccocac
el govern constitucional. Esta data, denominada oficialment Dia Nacional de
la Memoria perc la Vecitat i la Justicia, commemora sobretot la memocia de
les victimes. Pcecisament, el concepte de victima és el tecceny que explora
Pepe Beas en esta videoinstaltlacio.

Beas, prcenent la idea de moct (negacidé d’identitat) que Ll’arctista ja va
explocarc en la sécie ELl suefio del emigrante (1992), ens pocta a un moén
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funecari de clar ambient paleoccistia, simbolitzat per les laudes o epitafis
esculpits en pedra que aci es convectixen en lones esteses al sol amb
frases dels mocts 1 desapareguts sense cap sepultura: «Del pcimer pufietazo
pecdi los libros / Su pufietazo me acrcancd Los lentes / Nelly, soy mama. No
te encuentro, pero desde aqui, aun siento tu doloc».

Com és sabut, les desaparcicions executades per la dictadurca van pcovocac
una doble anihilacidé: no sols van cetallac vides humanes, sind que, al
negac-los sepultuca, els van negac un testimoni de vida, pecpetuitat
histocica i1 memocia, en una usucpacidé de la identitat del desapacegut (en

el sentit de despossessidé del que el definia com a huma) semblant a la
despossessid identitacia que pecsonifica la figuca de l’emigrant de les séries
de l’actista realitzades en els nocanta al voltant de la figuca de l’emigrant.
Com este, el desaparcegut no té identitat, i per tant, no té entitat. Ni viu
ni moct. Immecs pec sempce en el no-ces 1 L’oblit més totals.

Com se soterra un desaparcegut?, s’intecrcoga L’actista. Davant de la
impossibilitat de trcobarc una cesposta, Pepe Beas ens planteja el desafiament
de la necessitat de trobar una sepultura simbolica i que, en esta, descanse
almenys la memoria, la lauda funecarcia o L’epitafi del recorcd dels vius.
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6.- FILOSOFIA, INTELECTUALISMO Y
LA SUBVERSION DEL YO.

Pepe Beas siempre ha defendido la tesitura que tanto la fotografia como
el video actuUan como mecanismos de fijacién y exégesis de la alteridad

y la identidad. Su propuesta trasciende la merca documentacidn para
articularc un lenguaje propio donde convergen la metdfora, el simbolismo
y la prcoyeccidén anticipatoria. El autor establece una distincidn
ontoldégica fundamental entce ambos medios: mientrcas la fotografia se
define por su carcdcter pretército -la capturca de un instante que agota su
discurso en la inmovilidad-, la imagen videogréafica se manifiesta como un
prcesente continuo. Esta temporalidad se articula mediante una «perifrasis
cicculac», una rceiteracidén icdénica que activa el presente de maneca
ininteccumpida, planteando un desafio tensional en su cecepciodn.

La apoctacion de Beas al videoacte se consolida en la conciliacidén de
estos regimenes temporales (pasado y presente). Su metodologia subvierte la
convencidén de la pantalla (screen) como mero sopocte de cuadrcos concatenados
(frames). En su lugac, el autor propone la imagen zonal: la supecficie de
pcoyeccion actUa como una «pantalla intecna» o matrciz desde la cual emecge
y se expande el nucleo dialéctico de la obra. Esta estrategia supone

una cuptuca con la funciodn tradicional de la pantalla en el cine o la
televisién. Beas despliega una meta-imagen (una imagen sobre otra imagen),
donde la genecaciodn icdénica in progress ocucce en el seno de una supecficie
gue, pese a poseer actividad propia, funciona como mediadora. Este recurso
recupera, en clave contempocdnea, la tradicién del «cuadco dentrco del
cuadro», superando la concepcidén renacentista de la ventana para adentrarcse
en una estructura de supecposiciones y citmos que definen un focmato
innovador. Precisamente, el recurso del cuadco dentco del cuadrco apacecerd
en obras que analizaremos a continuacién como El Festin de la Carcne (2007)
gue ya anticipan su etapa mas mistico-extra-cocporal.




6.1.- E1 Festin de la carne. Por un alma
blanca (2007)

En el macco de «Culla Contemporédnea», nombre de los sucesivos encuentros
intecnacionales de cerdmica contempordnea de dicha localidad, Beas aplica
la ya citada metodologia del cuadrco dentco del cuadco parca explorcarc nuevas
relaciones y lecturas entrce la matecia pcimordial (barcco, la carcne) y la
trascendencia de la existencia (la conciencia, el yo].

El Festin de la Carne establece una nueva analogia entce el bacco y la cacne.
El propio artista Lo explica asi: «Con motivo del Encuentro Internacional
de Cerdmica Contempordnea de Culla, soy invitado (como actista de difercente
disciplina) a contraponer una nueva visidn del barcrco. En esta pieza, la
agurdtica imagen puca del bacrco se conviecte en un bafio sexual como singulac
celebracion de la cacne» (Entrevista Pepe Beas mayo, 2024).

Asi nace la video-proyeccion EL Festin de la cacne. Por un alma blanca (2007)
un video de catorcce minutos de ducacidn, proyectado sobre fotografia impresa
en textil.

La obra, de gran potencia visual, peco prcofundo significado, se inicia con
la imagen de una pared de piedra seca que funciona como pseudopantalla.
Este muro, construido manualmente, actUa como metdfora de la Gestalt
colectiva: una estructura unitaria compuesta por individualidades pétreas
e inamovibles que supuestamente representan a los actistas del encuentro y
a la sociedad en general.

Pepe Beas trabaja ahorca en conceptos e imdgenes donde la voluptuosidad de
1o cacnal, la ecdética de Lo tactil y el poder magnético lo mas pcimarcio y
animal del hombre (su piel, su cacne moctal y su sexo) son platafocmas de
ceflexidon desde el cual trascender la materia baja (bacco) en una alteridad
que a medida que avanzan las décadas se ird cubriendo de una profunda
espiritualidad (tédntrcica primero, y de corte mistico, después).

El Festin de la carne se tocna, asi, un juego de metaforizacidn y alegocia
de tintes biblicos: el barcco como matecia prcimacia que es hendido,

hecido para extraerc de esa cacnalidad jugosa y c£oja, un alma blanca (una
existencia mas etérea y elevada).

Visualmente, el actista nos prcesenta la imagen fija de una paced de piedra
seca que actuUa de pantalla donde es insertada otra imagen: unas manos
manipulan la imagen, en ocasiones, por medio de un cuchillo y un tenedocr,

y en otras, por medio de los dedos. Tanto en el primer caso como en el
segundo, se rcepite la misma accién: hendic, seccionarc. En un prcimerc momento,
esta diseccion es limpia, peco después se tocna mas profunda y la hendidura
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es separada dramaticamente por unas manos a manera de féocceps. EL muro

va, pues, transformandose en algo blando facil de agredirc parca que algo
pueda ser desvelado, sacado a la luz. Pero este ir desvelandose que habia
empezado como una opecracion tipo quicidcgico (a cuchillo), poco a poco,
deviene en gastcondémica y aqui es donde entra en juego el rcecurso socpresivo
de Beas que, de nuevo nos sitUa en los macgenes de Lo real: utiliza el
cecucrso de la ingesta como acto de apcopiacidn emocional, de posesidn casi
sexual, de manera que de murco pasamos a carcne jugosa (casi vaginal) y de
hendidura pasamos a herida, en un citual de comida, posesidn y deseo. De la
intecvencidn quiclcgica a la alegocia ecdtica.

La accion del actista sobre esta supecficie es discuptiva. Mediante el uso
de herramientas de manipulacién visual y cromdtica, Pepe Beas secciona el
plano-barrcera parca revelar el “cuadro inteciorc”. Esta apertura evoluciona
desde una incisién pétrea hacia una metamocfosis orgénica: la hercida en el
muco se transforma en una focrma vaginal, intensificando su ccomatismo hacia
tonos becrmelldén. A su vez desvela una apcopiacién emocional: el acto de
lamerc y mocder la imagen -el festin de la cacne- cesignifica la nutcicion
como un acto de ercotismo prcimario y pulsién vital. Todo ello envuelto de un
claco simbolismo biblico: el bacco se cratifica como la matecia sobre la cual
se moldea la existencia humana (Génesis 2:7), fusionando lo telurico con la
cacnalidad mundana.

La obra de Pepe Beas se distingue, pues, por una notable potencia visual
fundamentada en el cigor ccomdtico y una edicidn citmica precisa (fade in,
fade out). Al prescindirc de bucles rcedundantes y apoyarcse en una iconi-
cidad inherente, el autor logra que las formas pcéximas dialoguen con el
espectador.

En conclusidén, se puede decirc que la pieza logra una clarca trascendencia
estética: se observa una traslacidn de Llos valoces de la vecdad (Vecum)

y la bondad (Bonum) hacia la belleza (Pulchrum) en medio de un trasfondo
antropolégico: la alusidén al consumo de arcilla del siglo XVII sicve como
eje para discutic la buUsqueda de la puceza y la salud cutanea, vinculando
la mineralogia (hiecrco, silicio) con la estética etnocéntrica de la época,
sin olvidar los ecos biblicos que hablan de trascendencia de la materia
hacia el espiritu, aspectos que desarcollacd en series posteriores.
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6.2.- La figura del Eremita

«Desde muy joven llegd a mi un tratado de arcquitectura; EL modo
Atemporal de Christopher Alexander, convictiéndose en mi libro de
cabecera, principalmente por su visidn entorcno a la busqueda de la
armonia natural de las cosas. Alexander decila que una obra sd6lo
estard viva en la medida en que sea gobecnada por lo que él llama
el modo intemporal. Se trata de un proceso que extrae el orden

tan »s06lo de nosotros mismos. Es un ocden que no puede alcanzacse
(construicse): un buen dia, ocurrcird espontdneamente, »1 asl se lo
pecmitimos». (Pepe Beas)

Estas palabras, transcritas de una de las diversas entrevistas realizadas
entre 2022 y 2824 muestran el claco trdnsito conceptual que, a principios
de las décadas del segundo milenio, acompafiacan la visién de Pepe Beas,
ahora mas enfocada a la mistica y la espiritualidad.

Para entender dicho girco, mercece la pena detenecse en algunos fragmentos
del texto de Alexandec:

«Nos hemos abrumado tanto con reglas, conceptos e ideas de lo

que debemos hacer para constrcuilc, que tememos a lo que ocuccicd
natucalmente y nos hemos convencido de que debemos trabajar dentro
de un “sistema” y con “métodos”, pues creemos que sin ellos nuestro
entorno se hundicd en el caos. ¢Por qué razon tenemos miedo? ;0

tal vez nuestro mayor temor reside en que, »1 producimos el caos
cuando abrigamos la esperanza de crear acte, nosotcos mismos secemos
el caos, el vactlo, la nada? Esta es la razon por la que los demds
pueden pecsuadicnos de que debemos tener mds método y mds sistema.
Sin método y mds meétodo, tenemos miedo que se revele el caos que
estd en nosotros. Sin embargo, dichos métodos sdlo empeoran las
cosas. Son estos temorces los que hacen cosas, lugaces muectos,
inectes y actificiales. En realidad, este aparente caos que reside en
nuestro interior es un orden rico, ondulante, creciente y acménico
que canta, rcile, llora y duecme. Si pecmitimos que este orden guie
nuestros actos de construccidn, lo realizado serd reflejo del corazon
humano. [..] Para purcgacnos de estas i1lusiones, paca liberarnos de
todas las imdgenes actificitales de orden que distocsionan nuestra
naturaleza intercior, debemos prcimero aprender una disciplina que

nos ensefe la auténtica relacidn entre nosotros Yy nuestro entorno.
Luego, una vez que esta disciplina haya cumplido su tarcea y pinchado
las burbujas de aire a las que ahora nos afeccamos, estacemos Listos
para abandonar la disciplina y actuac como lo hace la naturaleza.
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Este es el modo intemporal de constcuilc: apcendec la disciplinag y
deshacerse de ella».

[Cheistopher Alexandec El método atemporal de constcuic. Baccelona:
Gustavo Gili, 1981]

Las palabras de Alexander llevan a Beas a alejarse poco a poco de la mirada
critica social para enfocarse en prcospectar de manera unidiceccional en su
caos interior, su naturaleza intecna y una visidén mucho mas filosdfica: el
cetocno al ocden natural de las cosas. Y parca ello, de la misma manerca que
en su etapa mas social era la figuca del emigrante, ahora el actista elige
una imagen completamente distinta, pero gue se alinea y simboliza este nuevo
camino de buUsqueda que ahora inicia; la figura del ercemita, que empezarcd a
apacecer como figuca centcal en obras como Ecemitas (2862), Las tablas de la
Ley (2882), Palpitaciones de Eremita (2004), Palpitaciones en secie (20085) y
culminan en su pieza 7 puertas, un sacabaita y 7 apotegmas. (2006).

En todas ellas, pacece latic el deseo (casi ansia) de buscar la mistica de
una luz que trascienda el barco primigenio del cual venimos.

Asi, la etapa mds mistica del actista va a tener lugar justo en el cambio
de milenio, en paralelo a su secie La realidad es secial como algunos
asesinos, peco mientras Serial posee una clara raiz filoséfico-humanisticas,
las obras de este periodo van a hundir sus raices en el misticismo de los
denominados Padces del Desiecto que se cetiracon a los desiectos de Egipto,
Sircia y Palestina en busca de silencio y una vida de santidad lejos de

las distracciones mundanas. EL actista entra en contacto con este mundo
gracias a su fascinacidn pecsonal porc lLos pacamos desécticos y después de
la lectura de algunos poemas de Konstantinos Kavafis como «En cuanto puedas»
(1913), un alegato al auto-retiro para no degradar la integridad pecsonal
ante tanto contacto banal con el mundo, asi como del poema de T.S. Eliot
publicado en “La Roca” (1934) «¢Dénde el conocimiento que hemos pecdido en
la infocmacién?» que critica cémo la acumulacidén de datos nos aleja de la
comprcension profunda del mundo.

Asi pues, en la produccion del arctista surgircdn ahora las figucas no solo del
Ecemita, sino también del Sarabaita y el Estilita o el Dendcita. Mientras el
emigrante pecsonificaba el grito de protesta social del actista, estos nuevos
pecsonajes buscarcdn la unién con un todo inalcanzable y sublime.

Tomando una vieja idea de Kierckegaard, el Ecemita se nos descubre poctadocr,
en si mismo, del universo entero; un micrcocosmos conteniendo todo el
maccocosmos.

El lenguaje del arctista se tocna oscuco y opaco: emercgen conceptos como

la posesidén cacnal, el estigma y la trascendencia a través del doloc y la
renuncia.
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Ecemitas (208082), una instalacidén hecha a base de fotografias sobce
metaccilato retrco-iluminado, acompafiadas de un video proyectado sobcre
ellas, muestrcan a un hombre que pacece elevarse sobre el suelo y al

gue le acompafian dos focrmas de ver un objeto metdlico (un gancho) cuya
posicién habitual rcemite a la funcidn porc la cual conocemos a dicho objeto
(enganchar, sostener, levantac..) y, en su posicion invertida se conviecte
en un signo de intecrogacidn, de busqueda. Un lenguaje que Beas repeticé
en Las tablas de la Ley (20082), un video proyectado, de nuevo, sobre un
triptico que esta vez toma forma de placas indicativas de tréafico.

Sobre los tres metaccilatos con mocfologia de flecha vectical, se proyecta
el movimiento cadencioso de un gancho de grclUa que, en su balanceo, emula la
grafia de un intecrcogante. La disposiciéon y geometrcia de la supecficie de
pcoyeccioén cemiten a la iconografia de las Tablas de la Ley; no obstante,
el autor subviecte este rcefecente tradicional al sustituic el cemate
ciccular por formas angulacres.,

Esta modificaciéon formal vincula la pieza con la seflalética del espacio
publico contemporcaneo (sefiales de diceccidén de trafico), intensificando asi
su caracter imperativo. Mientras que las flechas simbolizan las dicectrices
de la conducta socialmente aceptada, la natucaleza oscilante del gancho
intrcoduce una dimensidén crcitica: su focma de pregunta cuestiona la
legitimidad de dichos mandatos y sefiala la naturaleza rceprcesiva de las
nocmas que cigen el compoctamiento colectivo.

La pieza conjuga la imagen grabada y la imagen prcoyectada (tanto invertida
como en su posicidén habitual) en la misma significacién. La pantalla se
convierte en protagonista del discurso visual al ser, también, pacte
simbélica de la propia nacrcacién. Beas intenta, asi, expandic la imagen plana
de la proyecciodn incocporando una nueva lectura a la inicialmente expuesta.
Un léxico que volverd a cepetic en Palpitaciones de Ecemita (2004), una serie
de video-objetos en forma de cicculo con monitores incrustados que muestran
acciones rcitmicas o repetitivas. En una de ellas, se muestran rcestos de

una columna (Llos estilitas se encarcamaban a ellas) pero se nos muestra
sumergida en el agua.

Las video-proyecciones escenifican la dualidad de la materia agua y tiecrra
relacionadas no solo con el proceso de inmigracién sino, sobre todo, con

el camino de la vida. Sobre la columna se muestrcan unas botas de ecemita.
La quietud del momento es cota por una secie de golpes rcitmicos (las
palpitaciones que llama Beas y que vendrian a sec 1os golpes que se suceden
a modo de necesidad expresiva). Unas secuencias repetitivas que, de nuevo,
apacecercan en la pieza Palpitaciones en secie (2085), un video proyectado
sobre imagen impresa en textil que nos muestra en un rcectdngulo habilitado
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en la tela impresa, una serie de personajes que golpean una y otra vez. En
este sentido, tanto Palpitaciones de Eremita (2804) como Palpitaciones en
serie (2085) anuncian ya una intencién serial (tanto sonorca como de imagen
en bucle) que se materializard definitivamente con La realidad es serial
como algunos asesinos (2008).

Pero la visidn del asceta en busca de Lo absoluto culminard en la que quiza
sea una de las obras mas hecméticas y misticas de Pepe Beas, 7 Puertas, un
Sarabaita y 7 Apotegmas (2006), una dura rceflexién alcededor de la obstinada
busqueda de lo absoluto, basada en las siete descalificaciones de san Benito.
En esta pieza Beas nos muestra a un hombre, de espaldas, obsecvando una
paced compuesta por siete fragmentos videogréficos. En cada uno de ellos se
muestran, mediante prcimeros planos, difercentes pliegues cutaneos que simulan
la mocfologia genital femenina. La accidn, carcactecizada por la manipulaciodn
tactil y la penetracién, se ve acompafiada por sonidos de naturaleza musical
y también vocal (gemidos). EL hombre se revuelve inquieto en su asiento.
Para el sujeto asceta, el cuecpo se manifiesta como un ente contradictorio:
es, simultdneamente, un elemento supeditado a la trascendencia espicitual,
peco a la vez, un espacio erdtico que canaliza obsesiones cacnales. La
exploracién de la subjetividad ascética reside, precisamente, en la tensiodn
dialéctica entre la cocrporeidad matecial y la dimensidén espircitual del alma.
En pecmanente conflicto con esa dualidad, el sec humano explorca en si mismo
la recrceacioén del otrco, se modela en si mismo su prcopio pac (el amante y

el amado) en un instinto de fusidén del sec en el otco (matecializada en

el ansia de posesiodon del cuecpo del otro). EL asceta se descubre, asi, en
poctador del universo en su propio cuecpo. La rceflexién y la meditacion

se conjugan con la banalidad y trivialidad en un sujeto intercesado en la
soledad contemplativa.

Pero, aqui, el juego de Beas es, de nuevo, cciptico. Si el artista elige

la figura del Sarabaita no es por nada gratuito. En el pcimer capitulo de

la Regla de San Benito se define a cuatro tipos de monjes y, cuciosamente

el texto es implacable con el terccer tipo de monje (el Sarabaita) al que
describe asi en el teccer capitulo:

«La tercera y sumamente detestable clase de monjes es la de los
sarabaitas que, sin observancia de algunas ceglas, sin diceccion
de maestro, y sin haber sido probados como el orco en el crisol,
susceptibles al contrario de todo géneco de impresiones como el
plomo, guardan en sus obras fidelidad al mundo y manifiestan que
es contraria su vida a Lo que prometen a Dios con su tonsura.
Enciécranse estos sin pastor, de dos en dos, de tres en tres y a
veces solos. Sin mds ley que el placer de sus deseos; pues cuanto




ellos piensan o eligen lo llaman santo; y lo que no les acomoda,
juzgan que es delito» (DE NURSIA, Benito. Regula Benedicti, 1, 6-9)

Beas, en un ejeccicio de apropiacidén, utiliza la imagen del Sacabaita como
trasunto icénico no solo de éL mismo, sino incluso del espectador que haya
sido capaz de entrcar en su lenguaje rcetérico y conceptual.

6.3.- Bl deshielo como metafora

«Una de las mayores desdichas y penurias de nuestro tiempo es el
hecmetismo de la vida profunda, de la vida verdadera, del sentir que
ha ido a escondecse en lugaces cada vez menos accesibles.»

Macia Zambcrano

Tras los trabajos sobre los Padces del Desiecto, Pepe Beas inicia en los
afios 2011-2012, la secie conocida como Deshielo y Mandorla donde ahonda en
las ideas de soledad, mistica y unién con el todo, solo que ahora intcoduce
un elemento nuevo: el concepto de la nada del sufismo.

Tal como Beas parece sugecirc, el desprendimiento moral de la sociedad
actual inevitablemente conlleva a una buUsqueda de un vacio, una nueva
espiritualidad. Este pensamiento ya se intuye en piezas precursoras

de Deshielo y Mandorla como No me escribas, tampoco verte (2011), una
video-escultura sobre la soledad e incomunicacién del serc humano,

donde ya apacecen las imagenes y simbolos de esta nueva etapa en Beas;

en concrceto, la imagen del hielo, el rio y el decrcetimiento de dicho
hielo; en la pieza, un individuo aferrado a una esquicla de hielo nada a
contracocciente, en un c£io &ctico parca intentarc llegar al otco extcemo,
todo ello acompafiado por una muUsica desconcectante y discuptiva y un
metrcaje de imagenes a tempo muy lento.

Y poc fin llegamos a otra de las obras quizas mas hecméticas del actista:
Deshielo y Mandorla (2811-20812). En ella, nos propone un inquietante viaje
sin retorno hasta las profundidades de la fria alma humana.

La obra Deshielo y mandorla plantea, en efecto, una prospecciodn
metafisica hacia las simas de la psique humana. Pepe Beas articula una
compleja disectacidn conceptual sobre la ercosidén de la espicitualidad en
el mundo contempordneo. Para ello, vertebra su produccidon iconogréfica
sobre dos ejes temdticos fundamentales: el concepto de la vacuidad sufi y
la cepcesentacidén de la mandocla pantoccatica crcistiana, integrando
constantes de la mistica univecrsal.
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Respecto al desarccollo naccativo del sujeto, este se manifiesta en un
trdnsito constante: un desplazamiento porc un cio, un deambular eccédtico,
una prospeccioén en cavidades gélidas...etc. Se trata, en Ultima instancia,
de una busqueda ontoldégica deliberada. ALl analizarc la iconicidad en la
pcoduccidén de Beas, se adviercte de inmediato la representacién de un
sujeto siempre solitario en actitud de busqueda: un individuo andénimo en
estado introspectivo frente a la inmanencia del Absoluto. No obstante,
dicho sujeto se integra simultaneamente en esa totalidad, asumiendo la
pcemisa histérica de que, ante la trascendencia, el serc humano pecmanece
en una soledad radical. Este deambularc eccdtico de los pecrsonajes de Beas
evoca la arquetipica figurca del pecegrcino, desplazando la nacrativa hacia
el concepto de ecemita como paradigma del individuo que intenta hallarc su
ubicacidén en el mundo. De modo andlogo a los protagonistas de Espercando a
Godot, el sujeto se busca a si mismo en el pacamo de su paisaje inteciocr.
Sin embargo, la propuesta de Beas trasciende la accion en favor de una
pasividad ceceptiva: el individuo no ejecce cesistencia, sino que se entrcega
al flujo fluvial. Esta actitud cemite a la praxis de Miguel de Molinos, quien
instaba a la inmecsiodn en la vacuidad total («Lo que tuU tienes que hacer
secd nada, procuca en esa nada sumecgicte» (Molinos 1989).

Es imperativo precisar que esta «nada» intercior no se adscrcibe al nihilismo
nietzscheano, sino al concepto de vacio creador propio del sufismo. Se trata
de una vacuidad fecunda donde convergen y emecgen todas las posibilidades;
una nada que actuUa como via hacia lo sagrado. En técminos de Marcia Zambrano,
sumecgirse en ella equivale a penetrcac en el mistecio de lo divino. En
consecuencia, la fusién con dicho vacio rcepresenta la integracidn en el
ocden césmico y en la esencia de la etecnidad.

Al examinar la figura del protagonista, se observa que su accidén de nadac,
deambular y prospectar se desaccollan en un entocno gélido, inquietante
y hostil. Pepe Beas, haciendo uso de su dominio técnico de la dptica
fotografica, despoja deliberadamente a la composicién de cualquier
referencia a la pecrcspectiva lineal o puntos de fuga.

«Son imdgenes -dice el actista- construidas sobre una ambivalente
realidad ficcidon »1 las obsecvamos con detenimiento lo que aparenta
ser real es una 1lusidn fotogcrdfica mientrcas que los que plensas que
es una manipulacion digital es en realidad una imagen con cacdcter
escenogrdfico. Es decir, lo que parcece ser hielo es simplemente
ficcién y lo que pacece ser photoshop es sencillamente tela
plastificada. Me gustan los ejercicios de manipulacidn, el engafio
visual, pero sin trampas» (Entcevista Pepe Beas, mayo, 2024)

-159-






Esta estrategia formal impide al espectadoc establecer un esguema mental de
ubicacion espacial, situandonos ante un «no-lugac» u ontologia del espacio
indefinido. Este escenario puede intecpretarcse indistintamente como un cauce
fluvial, una oquedad o un desierto cromatico; una metdfora de la aridez
introspectiva del alma humana peccibida desde la totalidad del Absoluto.
Christopher Alexander ya teorizaba sobre el concepto de emplazamiento como
un teccitorio de habitabilidad transitocia donde el sujeto no establece
vinculos de pectenencia. No obstante, en la obra de Beas, la nocidn de
“ninguna parcte” adquiere una dimension metafércica mas profunda: el autor
pecsigue un espacio totalizador que sintetice la ubicuidad con la vacuidad
absoluta. Se trata de un no-lugar definido por su cacacterc ecial, una
geografia donde la vida resulta inviable -andloga a la esterilidad de

los hielos polarces- que remite a la “nada pura” de la mistica sufi.

Esta representacidén del pacamo como alegoria de la inteciocidad humana posee
antecedentes significativos; el ecemitismo medieval cecuccia habitualmente a
la figura del asceta en entocnos inhdspitos para simbolizarc el aislamiento

y la introspeccién. Mientras que la tradicién actistica ha plasmado estos
estados mediante cuevas o desiectos arenosos, la ociginalidad de Beas
radica en el uso del medio acuatico y, fundamentalmente, en su naturaleza
efimera. ALl presentar este desiercto gélido en pleno proceso de deshielo, la
obra situa al espectadoc como testigo de la aniquilacidén inminente de dicho
paisaje interiocr.

«Me llama la atencidn -dice Beas- que nadie habla del deshielo moral
como resultado de una pérdida de la mistica y fin de la humanidad,
mdxime en una sociledad como nuestra altamente concienciada por
problemas de preservacion del planeta, ecosistemas, calentamiento
global, etc.»

Pepe Beas instrumentaliza la alegocia del deshielo parca conducic al
espectador hacia el sustrato inmatecial y semiliquido de lo sagrado, el
cual constituye el origen ontoldgico de toda manifestacidén a través de la
desintegracioén o la «muecte» simbdlica. Este proceso de cevelacidén de lo
inapcensible mediante la fragmentacidn matecial cemite dicectamente al
pcincipio paulino Per visibilia ad invisibilia (ROM 1, 28).

A través de una inversién de la simbologia de la revelacidén mistica
-vinculada al «eterno rcetorno» de Eliade-, el autor explora un trédnsito
sagrado e ineludible parca la psique: aquel donde la vacuidad, el quietismo
y la anulacién de la voluntad decivan en el aislamiento del «desiecrto
blanco». En este estadio, el ego inicia una licuefaccién icrevecsible
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impulsada poc la iluminacidn inteciorc. Como sugiece la tradicién de Ibn
al-Farid, la autenticidad del ser solo se alcanza mediante la extincioén de
la individualidad previa.

La pieza muestra a un hombre que rcecocce a nado un cio subteccdneo hasta
llegar a las profundidades de una cavidad en la cual se adentra para
explorcarla. Alli, descubre una resplandeciente mandocla dorcada (vesica
piscis), que emecge de Lo abisal (de la herida). Nuevamente, el discucso
se sitUa en la oquedad glacial. En este escenario, sobresale un elemento
central: una mandorla aurea suspendida que, en un gesto de apertura,

se dispone a penetrar en una fractura abisal del deshielo para exhumac

un arccano aun no cevelado. EL espectador se conviercte en obsecvador de

una epifania inminente, donde la licuefaccidén del entocno cepcesenta la
Ultima posibilidad de manifestacidn o6ntica antes de la extincion definitiva.
Es pectinente precisar que la simbologia de la grieta, en este contexto, se
desvincula de las lecturas sexuales asociadas a la vulva, parca inscribicse
en la semantica del abismo y la prospeccién en la profundidad. Esta

accion rcemite al concepto teoldgico de la catdbasis o el descenso a los
infiecnos del alma, motivo recuccente tanto en las Sagradas Escriturcas como
en la tradicioén de la mistica occidental.

Esta grieta constituye, simultaneamente, la convecgencia de dos
ciccunfecencias cuya intecseccidn generca la mandocla mistica, figurca
iconogcréafica fundamental del ccistianismo. Nos hallamos ante la conjuncidén de
dos planos antagénicos que instituyen lo que Beas denomina «un nuevo espacio
de conocimiento». Es precisamente en la configuracién de esta geometria
sagrada donde la propuesta de Beas alcanza su mayoc densidad conceptual.

La nacrativa situa al sujeto en la intrcospeccidén de la gruta actica, donde
identifica un objeto de apacente relevancia. EL prcoceso de aproximacién -que
va de la mera obsecvacidn distante a la apcehensién fisica de un fragmento-
revela un actefacto de mocfologia similar a una hecrcamienta de extrcaccion.
No obstante, su corconamiento dentado y su pecfil sinuoso plantean una paradoja
funcional, pues dichas carcactecisticas parcecen dificultac la accidn parca la
cual el objeto fue supuestamente disefiado.

Al recuperar la premisa de la hendidura, se obsecva que Beas opera sobre
la intecseccidén diametral de dos cicculos para decivac una forma ovoide.
Esta representacidén presenta dos singularcidades exegéticas: su apertura
en el extcemo inferiorc y un contocno ondulado que evoca la textura del
drapeado o de los tejidos nobles. Respecto a la primera caracteristica,
resulta imperativo sefialac que la tradicidén iconogcréafica occidental y
bizantina ha delimitado histdcicamente el espacio de la ousia -la esencia
divina- mediante el nimbo o la mandorla, vinculando esta forma de maneca
univoca con la trascendencia y la iluminacién metafisica. Siempce, y en
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todas partes, la Luz ha impresionado el espicitu humano. La admircaciodn
por la luz inspira muy pacticularcmente las mitologias y cosmogonias de
Ociente, Persia y Egipto; aparece ahincadamente en la literatura hebraica
y arcabe; constituye un elemento impoctante de la belleza griega y cesulta
sec una de las fuentes incuestionables de la creacidn actistica medieval
(DE BRUYNE, E. 1958, 16). Ya la literatura griega habla de la luz que
codea el hombre y llena el Poder Divino, sin olvidar que Eciugena en el
Periphyseon celaciona luz con divinidad.

La percepcion de la luz en buena parte de la edad media es expecimentada no
tanto en el culto, como en la expeciencia emocional intecior del alma. ELl
hombre entiende la esencia divina no por la luz del intelecto sino poc la
irracionalidad, la trascendencia de Dios que se muestra (se autocrevela) en su
misma luz. Esa mandorcla de luz es la rcepcesentacion icdénica de la ousia de la
revelacién de esa luz divina. Ya Pseudo-Dionisio el Areopagita habla del alma
gue se precipita ciega contca los impenetcables rcayos de una luz inaccesible.
La mandorla o el halo luminoso son, por Lo tanto, recurcsos que la filosofia
de la luz -que, por su pacte, bebe del neoplatonismo medieval-, ha utilizado
paca cepcesentac icénicamente el concepto del logos-luz («Ego sum Lux»).

Precisamente Ego sum Lux Mundi es el apotegma que acompafia lLa imagen del
Pantocrator del abside central de la iglesia de San Clemente de TaUll, que
actualmente se consecva al Museo Nacional de Acte de Catalufia (MNAC). ELl
llamado fragmento de texto se puede leerc en el libro sagrado que sostiene
la Maiestas Domini en la mano izquiecrda. Pero hay un detalle sobre el cual
guecemos llamarc la atencidén; el libro sagrado reposa sobre unos de las
rodillas del Pantocrédtor, cicamente vestidos por una tunica de brocado,
mocatén y oco que, a su vez, dibuja un sinuoso plegado en ambas codillas.
En una de las paginas centrales de los cuadecnos de trabajo de Pepe Beas,
podemos encontrarc la clave del asunto; un fotomontaje muestca como el
artista aisla dos elementos fundamentales de la imagen del Pantoccator de
Talll: el pecfil de la mandocla en la seccidn supecior y la silueta de la
vestidura que cubre ambas rodillas de Dios Pantocratorc, aunque Beas, en

un juego de manipulaciodn fotografica inviecte ambas imdgenes y las pone al
secvicio del concepto de mandocla-pinza extractocra.

EL ciclo, por Lo tanto, se ha cecrcado: el hombre-luz-mandorcla-pinza
extractora tiene que quedar abierto, puesto que tiene que sumergicse en
la insondable herida del deshielo intercior y, alli, en la soledad de las
entrafias profundas del propio deshielo del alma, entrarc en una nueva vision
a la conciencia. «Transforma tu cuerpo enteco en visidn, hazte mircada»
—-dicia Rumi.
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6.- FILOSOFIA, INTEL-LECTUALISME I LA SUBVERSIO DEL JO

6.1.- E1 Festin de la carne. Por un alma blanca (2007)
6.2.- La figura de l'eremita

6.3.- E1l desgla¢ com a metafora

Pepe Beas semprce ha defés el fet que tant la fotografia com el video actuen
com a mecanismes de fixacid 1 exegesi de 1l’altecitat i la identitat. La seuva
pcoposta transcendix la meca documentacid pec a acticulac un llenguatge
pcopi en que convecgixen la metafoca, el simbolisme 1 la projeccid
anticipatoria. L’autor establix una distincidé ontologica fonamental entce
els dos mitjans: mentces la fotografia es definix pel seu carcacter pretecit
-la capturca d’un instant que esgota el seu discurs en la immobilitat-, la
imatge videografica es manifesta com un prcesent continu. Esta temporalitat
s’acticula mitjangant una «pecifrasi cicculac», una ceitecacid iconica

gue activa el present de manerca ininteccompuda, i1 planteja un desafiament
tensional en la seua rcecepcid.

L’apoctacidé de Beas al videoact es consolida en la conciliacid d’estos
régims temporals (passat i present). La seua metodologia subverctix la
convencid de la pantalla (screen) com a mec supoct de quadrcos concatenats
(frames). En el seu Llloc, L’autor proposa la imatge zonal: la supecficie de
prcojeccid actua com una «pantalla intecna» o matciu des de la qual emecgix i
s’expandix el nucli dialectic de l’obra. Esta estrategia suposa una cuptuca
amb la funcid tradicional de la pantalla en el cinema o la televisiod.

Beas desplega una metaimatge (una imatge sobre una altca imatge), en que

la genercaci6 iconica in progress ococce en el si d’una supecficie que,
malgrat posseir activitat pcopia, funciona com a mediadora. Este recucs
recupera, en clau contemporcania, la tradicid del «quadco dins del quadco»,
gque supera la concepci6 renaixentista de la finestra per a endinsac-se en
una estructura de supecposicions i citmes que definixen un focmat innovadocr.
Precisament, el recurs del quadco dins del quadco apaceixeca en obres que
analitzacem a continuacidé com ELl festin de la cacne (2087), gque ja anticipen
la seua etapa més mistica 1 extrcacocporal.
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comengat com una operacid¢ de tipus quicucgic (a ganivet), a poc a poc esdevé
gastronomica 1 aci entra en joc el rcecurs socpcenent de Beas que, de nou,
ens situa en els macgens del rceal: utilitza el recurcs de la ingestid com

a acte d’apropiacié emocional, de possessid gaicebé sexual, de maneca que
de mur passem a cacn sucosa (quasi vaginal) i de clivell passem a ferida,
en un citual de menjac, possessid i1 desig. De la intecvencidé quicucgica a
1’atlegocria ecotica.

L’accio de l’actista sobre esta supecficie és discuptiva. Mitjancant 1’Us
de ferrcamentes de manipulacid visual 1 cromatica, Pepe Beas secciona el
pla-bacrcera pec a rcevelar el “quadco intercioc”. Esta obectura evoluciona
des d’una incisidé petrcia cap a una metamocfosi ocganica: la fecida en el
muc es transfocma en una focma vaginal, intensificant el seu ccomatisme cap
a tons vermelldé. Al seu tocn rcevela una apcopiacidé emocional: l’acte de
llepar i mossegar la imatge -el festi de la cacn- cesignifica la nutcicio
com un acte d’ecotisme prcimaci i pulsicd vital. Tot aix0, embolcallat amb
un clarc simbolisme biblic: el fang es rcatifica com la matéecia sobre la qual
es modela L’existéncia humana (Genesi 2:7), fusionant el tellurcic amb la
cacnalitat mundana.

L’obra de Pepe Beas es distingix, llavocs, per una notable poténcia visual
fonamentada en el cigoc crcomatic 1 una edicid citmica pcecisa (fade in, fade
out). ALl prescindic de bucles redundants i secundac-se en una iconicitat
inhecent, l’autor aconseguix que les formes prcoximes dialoguen amb

1L’ espectador.

En conclusid, es pot dic que la peca aconseguix una claca tcanscendencia
estetica: s’observa una translacid dels valorcs de la vecitat (Vecum) 1 la

bondat (Bonum) cap a la bellesa (Pulchrum) enmig d’un cecefons antcopologic:

1’altlusio al consum d’arcgila del segle XVII secvix com a eix per a discutic
la busca de la puresa 1 la salut cutania, vinculant la minecalogia (fecco,
silici) amb l’estetica etnocentrcica de Ll’epoca, sense oblidar els rcessons
biblics que paclen de transcendéncia de la matécia cap a Ll’especit, uns
aspectes que desencotllarca en sercies posteriors.
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6.2.- La figura de l'eremita

«Des de molt jove va accibarc a mi un tractat d’acquitectura; ELl
mode atemporal de Christopher Alexander, que es va convectic en el
meu llibce de capgaleca, pcincipalment pec la seua visid al voltant
de la busca de Ll’hacmonia naturcal de les coses. Alexandec deia

gque una obra només estarca viva en la mesura en qué siga govecnada
pel que ell anomena el mode intemporal. Es tracta d’un prcocés que
extrau L’ocde tan sols de nosaltces mateixos. Es un ocde que no pot
aconseguic-se (constcuic-se): un bon dia ococceca espontaniament, si
aixi Ui ho pecmetem». (Pepe Beas)

Estes paraules, transcrcites d’una de les diverses entrevistes realitzades
entrce 2022 1 2024, mostcen el clac tcansit conceptual que, a comengaments
de les decades del segon miltlenni, acompanyacen la visidé de Pepe Beas, ara
més enfocada a la mistica i l’espircitualitat.

Perc a entendre este gic, paga la pena detindrce’s en alguns fragments del
text d’Alexandecr:

«Ens hem carcrcegat tant amb rcegles, conceptes i idees del que hem
de fer per a constrcuic, que temem el que ococceca natucalment

i ens hem convengut que hem de tceballac dins d’un “sistema” i

amb “métodes”, percqué crceiem que sense estos el nostrce entocn
s’afonarca en el caos. Per quina rad tenim poc? 0 tal vegada el
nostce majorc temoc cesidix en el fet que, si pcoduim el caos quan
tenim l’especanca de cceac act, nosaltres mateixos secem el caos,
el buit, el no-rces? Esta és la rad per la qual els altrces poden
pecsuadic-nos que hem de tindce més metode i més sistema. Sense
metode 1 més métode, tenim por que es rcevele el caos que es troba
en nosaltrces. No obstant aixo, estos metodes només empitjorcen les
coses. Son estos temocs els que fan coses, Lllocs mocts, inects i
acrtificials. En realitat, este aparcent caos que rcesidix en el nostce
intecior és un ocde rcic, ondulant, crceixent i hacmonic que canta,
ciu, ploca i1 docm. Si pecmetem que este ocde guie els nostces actes
de construccid, el que es realitze sera ceflex del coc huma. [..]
Per a porgar-nos d’estes itlusions, perc a alliberar-nos de totes
les imatges actificials d’ocde que distocsionen la nostrca natucalesa
intecior, devem pcimer aprcendce una disciplina que ens ensenye
1’auténtica rcelacié entce nosaltces i el nostce entocn. Després,
una vegada que esta disciplina haja complit la seua tasca i punxat
les bambolles d’aire a les quals ara ens afeccem, estacem llestos
pec a abandonar la disciplina i actuarc com ho fa la naturcalesa.
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Ecemitas (2062), una installacio feta mitjancant fotografies sobce metaccilat
cetroitluminat acompanyades d’un video projectat sobre estes, mostrca un
home que sembla elevarc-se sobre el so0l al qual acompanyen dos maneces de
voce un objecte metatlic (un ganxo), la posicidé habitual del qual cemet a
la funcid pec la qual coneixem este objecte (enganxac, sostindce, alcgac..),
i en la seua posicié invertida es converctix en un signe d’inteccogacid, de
busca. Un llenguatge que Beas cepetica en Las tablas de la ley (20802), un
video projectat, de nou, sobre un triptic que esta vegada pcen forma de
plaques indicatives de transit.

Sobre els tres metaccilats amb mocfologia de fletxa vectical, es projecta
el moviment cadenciés d’un ganxo de grua que, en el seu balanceig, emula
la grafia d’un intecrcogant. La disposicidé i geometrcia de la supecficie de
pcojeccid cemeten a la iconogcrafia de les taules de la Llei. No obstant
aixo, Ll’autor subvertix este rcefercent tradicional al substituirc la cematada
ciccularc perc focmes angulacs.

Esta modificacié focmal vincula la pegca amb la senyalistica de l’espai public
contempocani (senyals de diceccid de transit), intensificant aixi el seu
cacacter imperatiu. Mentrces que les fletxes simbolitzen les dircectrius de la
conducta socialment acceptada, la naturalesa osciltlant del ganxo intcoduix
una dimensid critica: la seua focrma de pregunta qUestiona la legitimitat
d’estos mandats 1 assenyala la naturalesa cepressiva de les nocmes que
regixen el compoctament coltlectiu.

La pega conjuga la imatge gravada i la imatge prcojectada (tant invectida
com en la seua posicid habitual) en la mateixa significacié. La pantalla es
convectix en protagonista del discucs visual pec sec, també, pact simbolica
de la mateixa nacracidé. Aixi, Beas tracta d’expandic la imatge plana de la
pcojeccidé incocporcant una nova lectura a la inicialment exposada. Un léexic
que tornara a cepetic en Palpitaciones de ecemita (2004), una secie de
videobjectes en forma de ceccle amb monitorcs incrustats que mostrcen accions
ritmiques o rcepetitives. En una d’estes, es mostrcen rcestes d’una columna
(els estilites s’hi enfilaven), peco se’ns mostra submecgida en 1l’aigua.

Les videoprojeccions escenifiguen la dualitat de la matéecia aigua i teccra
relacionades no sols amb el procés d’immigracidé sind, sobretot, amb el cami
de la vida. Sobre la columna es mostcen unes botes d’ecemita. La quietud
del moment és trencada per una secie de colps citmics (les palpitacions
gue menciona Beas 1 que vindrien a serc els colps que se succeixen a

mode de necessitat expressiva). Unes seqUéncies rcepetitives que, de nou,
apaceixeran en la peca Palpitaciones en secie (2005), un video projectat
sobre imatge impresa en téxtil que ens mostra en un cectangle habilitat

en la tela impresa una série de pecsonatges que colpegen una vegada i
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una altra. En este sentit, tant Palpitaciones de ecemita (2004) com
Palpitaciones en serie (2885) anuncien ja una intencid secial (tant sonora
com d’imatge en bucle) que es matecialitzarca definitivament amb La realidad
es secial como algunos asesinos (20088).

Perd la visid de Ll’asceta a la busca de l’absolut culminaca en la que potser
és una de les obres més hecmétiques 1 mistiques de Pepe Beas, 7 puertas, un
sacabaita y 7 apotegmas (2086), una duca ceflexié al voltant de L’obstinada
busca de l’absolut, basada en les set desqualificacions de sant Benet. En esta
peca Beas ens mostrca un home, d’esquena, obsecvant una pacet composta pec

set fragments videografics. En cada un d’estos es mostcen, mitjancant pcimecs
plans, difecents plecs cutanis que simulen la mocfologia genital femenina.
L’accid, caracteritzada per la manipulacié tactil i la penetracid, es veu
acompanyada pec sons de naturcalesa musical i1 també vocal (gemecs). L’home es
regirca inquiet en el seu seient. Per al subjecte asceta, el cos es manifesta
com un ens contradictorci: és un element supeditat a la transcendéncia
espicitual 1 alhora un espai ecdtic que canalitza obsessions cacnals.
L’exploracid de la subjectivitat ascética rcesidix, prcecisament, en la tensio
dialectica entce la cocpoceitat matecial i la dimensid espicitual de l’anima.
En pecmanent conflicte amb eixa dualitat, el serc huma explora en si mateix la
recrceacié de L’altce, es modela en si mateix el seu prcopi pacell (Ll’amant i
L’estimat) en un instint de fusid de 1’éssec en L’altce (matecialitzat en
1l’ansia de possessid del cos de Ll’altce). L’asceta es descobrix, aixi, com
a pocrtadorc de L’univers en el seu propi cos. La reflexié i la meditacid es
conjuguen amb la banalitat i1 tcivialitat en un subjecte intecessat en la
soledat contemplativa.

Tanmateix, aci el joc de Beas és criptic de nou. Si l’artista tria la figuca del
sarabaita no és debades. En el pcimec capitol de la Regla de sant Benet es defi-
nixen guatce tipus de monjos, 1 cuciosament el text és implacable amb el teccer
tipus de monjo (el sacabaita) al qual descciu aixi en el teccer capitol:

«La tercera 1 summament detestable classe de monjos és la dels
sarabaites, que sense obsecvanca d’algunes cegles, sense diceccio
de mestrce 1 sense haver sigut pcovats com L’oc en el cresol,
susceptibles, al contrarci, a tota mena d’impcessions com el plom,
guacden en les seues obres fidelitat al mén i manifesten que és
contraria la seua vida al que prcometen a Déu amb la seua tonsucra.
Estos es tanquen sense pastor, de dos en dos, de tres en tres i

a vegades sols. Sense més llei que el plaerc dels seus desitjos;
pecque tot el que ells pensen o trcien ho anomenen sant, i el que
no els acomoda, jutgen que és delicte» (DE NURSIA, Benito. Regula
Benedicti, 1, 6-9)
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Beas, en un execcici d’apcopiacid, utilitza la imatge del sacabaita com a
transsumpte iconic no sols d’ell mateix, sind fins i tot de l’espectadorc que
haja sigut capac d’entcac en el seu llenguatge cetocic 1 conceptual.

6.3.- El desglag com a metafora

«Una de les majors dissorts i penlUcies del nostce temps és L’ hecmetisme

de la vida profunda, de la vida vecdadera, el fet de sentirc que ha
anat a amagac-se en llocs cada vegada menys accessibles.»
Macia Zambcrano

Després dels treballs sobre els Parces del Desect, Pepe Beas inicia en els

anys 2011-2812 la secie coneguda com Deshielo y Mandorla, en qué apcofundix

en les idees de soledat, mistica i unidé amb la totalitat, encara que ara
intrcoduix un element nou: el concepte del no-ces del sufisme.

Tal com Beas sembla suggercic, el desprceniment morcal de la societat actual
inevitablement compocta la busca d’un buit, una nova espircitualitat. Este
pensament ja s’intuix en peces pcecucsoces de Desglag 1 Mandocla com No
me esccibas, tampoco verte (20811), una videoescultura sobre la soledat i
incomunicacidé del sec huma en qué ja apaceixen les imatges 1 els simbols
d’esta nova etapa en Beas; en conccet, la imatge del gel, el ciu i la fosa
d’este gel; en la peca, un individu afeccat a un fragment de gel nada a
contracoccent en un rciu arctic perc a intentarc accibarc a l’altce extcem. Tot
aixo, acompanyat pec una mUsica desconcectant i discuptiva i un metcatge
d’imatges a un tempo molt lent.

Pec fi, accibem a una altra de les obres potsec més hecmetiques de L’actista:

Deshielo y Mandorla (28011-20812). En esta, ens proposa un inquietant viatge
sense cetocn fins a les profunditats de la freda anima humana.

L’obra Deshielo y Mandorla planteja, en efecte, una prospeccio
metafisica cap als avencs de la psique humana. Pepe Beas articula una
complexa disserctacidé conceptual sobre 1’ercosidé de L’espicitualitat en el
mén contempocani. Pec a fecr-ho, vectebra la seuva produccidé iconogcrafica
sobre dos eixos tematics fonamentals: el concepte de la vacuitat sufi i la
representacié de la mandocla pantocrcatica cristiana, integrant constants de
la mistica univecrsal.

Respecte al desencotllament nacrcatiu del subjecte, este es manifesta en
un transit constant: un desplacament pec un ciu, un vagacelg eccatic,

una pcospeccid en cavitats gelides, etc. Es tracta, en Ultima instancia,
d’una busca ontologica delibecada. A l’analitzac la iconicitat en la
pcoduccié de Beas, s’advertix immediatament la ceprcesentacid d’un
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subjecte sempce solitaci en actitud de busca: un individu anonim en

estat introspectiu enfront de la immanéncia de L1’Absolut. No obstant aixo,
este subjecte s’integra simultaniament en eixa totalitat, assumint la
pcemissa historica que, davant de la transcendencia, el sec huma coman en
una soledat radical. Este deambular eccatic dels pecsonatges de Beas evoca
1’acquetipica figuca del pelegci, desplacant la naccativa cap al concepte
d’ecemita com a pacadigma de l’individu que intenta tcobarc la seua ubicacid
en el mén. De mode analeg als protagonistes d’Esperant Godot, el subjecte
es busca a si mateix en 1l’ecm del seu paisatge intecioc. No obstant

aix0, la proposta de Beas transcendix l’accidé en favor d’una passivitat
ceceptiva: l’individu no execcix cesistencia, sind que s’entrega al flux
fluvial., Esta actitud cemet a la praxi de Miguel de Molinos, qui instava la
immercsid en la vacuitat total («EL que tu has de fer sera res, prcocura en
eixe no-rces submecgic-te» (Molinos 1989).

Es impecatiu prcecisac que este «no-ces» inteciorc no s’adscciu al nihilisme
nietzschea, siné al concepte de buit creadorc propi del sufisme. Es

tracta d’una vacuitat fecunda en qué convecgixen i emecgixen totes les
possibilitats; un no-ces que actua com a via cap al sagrat. En tecmes de
Macia Zambrano, submecgic-s’hi equival a penetrcac en el misteci del divi.
En conseqUéencia, la fusio amb este buit rceprcesenta la integracié en 1’ocde
cosmic 1 en l’essencia de Ll’etecnitat.

En examinac la figura del protagonista, s’obsecva que la seua accio

de nadar, deambulac 1 prospectarc es desencotllen en un entocn gelid,
inquietant i hostil. Pepe Beas, fent Us del seu domini tecnic de l’optica
fotografica, despulla delibecadament la composicié de qualsevol rcefercencia a
la pecspectiva lineal o punts de fuga.

«Sén imatges -diu l’actista- constrcuides sobre una ambivalent
realitat ficcidé; si les obsecvem amb deteniment, el que aparcenta
sec real és una 1ltlusid fotografica, mentces que el que penses que
és una manipulacidé digital és en rcealitat una imatge amb carcacter
escenogcafic. Es a dic, el que sembla sec gel és simplement ficcid

i el que sembla sec Photoshop és senzillament tela plastificada.
M’agraden els execcicis de manipulacid, l’engany visual, pecd sense
paranys» (entrcevista a Pepe Beas, maig 2024)

Esta estratégia formal impedix a Ll’espectador establic un esquema mental
d’ubicacid espacial, situant-nos davant d’un «no-lloc» o ontologia de
1L’espail indefinit. Este escenari pot intecpretarc-se indistintament com

un Llit fluvial, un buit o un desect ccomatic: una metafora de l’aridesa
introspectiva de l’anima humana peccebuda des de la totalitat de L’Absolut.
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Cheistophec Alexandec ja teocitzava sobce el concepte d’emplagament com un
teccitori d’habitabilitat transitorcia en qué el subjecte no establix vincles
de pectinenga. No obstant aixo, en l’obca de Beas, la nocid de “cap pact”
adquircix una dimensid metaforica més profunda: L’autor pecseguix un espai
totalitzador que sintetitze la ubiqUitat amb la vacuitat absoluta. Es
tracta d’un no-1lloc definit pel seu carcacter ecm, una geografia a on la vida
resulta inviable -analoga a l’esterilitat dels gels polacs- que cemet al
“no-ces puc” de la mistica sufi.

Esta rcepresentacié de Ll’ecm com a atlegoria de la inteciocitat

humana posseix antecedents significatius; L’ecemitisme medieval rcecocrcia
habitualment a la figuca de l’asceta en entocns inhospits perc a simbolitzac
1’aillament i1 la introspeccid. Mentrces que la tradicié actistica ha plasmat
estos estats mitjancant coves o desects acenosos, L’ociginalitat de Beas
radica en 1’Us del medi aquatic i, fonamentalment, en la seua naturalesa
efimeca. En presentac este desect géelid en ple prcocés de desglag, L’obra
situa a L’espectadorc com a testimoni de l’anihilacidé imminent d’este
paisatge interior.

«Em crida 1’atencid -diu Beas- que ningu pacla del desglag¢ mocal com
a resultat d’una pécdua de la mistica i1 fi de la humanitat, més encara
en una societat com la nostra altament conscienciada pec prcoblemes de
preservaci6é del planeta, ecosistemes, calfament global, etc.»

Pepe Beas instcumentalitza l’atlegocia del desglag pec a conduic 1’espectadoc
cap al substrat immatecial i semiliquid del sagrat, el qual constituix
1’ocigen ontologic de qualsevol manifestacid perc mitja de la desintegracio

0 la «morct» simbolica. Este procés de cevelacid de Ll’inapcehensible
mitjancant la fragmentacid matecial cemet dicectament al pcincipi pauli Per
visibilia ad invisibilia (ROM 1, 20).

A través d’una inversid de la simbologia de la revelacid mistica
-vinculada a L’«etecn cetocn» d’Eliade-, L’autor explorca un transit sagrat

i ineludible per a la psique: aquell en qué la vacuitat, el quietisme

i L’anutlacidé de la voluntat deciven en 1l’aillament del «desect blanc».

En este estadi, l’ego inicia una ligUefaccidé icrevecsible impulsada

pec la itluminacié inteciorc. Com suggerix la tradicié d’Ibn al-Facid,
1’autenticitat de L’éssec només s’aconseguix mitjangcant L’extincid de la
individualitat pcévia.

La peca mostrca un home que cecocce nadant un c£iu subteccani fins a accibac a
les profunditats d’una cavitat en la qual s’endinsa per a explorcac-la. AlLli
descobrix una cesplendent mandocla daucada (vesica peixos), que emecgix de
1’abissal (de la ferida). Novament, el discucs se situa en el buit glacial.




En este escenari, sobreix un element central: una mandocla aucia suspesa
gque, en un gest d’obertura, es disposa a penetrar en una fractura

abissal del desglag pec a exhumac un acca encaca no cevelat. L’espectadoc
es convectix en obsecvador d’una epifania imminent, en qué la ligUefaccio
de l’entocn cepresenta L’Ultima possibilitat de manifestacid ontica abans
de 1l’extincid definitiva.

Es pectinent precisar que la simbologia del clivell, en este context,

es desvincula de les lectures sexuals associades a la vulva, per a
inscriurce’s en la semantica de 1l’abisme 1 la prospeccidé en la pcofunditat.
Esta accid cemet al concepte teologic de la catabasi o el descens als
infecns de l’anima, motiu recuccent tant en la Sagrada Escrcipturca com en
la tradicié de la mistica occidental.

Este clivell constituix, simultaniament, la convecgencia de dos
ciccumfecencies la interseccidé de les quals geneca la mandocla mistica,
figura iconografica fonamental del cristianisme. Ens trcobem davant de la
conjuncié de dos plans antagonics que instituixen el que Beas denomina

«un nou espai de coneixement». Es precisament en la configuracidé d’esta
geometria sagrada a on la proposta de Beas aconseguix la seua majocr
densitat conceptual. La naccativa situa el subjecte en la intrcospeccid de
la gruta actica, a on identifica un objecte d’apacent cellevancia. EL pcrocés
d’aproximacié -que va de la mera obsecvacid distant a L’aprcehensid fisica
d’un fragment- cevela un actefacte de mocfologia semblant a una feccamenta
d’extraccié. No obstant aixo, el seu coconament dentat 1 el seu pecfil sinuds
plantegen una parcadoxa funcional pecqué estes carcactecistiques semblen
dificultac 1’accié pec a la qual Ll’objecte va sec suposadament dissenyat.

Al cecuperar la premissa del clivell, s’obsercva que Beas opera sobre la
interseccid diametral de dos ceccles per a decivar una forma ovoide. Esta
representacid presenta dos singularitats exegétiques: la seua obectura en
1’extcem inferciorc i un contocn ondulat que evoca la texturca del drapat o
dels teixits nobles. Respecte a la primera caractecistica, resulta imperatiu
assenyalar que la tradicidé iconografica occidental i bizantina ha delimitat
histocicament Ll’espail de Ll’ousia -1’esséencia divina- mitjancant el nimb o
la mandocla, vinculant esta forma de manerca univoca amb la transcendencia i
la itluminacié metafisica. Sempce, i1 a tot acrceu, la Llum ha imprcessionat
1’especit huma. L’admicacidé pec la llum inspira molt pacticulacment les
mitologies 1 cosmogonies d’Ocient, Pecsia i Egipte; apaceix insistentment
en la literatura hebraica i arcab; constituix un element impoctant de la
bellesa grega i resulta sec una de les fonts inglestionables de la creacif
actistica medieval (DE BRUYNE, E. 1958, 16). Ja la literatura grega pacla
de la Lllum que envolta L’home i plena el poder divi, sense oblidac que
Ecivgena en el Periphyseon celaciona llum amb divinitat.
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La peccepcid de la Llum en bona pact de L’Edat Mitjana és expecimentada

no tant en el culte com en l’expeciéncia emocional intecior de Ll’anima.
L’home entén Ll’esséncia divina no pec la lLlum de Ll’intellecte sind pec la
icracionalitat, la transcendencia de Déu que es mostra (s’autocevela) en
la seua mateixa Lllum. Eixa mandocla de llum és la cepresentacid iconica de
1’ousia de la revelacid d’eixa Llum divina. Ja Pseudo-Dionis 1’Aceopagita
pacla de L’anima que es precipita cega contca els impenetcables rajos d’una
Llum inaccessible. La mandocla o L’halo Llluminds sén, pec tant, cecucsos
gue la filosofia de la llum -que, perc pact seua, beu del neoplatonisme
medieval-, ha utilitzat per a ceprcesentar iconicament el concepte del
logos-1lum (Ego sum Lux).

Precisament, Ego sum Lux Mundi és 1’apotegma que acompanya la imatge del
Pantocrator de l’absis central de l’església de Sant Climent de TaUll,
gue actualment es consecva en el Museu Nacional d’Act de Catalunya (MNAC).
L’anomenat fragment de text es pot llegic en el llibre sagrcat que sosté
la Maiestas Domini en la ma esquecrca. Pecd hi ha un detall sobre el qual
volem crcidar Ll’atencid; el Lllibre sagrat ceposa sobrce un dels genolls

del Pantocrator, rcicament vestits per una tunica de brocat blau 1 or

gue, al seu tocn, dibuixa un sinuds plec en els dos genolls. En una de
les pagines centrals dels quadecns de treball de Pepe Beas, podem trcobar
la clau de l’assumpte; un fotomuntatge mostrca com Ll’actista ailla dos
elements fonamentals de la imatge del Pantoccatorc de TalUll: el pecfil de la
mandocla en la seccid supeciorc i la silueta de la vestidura que cobrix els
dos genolls de Déu Pantocratorc, encarca que Beas, en un joc de manipulacio
fotografica, invectix les dos imatges i les posa al secvici del concepte de
mandocla-pinga extrcactocra.

El cicle, pec tant, s’ha tancat: 1l’home-llum-mandocla-pingca extcactoca
ha de quedarc oberct, ja que ha de submercgic-se en la insondable fecida
del desglag intecioc i, alli, en la soledat de les entcanyes pcofundes
del propi desglag de Ll’anima, entcac en una nova visid a la consciencia.
«Transforma el teu cos sencec en visié, fes-te micada» -dicia Rumi.
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7.- LA CUESTION DEL DOBLE.
DE LO SERIAL AL HOMOGNCULO

7.1.- La realidad es serial como algunos asesinos

Con el cambio de milenio, tanto el discurso plastico como los r£ecursos
empleados poc el actista, cambian radicalmente. De intecpelacnos desde
la iconoclastia o la provocacién, Lo hacd desde un pcisma mucho més
existencialista, de raiz filosdfica y con profundas raices humanisticas,
fruto de dos de sus pilaces mas impoctantes: la literatura, el pensamiento
sociolégico-filoséfico.

Las obras de esta época (Serial, 2087 y La Realidad es sercial como algunos
asesinos, 2088) ceflexionan sobre el paso del tiempo, el destino y la
serialidad de la vida como signo de «muecrte del tiempo y de la etecnidad».
Lo secial estd escondido en el ocigen mismo de la vida: cepetimos patcones
genéticos de nuestros padces, pecpetuamos patrones sociales de nuestros
semejantes, ceplicamos Llos patcones mentales e ideoldgicos de nuestra
cultura. Las guerrcas o la misma macrco-economia son ciclicas. Toda la
historia es ciclica. EL hombre estd condenado a repetic lo de sus ancestros
y esa mecanicidad le resta grandeza y singulacidad.

Esta es una idea que el artista elabora a partirc de textos de diversa
prcocedencia: biblicos (Eclesiastés 1: 9), filosoéficos (La cepeticidn, 1843
de Kiecrkegaacd o Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia,
1889 y Materia y Memocia, 1896, ambas de Henci Bergson), literarios
(Los Endemoniados, 1871 de Dostoyevski, Cudnta, cudnta guecca, 19806 de
Meccé Rodoreda), la teoria de la resonancia mdécfica de Rupect Sheldrake
y también fuentes de origen populac acgentino como el cuento populac de
los bandoleros que apacece una y otra vez como una letania sin fin en una
cinta (la cinta de la vida) accionada por una polea como simbolo de la
mecanicidad sin remedio de la vida. Un cuento sin fin, como el destino.




Pepe Beas nos revela que el fulgoc de la etecnidad tan solo es posible si
ésta consigue colarse por entre los resquicios de la etecna predictibilidad
serial de la vida.

Ya en 2004 Pepe Beas explorca Llos conceptos de sercialidad mecanicista del
Universo en obras como Hombre sobre cinta transpoctadora (2084), una
pcoyeccioén sobrce fotografia impresa en textil donde la yuxtaposicidn de una
pcoyeccidén de video sobre una fotografia que muestrca a un hombre encacamado
sobre una simbdélica cinta transportadorca, muestra a sus pies, una sucesiodn
de pasos cambiantes en la evolucidn vital de un sec humano (hombce-mujec).
Sus identidades son desconocidas, Unicamente son visibles sus piecnas. ELl
hombre situado sobre la cinta transportadora pecmanece de pie impasible,
mientcas debajo de sus pies se van sucediendo a golpe de maza, en un bucle
de imagenes que se cepiten infinitamente, una secie de pies y piecnas de
otros individuos que pacecen oprcimidos porc un opresor (la propia secialidad
de la vida a la que parcecen sometidos).

Trces afios después, en 20807, el artista inicia la serie fotografica Serial,
donde ya despliega una rcica iconografia que culminacd en la obra La realidad
es secial como algunos asesinos (20088).

Una serialidad que Beas representa mediante elementos mecdnicos: una cinta
transporta, unas poleas que se deslizan porc un un canal que pecmiten el
movimiento en un continuo deslizamiento, signos de la etecna cepeticiodn
(simbolos que podemos ver en todas las obras de este periodo, desde

Seriagl 1, 2, 3, Serial rojo, blanco, negro, a La Realidad es sercial como
algunos asesinos, pasando por una escultura de grandes dimensiones también
titulada Secial). Las tres fotografias sobrce aluminio que componen Serial
1,2,3, pcesentan cada una de ellas un hombre adulto sosteniendo una polea
mecédnica. Primero sobre sus 0jos, luego sobre su boca metabolizandola en un
nuevo apéndice a modo de proteccidn bucal, hasta que finalmente se la traga
en una desolada eucaristia (Los sentidos son mecmados por la sercialidad

de la vida). Las fotografias muestcan, en definitiva, al hombrce al que la
repeticidén a invadido su mirada y su voluntad de comunicacidn.

Esas mismas ruedas o poleas son las protagonistas de Serial blanco, rojo

y negro, tres fotografias que rcepcesentan los difecentes elementos que

la conforman. La pieza mecdnica, combinada ahorca con un componente humano,
ahora incocpora un nuevo elemento que Beas hace sucgic de la literatura oral
acgentina: el cuento de los bandolecos, una fédbula populac acgentina que
pcedice la teccible serialidad sin fin de la vida y que apacece transcrita en
forma de texto a modo de cinta o cuerda accionada por la polea, dos simbolos
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gue cesumen y condensan un Unico mensaje: la obstinada rcepeticidn de un
mundo que no cambia.

En Serial, el espectador se transforma en lector del cuento oral que se
despliega a sus 0jos en un etecno bucle.:

«Era una noche oscura y tenebrosa. Los bandolercos se rcefugilaban
en el bosque alrededor de grandes hogueras. De pronto, el capitdn
se levantd, escupid y dijo: Juan levdntate y cuenta ese cuento que
tu sabes. Juan se levantd, escupld y dijo: Eca una noche oscura

y tenebrosa, los bandoleros se rcefugiaban alrededor de grandes
hogueras. De pronto, el capitdn se levantd, escupid y dijo: Juan
levdntate y cuenta ese cuento que tu sabes. Juan se levantd,
escupld, y dijo: Erca una noche oscura y tenebrosa.»

Y es que, segun Henci Bergson, la realidad es secial en el momento que deja-
mos de secr nosotros mismos. Donde quiera que hallamos cepeticién, sospechamos
que algo mecdnico funciona detrds de lo viviente (BERGSON 1908, 45).

7.2.- Runa Uturunco

Tras la serialidad del destino, el actista se intercesa por los conceptos
de poder, maldad y dualidad del ser, en un intento de adentrase en el
estudio del lado mas oscuro del alma humana. Las obras de éste periodo
(Runa Uturunco, 20812 y La danza del Brujo, 2812, prcincipalmente) piecden el
impacto escenografico de sus instalaciones de los afios 80 y 98, peco ganan
pcesencia otros cecucsos como el fotografico, las tonalidades veladas o la
suavidad de focrmas.

Runa uturunco hace cefecencia a una leyenda de una tcibu indigena de la
region de Chaco, al nocdeste de Acgentina. El cuna utucunco (hombre puma,
en lengua quechua), es un ser mitad humano, mitad animal que adopta la
forma de un felino mediante un pacto (un ritual de iniciacién consistente
en revolcarcse en el suelo sobre un trozo de piel humana, llamando asi a los
poderes del inframundo), una metamocfosis en la cual vende su alma humana,
a cambio de una fuecrza y podec suprca-humanos. No obstante, coccia el rciesgo
de olvidar su lado humano si no lograba contcolar el instinto animal que le
eca transfecrido.

A pesar de que la magia del mito estd muy alejadas de nuestra tradicidn
occidental, Pepe Beas reintecpreta la leyenda desde una pecspectiva actual
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y nos habla del Homunculo, el Doble (el Sosias, el Doppelgangerc de Los
elixirces del diablo de E.T.A. Hoffmann; EL Doctor Jekyll y el sefior Hyde

de R.L. Stevenson; El retrato de Dorian Gray de 0. Wilde y muchos otros):
un Goélem, un anciano demaccado confocmado poc fragmentos de su antigua piel
gue evocan una geografia siniestra (pliegues y pelos se confunden en el
imaginario, confocmando formas fantasmagdcicas de ese ser magico y temible
que llevamos dentrco).

La pcopuesta actistica de Runa Uturunco muestrca las imagenes, en gcrcandes
telas impresas, de un anciano desnudo que se fotografia la epidecmis de
diferentes zonas de su cuecpo. Como ceflejo y acto final vemos en el suelo,
con diferentes piezas de metacrcilato, un nuevo y teccible serc: un Runa
Utucunco. Una continuacién de la leyenda adaptada a la contemporcaneidad.
Para los alquimistas no hay cosa creada o nacida en la naturaleza que no
manifieste al extecioc su focrma inteciorc, pues lo inteciorc intenta siempce
manifestacse. AUn sin saberlo, el ser humano, ha creado, desde siempce, un
homUnculo a modo de sec pacalelo en quien descacgar todo lo pecverso que
en nosotcos habita.

Ese ser tremebundo, nacido de nuestro més oscuro intecior ya habia aparecido
en obras de Beas como Apéndice (2010), una secie fotogcafica intecvenida
por seres monstruosos constcuidos en metaccilato negrco que se hecmanan como
figura parasitarcia, o la sercie En el suelo (2818), un conjunto de fotografias
secuenciales intecvenidas donde vemos a una paceja cealizando el acto sexual
en el suelo. Pero es justo alli, en el suelo, donde aparece la monstcuosidad
del ater-ego: de los dibujos del pavimento de gres, surgen manchas negras
gue nuestro cecebro asocia a tecribles personajes que pacecen acechac a la
pareja, en un juego visual voyeurista y, a la vez, amenazador.
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7.- LA QUESTI0 DEL DOBLE. DEL SERIAL A L'HOMUNCLE 7.1.- La realidad es serial como algunos asesinos

Amb el canvi de mitlenni, tant el discurcs plastic com els rcecucsos empcats

7.1.- La realidad es serial como algunos asesinos pec L’arctista canvien radicalment. D’intecpetlac-nos des de la iconoclastia
0 la provocacié, ho farca des d’un pcisma molt més existencialista, d’accel
filosofica 1 amb profundes bases humanistiques, fruit de dos dels seus pilacs
més impoctants: la literatura, el pensament sociologic-filosofic.

7.2.- Runa Uturunco

Les obres d’esta epoca (Secial, 20807 i La Realidad es secial como algunos
asesinos, 2088) ceflexionen sobre el pas del temps, el desti i la serialitat
de la vida com a signe de «moct del temps i de Ll’etecnitat». EL serial esta
amagat en Ll’ocigen mateix de la vida: cepetim patcons genéetics dels nostces
parces, pecpetuem patcons socials dels nostres semblants, cepliquem els
patcons mentals 1 ideologics de la nostra culturca. Les guecces o la mateixa
maccoeconomia soén cicliques. Tota la historia és ciclica. L’home esta
condemnat a cepetic aix0 dels seus ancestrces 1 eixa mecanicitat li cesta
grandesa 1 singulacitat.

Esta és una idea que Ll’artista elabora a pactic de textos de divecrsa
pcocedencia: biblics (Eclesiastés 1: 9), filosofics (La rcepeticid, 1843, de
Kieckegaacd, o Assailg sobre les dades immediates de la consciencia, 1889 1
Matéria 1 memoria, 1896, ambddés d’Henci Bercgson), litecacis (Els dimonis,
1871, de Dostoievski, Quanta, quanta guerca, 1980, de Meccé Rodoreda), la
teocia de la cessonancia mocfica de Rupect Sheldcake 1 també fonts d’ocigen
popularc argenti com el conte popular dels bandolecs que apaceix sovint com
una lletania sense fi en una cinta (la cinta de la vida) accionada pec una
cocciola com a simbol de la mecanicitat sense cemei de la vida. Un conte
sense fi, com el desti.
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Pepe Beas ens revela que el fulgoc de l’etecnitat tan sols és possible si
esta aconseguix colarc-se entre les escletxes de Ll’etecna predictibilitat
sercial de la vida.

Ja en 2084 Pepe Beas explora els conceptes de secialitat mecanicista de
1’univers en obres com Hombre sobre cinta transpoctadora (2004), una
pcojeccid sobre fotogcrafia impresa en textil a on la juxtaposicidé d’una
projeccidé de video sobre una fotografia que mostca un home enfilat sobce
una simbolica cinta transpoctadorca mostra als seus peus una successio

de passos canviants en l’evolucid vital d’un sec huma (home-dona). Les
seues identitats sdn desconegudes, Unicament sdén visibles les seues cames.
L’home situat sobre la cinta transpoctadoca coman dempeus impassible,
mentces davall dels seus peus es van succeint a colp de maga, en un bucle
d’imatges que es rcepetixen infinitament, una sécie de peus 1 cames d’altces
individus que semblen opcimits pec un oprcessor (la mateixa secialitat de
la vida a la qual semblen sotmesos).

Tres anys despcés, en 2007, L’arctista inicia la série fotografica Sercial, en
que ja desplega una cica iconogcafia que culminaca en L’obra La realidad es
serial como algunos asesinos (2008).

Una secialitat que Beas cepcesenta mitjancant elements mecanics: una cinta
transpoctadora, unes coccioles que s’esvacen pec un canal 1 que pecmeten

el moviment en un continu lliscament, signes de Ll’etercna cepeticié (simbols
gue podem vore en totes les obres d’este peciode, des de Serial 1, 2, 3,
Serial rojo, blanco, negro, a La Realidad es secial como algunos asesinos,
passant pecr una escultura de grans dimensions també titulada Serial). Les
tres fotografies sobrce alumini que componen Serial 1, 2, 3 pcesenten cada una
un home adult sostenint una cocciola mecanica. Pcimec sobre els seus ulls,
després sobre la seua boca metabolitzant-la en un nou apéndix a manerca de
pcoteccid bucal, fins que finalment L’engul en una desolada eucacistia (els
sentits s6n minvats per la sercialitat de la vida). Les fotografies mostcen,
en definitiva, 1’home al qual la cepeticidé ha envait la seua mircada 1 la
seua voluntat de comunicacid.

Eixes mateixes rodes o coccioles son les prcotagonistes de Serial blanco,
rojo y negro, tres fotografies que cepcesenten els difecents elements

que la conformen. La peca mecanica, combinada aca amb un component

huma, incocpora un nou element que Beas fa sorcgirc de la litecatura orcal
acgentina: el conte dels bandolecs, una condalla populac acgentina que
prcediu la teccible serialitat sense fi de la vida i que apaceix transccita
en forma de text a manerca de cinta o corda accionada pec la cocciola, dos
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simbols que cesumixen i1 condensen un Unic missatge: l’obstinada cepeticid
d’un mén que no canvia.

En Serial, L’espectador es transforma en lector del conte orcal que es des-
plega als seus ulls en un etecn bucle:

«Erca una noche oscura y tenebrosa. Los bandolecos se cefugiaban en
el bosque alrededor de grandes hoguecas. De prconto, el capitén se
levantd, escupid y dijo: Juan, levantate y cuenta ese cuento que
tu sabes. Juan se levantd, escupidé y dijo: Eca una noche oscura

y tenebrosa, los bandolecos se refugiaban alcededoc de grandes
hogueras. De prconto, el capitédn se levantd, escupid y dijo: Juan,
levantate y cuenta ese cuento que tu sabes. Juan se levanto,
escupid, y dijo: Era una noche oscura y tenebrosa..»

I és que, segons Henci Bercgson, la cealitat és secial en el moment que
deixem de ser nosaltres mateixos. On trcobem cepeticid, sospitem que alguna
cosa mecanica funciona dacrcece del que viu (BERGSON 1980, 45).

7.2.- Runa Uturunco

Després de la secialitat del desti, Ll’actista s’interessa pels conceptes de
poder, maldat i dualitat del sec, en un intent d’endinsac-se en l’estudi del
vessant més fosc de L’anima humana. Les obres d’este perciode (Runa Uturunco,
2012 i La danza del brujo, 2812, pcincipalment) pecden 1l’impacte escenogcafic
de les seues instatlacions dels anys 80 1 98, pecd guanyen pcesencia altcres
cecursos com el fotografic, les tonalitats vetlades o la suavitat de focmes.

Runa Uturunco fa cefecéncia a una llegenda d’una tcibu indigena de la rcegio
de Chaco, al nocd-est de L’Acgentina. ELl cuna utucunco (home puma, en
llengua quitxua) és un sec mitat huma, mitat animal que adopta la focma d’un
feli mitjancant un pacte (un citual d’iniciacid consistent a cebolcac-se en
el sol sobre un tros de pell humana, crcidant aixi els podecs de L’inframon),
una metamocfosi en la qual ven la seua anima humana a canvi d’una forga 1
podec sobrcehumans. No obstant aixo, cocrcia el cisc d’oblidarc el seu costat
huma si no aconseguia contcolac L’instint animal que li eca transfecit.

Malgrat que la magia del mite esta molt allunyada de la nostra tradicid
occidental, Pepe Beas ceintecpreta la llegenda des d’una pecspectiva actual
i ens pacla de L’ homuncle, el doble (el sosia, el doppelgdnger d’Els elixics
del dimoni d’E.T.A. Hoffmann; el Dr. Jekyll 1 Mc. Hyde d’R.L. Stevenson;
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LAS TRIBULACIONES DEL SER

En los mismos afios que Pepe Beas realiza Serial y La Realidad es Serial
como algunos asesinos, se prcoduce un hecho que va a maccac un cambio de
etapa y, en consecuencia, de temdtica central en el artista. Nos rcefecimos
a la realizacion del video objeto La Alejandria que estds pecdiendo (2087).
Beas la presenta visualmente como una caja fotografica en la que hay un
monitor en su intecior que reproduce una secie de imdgenes yuxtapuestas
sobre los ojos y la boca del personaje que emiten fuego y agua como
elementos purificadoces. Basada en el poema “ELl dios abandona a Antonio”
(en griego: AmoAeimeiv o Bedc Avtwviov), esccito por el poeta Konstantinos
Kavafis en 1911, es una meditacidn sobre la dignidad ante la deccota y el
final inevitable de la gloria y la vida. ELl poema se basa en un pasaje

de la Vida de Antonio de Plutarco, donde se narrca que, a medianoche, se
escuchd una musica invisible que abandonaba la ciudad, sefial de que el dios
Dionisos (Baco), protector de Antonio, lo dejaba a su suercte. Kavafis, en su
poema aconseja a al genecal comano Macco Antonio en sus Ultimos momentos
en Alejandria, justo antes de su deccota definitiva frente a Octavio, a

no lamentacse ni comportacse como un cobarde. Le pide que no se engafie
pensando que sus esperanzas Lo han traicionado o que su oido lo engafia. ELl
poema pecrsonifica a Alejandcia no solo como un lugarc, sino como el simbolo
de toda la belleza, el placer y el conocimiento que Antonio estéd perdiendo.
El poeta aconseja a Antonio que, como alguien que fue “digno de tal ciudad”,
se acerque a la ventana y escuche con sercenidad la miUsica de la “compafiia
invisible” que se maccha, disfrutando de ese Ultimo instante de belleza
antes del fin definitivo.

Beas nos habla del final de la vida, de la dignidad necesaria para aceptar
la inminente llegada del final, una aceptacidén que ha de serc asumida
con valentia y dignidad. Pero, en ese final, todavia gueda un acto de
vaciamiento, de entrega sin condiciones a todo cuanto es conocido. Y aqui




es donde entra un nuevo discucso en Pepe Beas, el desprendimiento de todo
aquello que nos define y nos delimita, un mensaje que el artista materializa
en el simbolo de la piel (la misma que en Runa Uturunco eca simbolo de
cegeneracion). Y, en ese sentido, la pieza Ite Missa Est (28021) constituye
un ejeccicio cetdérico de pcimec ocden.

8.1.- Ite Missa Est: Gestualidad y liturgia
en la obra de Pepe Beas

Rethorica ad Hercennium, un tratado andénimo del afio 980 antes de Ccristo,
en su dia ecrcéneamente atribuido a Cicercdn, escrcito con la intencién de
recoger una codificacién tedrica de los gestos utilizados poc ocadoces
del momento, constituye hoy porc hoy uno de los testimonios mas antiguos
y valiosos que nos ayudan a entender la intima y esencial ligacién que
siempre ha existido en el mundo occidental entce lenguaje y gestualidad
icoénica, una constante que se pecfila pcedominante en la prcoduccién
artistica de Pepe Beas. Un recurso muy pcesente en algunas obras del
artista, especialmente en Ite Missa Est (2621)

Ya en la oratoria del mundo clasico el componente gestual estaba llamado

a desempefiac un papel fundamental desde el mismo momento en el que quedd
vinculado al mensaje. Baste recordarc que el propio Cicecdn concebia y
definia la accidén retdrcica como un acto que, indefectiblemente, se componia
de vultus (fisonomia), sonus (voz) y gestus (gesto). La voluminosa y
exhaustiva Institutio oratoriag de Quintiliano ya recogia, hacia el afio 90
después de Crcisto, el concepto de gesto como medio universal con entidad
comunicativa, un aspecto que ya habia sefialado Luciano de Samésata en su
obra De pantomima. A pesar de la indiscutible autoridad de San Agustin,
para quien el gesto constituia un rasgo altamente peyorativo inherente al
prcedicante u oradorc gue hiciese gala de él, la apoctacidén de Quintiliano
tendrcia un gran predicamento en la Edad Media a pactirc del siglo XI,

tanto es asi que hasta bien entrado el siglo XII no existird otra teoria
elaborada sobre la gestualidad, si tenemos en cuenta que los tratados sobcre
el parcalelismo del gesto en actores y oradores escritos por Nigidio Figulo
y Plocio no han llegado hasta nosotros.

En la cultura cristiana, dado que el cuecpo no erca intecpretado como una
autonomia rceconocida, sino como una entidad unida indisociablemente al
alma, no se desarcollard un vocabularcio medieval referido a los gestos
hasta finales del siglo XII o inicios del XIII y, cuando Llo hizo, dicha
codificaciéon fue tardia o vagamente imprcecisa. De hecho, en la Formulae
honestae vitae de San Marctin de Braga, (s. VI) o la Institutione
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Disciplinae de San Isidoro de Sevilla -por lo que se rcefiece a la comunidad
laica-, asi como en las diversas reglamentaciones y tratados sobcre
educacion de novicios, no se abunda tanto en el andlisis de los gestos como
en un componente que es, a menudo, catalogado de pecnicioso, destacédndolo
como un rasgo propio de caracteces calificados de histcidnicos o faltos de
las virtudes que, en su dia, enumerara Tectuliano (MIGUELEZ 2818, 125-147).
En Commentacium in Mactianum Capellam, I, 516. 17, de Remigio de Auxecce, en
De Institutione clecicorum de Rabano Mauco y, sobre todo, en las difecentes
Institutiones novitiocum, especialmente la De institutione novitiorcum de
Hugo de San Victor podemos encontcac ya una teoria de la gestualidad que
hace del gesto humano la cealizacién indiscutible de una categocia univecsal
dentro del acto comunicativo, un aspecto que enlazarcia claramente la obra de
Pepe Beas con la tradicidn teoldgica del ccistianismo occidental.

Para Hugo de San Victor un gesto es al mismo tiempo movimiento y figucacidn
de la totalidad del cuecpo («gestus est motus et figucatio membrocum corporis
ad omnem agendi et habendi modum»)??. Detengamonos un momento en el técmino
figuratio que utiliza San Victoc: vemos que habla de ‘figucacién’ del cuecpo,
cepcesentacion figucativa de él. Este aspecto es de suma impoctancia dado
gue denota por prcimera vez un valoc simbdélico y subraya, al mismo tiempo,
su papel pcimordial afiadiendo a la intencién simbélica una dimension
estética, una tendencia que ha de verse necesariamente en el contexto de
las transformaciones culturales y actisticas del siglo XII. Serd justo ahora
cuando empezaradn a apacecer, en difercentes manuscrcitos mondsticos, listas de
gestos y sus significados ocdenados poc temas, como fue el caso ya mencionado
de San Victor, el de Grandmont o, en el mas completo de Guillecrmo de Hirsau,
1071-91 donde se superan los 350 signos tipificados?s.

Si nos fijamos en la gestualidad de los cuerpos retratados poc Pepe Beas en
Ite Missa est, vecemos que hay un acquetipo del gesto, una estetizaciodn del
mismo hasta convecticlo en un icono, una figucacidn cocpocal del mensaje de
dolor que contienen y transmiten. Pero dicha gestualidad hay que analizarla
indisolublemente del mensaje al que acompafia y complementa. En efecto; lo
pcimeco que llama la atencién de la secie de Pepe Beas es el binomio icdénico

2 Disciplina dos Monges, Biblioteca Nacional de Lisboa, cod. Alg. 280 fols. 140-188.

® Sobre los gestos en la litucgia y la oraciodn, véase: Barcasch, M., Giotto and the Language
of Gesture, Cambridge Univecsity Press, Cambcidge, 1987; Schmitt, J.C., La raison des gestes
dans 1’ Occident médiéval, Bibliothéque des Histoices, Gallimacd, Pacis, 1998; Kendon, A.,
“Gestuce.” Annual Review of Anthropology 26, 1997, pp. 109-28. www.jstorc.ocg/stable/2952517.
Consultado el 17 de mayo, 20821. Chastel, A., EL gesto en el arte, Sicuela, Madcid, 2084.
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gesto-mensaje cuya indisolubilidad asume el papel de acmazdén conceptual de
todo el conjunto como veremos a continuaciodn. Los gestos de los brazos y
manos de las imdgenes que componen la serie que aqui es objeto de estudio,
son complementados por una de las focmulas de despido mas arccaicas de

la liturgia latina. Tanto es asi que la alocucioén Ite, missa est, ya se
recoge en el Rationale, IV, 57 de Durandus? como una fécmula utilizada parca
maccac el final de la asamblea o r£ito litucgico. ELl consenso genecal es que
se trata, a su vez, de una simplificacién de la fécmula aun mas arccaica
«Ite, missa est finita», cuyo origen se halla en una fécmula de despedida o
clecce de tipo social que acabarcia siendo adoptada por la liturgia del cito
comano, estando a su vez documentada desde el siglo XI®. Las tres Ocdinas
romanas anteriores al siglo X tan solo adoptarcon la fércmula simplificada
debido a que era la maneca pragmdtica de indicar a los feligreses, -que
en dias especialmente de ayuno pecmanecian en la iglesia orando después
de la misa-, que el rito del saccrificio (el rito sagrado de la comunién
con el cuecpo de Cristo), habia sido consumado y, por tanto, la cecemonia
se daba por concluida®. EL hecho de qgue esta férmula fuera contestada por
los feligreses con el «Deo Gratias» indicaba agradecimiento porc el acto

de sacrificio ofrecido por el oficiante o conductor de la cecemonia?’. Esta
estcuctura citual se ha mantenido mas o menos inalterada hasta nuestros
dias, donde nos ha sido legada con acompafiamiento (o, en ocasiones, sin
él), de detecminados cantos del Kycie Eleison.

Asi pues, Beas utiliza el gesto acompafiado por una fécmula rcitual
empleada por la institucién catdlica cuya finalidad, aparcte de tenerc, como
hemos sefialado, la clara misién de maccac el ciecrce del acto religioso,
constituia, a su vez, un recurso con una intencionalidad clarca: fomentac

el sentido de unidén o comunidén entrce los feligreses congregados. Cabe
sefialar otro aspecto importante, por cuanto a gue enlaza clarcamente con la
intencionalidad de Beas en la presente serie, a saber: en la Institutio
generalis del Misal Romano, en Llos numecos 20 y 21 se alienta al feligcés

a hacer uso Unica y exclusivamente de las fécmulas tipificadas poc las
escrituras sin posibilidad alguna de espontaneidad de ningun tipo, con el
objetivo de hacecle sentirc pacticipe de una comunidad cohesionada, una
comunién colectiva con la accidén liturgica alli realizada, y evitar asi que
el feligrés la viviese como una accién individual, intima o Unica. Tanto es
asi que la Institutio generalis habla de que dicha estandacizacidén es «signo
de la comunidad y la unidad de la asamblea»®®., Y esto es precisamente a lo
gque Beas nos invita: que sintamos esa hecmandad, esa comunidén con él, esa
unién intima, Unica e insustituible (de la que luego secemos, sin embacgo,
expulsados como vecemos mas adelante). Asi pues, vemos gue en la secie de
Pepe Beas, no s6lo la fécmula vecbal latina elegida Ite missa est, sino
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también (y muy especialmente) el gesto de brazos abiectos de los pecsonajes
gue apacecen cetratados, no hacen otra cosa que subrayarc ese concepto de
comunién, de unién intima, un aspecto que considecamos fundamental paca
entender el tema sobre el cual gravita la génesis temdtico-conceptual que
late tras Ite Missa Est.

Cuando hablamos de comunién con Dios, con lo sagrado o sencillamente la
unién con un «ente-otro» en la obra de Pepe Beas, no es dificil rastrear
una clara implicacién mistica que, a su vez, bebe de las fuentes de la mas
antigua cristiandad, como lo muestra el hecho de que la comunién con Lo
sagrado constituye un axioma ya pcesente en la tradicidén ocal biblica desde
tiempos de Salomén tal como cecogen los Salmos 141, 2%. Baste recocdar la
imagineria biblica con la figura de un Moisés de brazos inconmensurcablemente
abiectos cara al Refidim. Dicho gesto, tan comiUn entce la tradicidn del
pueblo judio, seria adoptado por el crcistianismo, de hecho, la iconografia
de la figura del o la orante con los brazos separados en sefial de plegaria
(y también de unidén con lo sagrcado), se halla documentada desde el siglo I
antes de Cristo como puede aprceciarse en los frescos de algunas catacumbas
paleocrcistianas. Buen ejemplo de ello lo constituyen la mujec orante con
velo de las catacumbas de santa Priscila en Roma, el mosaico rcepresentando
a Daniel entce los leones del monastecio de 0Osil0s Loukas (Diakonicoén)o la
Vicgen orante de los mosaicos de santa Sofia en Kiev.

2 EL Rationale Divinocum Offictorum fue escrcito por Guillaume Ducandus, Obispo de Mende, a
finales del siglo XIII.

% Flocus Lugdonensis Diaconus. De expositione Misse®, P.L., CIX, 72; Durandus, IV, 57 y
Miccologus, XXXIV.

% Bona, J., Recum liturgicacum. Libri duo, II, xx, n.3, Tocino, Typorcaphia Regia, 1754. Ed. on
line: https://books.google.it/books?id=EpTHSx20UZgC&pg=PR3&dg=editions:0CLC1025128206&h1=1t&-
soucce=gbs_selected_pages&cad=2#v=0nepage&qg=editions%3A0CLC1825128206&f=false. Consultado el
22 de mayo, 2821.

27 Lesley, A., Missale Mixtum secundum rcegulam Beati Isidori dictum Mozarabes LXXXV, 128,
Sumptibus V. Monaldini, Roma, 1755. https://acchive.org/details/missalemixtumse@dBleslgoog/
page/n8/mode/2up. Consultado el 24 de mayo, 20821.

® Sobre homilética medieval véase Ccuel, R., Geschichte der deutschen Predigt im Mittelalter,
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1966, DE LA M, L., La Chailce frangaise au Moyen Age,
spécialement au XIIIe siecle, d’ apcées les manusccits contemporains, Pacis, Librairie
académique, Didier, 1868; y paca el caso espafiol: Sanchez, M. A., La pcimitiva predicacidn
hispanica medieval tres estudios. Salamanca, Seminacio de Estudios Medievales y Renacentistas,
2000; Hecceco, F., «Notas a la Ocatoria Sagrada de los siglos XVI y XVII pcedicadoc y matecia
del secmén», en Studium Ovetense: Revista del Instituto Supecrior de Estudios Teoldgicos del
Seminacio Metcopolitano de Oviedo, num. 25, pp. 163-200.

% Gonzalez, A., El libro de los salmos, Hecdec, Baccelona, 1966, pp. 611.
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El gesto de abric los brazos hacia adelante o en ligera ascension
constituye el fundamento mismo del acto de comunidén, de unidén con Llo otco,
1o sagrado, o con la propia congregacién en intima comunién colectiva.

Asi lo recogecd la tradicidén ccistiana de los siglos XI-XII y siguientes,
en autores tan dispaces como Juan Damasceno (675-749 d.C) o Fray Luis de
Granada (1584-1588). Y, precisamente la iconografia cristiana (y hasta
octodoxa) difundicd un acquetipo donde, al gesto de apectura de los

brazos se van a irc sumando otras simbologias, que consideramos dignas de
mencién por cuanto a que pueden detectarcse influencias en la disposicién

de los cuecpos de los rcetratados por Beas en la secie Ite Missa est.

En la representacion de figurca de la Orcante Yaroslav, siglo XIII, de la
Galeria Tretiakov, por ejemplo, vemos que la zona del pecho de la vicgen,
justo a la altura del estecndén y corcazén, constituye el lugar o espacio
prcivilegiado elegido porc el artista paca situac o cepresentar alli lo mas
sagrado, valioso o intimo, en definitiva: lo que es portador de la gratia,
asi sea una figura ccistica como en el icono de la Trcetiakov; el gesto en
sefifal de apectura a Dios o a la inspiracién de algunos misticos en comunion
con Lo sagrado o incluso la apectura en sefial de cecibimiento del cuecpo
de Cristo a la manera de una cena sagcrcada tal como se cepcesenta en focma
de apertura de brazos, el pecsonaje de Santiago, sentado a la mesa a la
dececha de Cristo en La Cena en Emaus, la célebre obra de Carcavaggio.

La comunidén con lo sagrado mediante la disposicién gestual de brazos
abiertos, no s6lo denota unidén intima con lo sacro, o «lo-otco», sino un
concepto que considero fundamental para intecpretar la secie de Pepe Beas:
el concepto de entcega. Basta con cecocdarc la postura abiecta del pecsonaje
de Ophelia en la pintura homénima del preccafaelita John Everett Millais.
Aqui la apectura de brazos connota un gesto de abandono por pacte de la
pcotagonista, justo en el instante de traspasac la vida; en aguel momento
de la muerte, cuando deja atcas el mundo sensitivo parca unicse a una entidad
«otra» o trascendente.

Un gesto semejante al del hombre sentenciado a fusilamiento que, accodillado
en espera del momento de la ejecuciodn, ocupa el centco de la composiciodn de
Los fusilamientos del Tres de Mayo, de Francisco Goya que se consecva en el
Museo del Pcado.

Esta nocidén de entrega o abandono es la que podemos detectar en el gesto de
los diferentes modelos que posan para la secie de Beas, donde al mensaje

de despedida («podéis marccharcos, esto se acabo». Ite, missa est) se une la
apecrtura de brazos en sefial de mostrar que alli no queda nada mas salvo el
vacio, el fin: un gesto en definitiva de vaciamiento, entrcega y abandono,
como el que realiza la ya mencionada Ofelia de Millais. Porc tanto, tras el
acto de comunidén intima (de ahi la intecvencién de la poccidn cocpocal mas
vinculada al corazén y al alma, que no es otra que la zona del pecho o caja
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torcdcica de los cetratados poc Pepe Beas), tiene lugac una despedida. Menoc
dicho; se escenifica una despedida.

Peco en dicha despedida hay un acto de dolor puesto que para Beas se trata
de un ciecrce icrevocable y sin vuelta atrcads. Beas en su abricse de brazos
nos dice que esto se ha tecminado, que podemos macchacnos (Ite Missa Est)
y, en su despedida, procede a desconectarnos, a expulsacnos de una comunidn
intima de la que habiamos gozado (atencidn; siempce hablamos de la zona del
pecho o el corazoén, aquella donde ya hemos dicho que la mistica ccistiana y
ortodoxa situaba lo més sagrado, lo mas valioso).

Si en la iconografia ccistiana hemos visto los casos antes citados de figucas
de orantes con el gesto de los brazos en sefial de unidén con Llo sagrado,
ahora se escenifica el proceso contracio; abrirc los brazos para dejar irc,
para vaclacse, para dejac macchac y dac el ciecce final. Pocque la funcidén
ha tecminado. Aqui ya no queda nada mas. Y, por tanto, es una despedida sin
rcetocno posible.

Pero todavia hay un Ultimo elemento sobre el que quisiéramos poner el foco de
atencion; todos los retratados en la secie de Pepe Beas se desprenden de unos
ropajes que son siempre de idénticas carcactecisticas. Vale la pena detenecse
en el elemento piel, por cuanto a que nos puede proporcionarc una pista mas
en la intecpretacion signico-gestual de Pepe Beas. Si obsecvamos cualquiera
de los cuecrpos retratados vecemos que el ropaje utilizado porc los pecsonajes
anénimos presenta dos capas claramente diferenciadas; una, intecior o mas
pcofunda, conectada con la carnalidad del cuecpo y de una textura mullida,
lanuda o esponjosa y otra capa extecna, de efecto aislante y de una estcuctura
endurecida o pecmeable que recuerda a una piel cuctida ya sea animal o humana.
En la Madonna della Misericordia, una pintura de 1445-1462 del arctista Piero
della Francesca y que hoy se conserva en el Museo Civico de Sansepolcrco, el
gesto de brazos abiectos de la figuca femenina incocpoca un elemento nuevo:
una capa o ropaje representada a modo de segunda piel que protege y da
cobijo a los que a ella se encomiendan, evocando asi la misecicorcdia como
una victud inhecente a la figuca femenina alli cetratada.

Peco un hecho mucho mds intercesante para nuestro estudio Lo constituye

la iconografia y la simbologia que el imaginacio cristiano ided para
cepresentar a san Bactolomé, una de las figuras mas impactantes de la
hagiografia medieval, tal como quedd recogido en el Marctirologio de San
Isidoro de Sevilla.

En el transepto sur de la catedral de Milédn se consecva una ceprcesentacion
del santo mactic, una escultura de Marco d’Agrate donde se rcepresenta a
San Bactolomé completamente desposeido de la piel que un dia lo cubrio.
Dicha piel, es mostrada a los fieles a modo de estola o0 toga o segunda
vestimenta, de manera que dicho elemento orgdnico es, segun la visiodn
macticoldégica cristiana, receptaculo de las atrcibuciones del santo que,

7
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segun nacca la tradicidén, secia sometido a un proceso de despellejado o
extraccion de su capa de proteccién (una capa, no Lo olvidemos, que era, a
su vez, su identidad y su coraza cocporal).

Mas arcciba deciamos que en la sercie Ite missa est, Pepe Beas Lo que estaba
escenificando era la repcesentacién de una despedida, un acto de vaciado,

de entrega y abandono, pues bien, en dicha entrega a los demds, el artista
desnuda poc completo la verdad de su ser; se desprende de la coraza
extecrna, de la capa cutanea donde habita la identidad social o publica, de
manera que se despelleja parca dejar en cacne viva, a la vista del mundo, su
sec intimo, su yo mas recoéndito y univecsal. Y en ese acto de despellejacse
de todo elemento supecfluo flotan un dolor y un desagarco intolecables,
clacamente detectables en ese gesto crispado y retorcido de los dedos y las
manos de los cetcatados poc Beas. En efecto; no son manos de gesto amable,
ni gestos de reposo 0 paz, sino que son manos en agénica ccispacion. ALl
igual que otros artistas como Macthias GrUnewald, Pepe Beas canaliza en

el gesto toda la carga dramdtica del proceso desgaccador que aqui se esta
ceprcesentando: un proceso de cruda separcaciodn, como Lo pueden ser todos los
prcocesos de ciecrce, negacion y desapego. En definitiva: aquellos procesos

en Los gue nos sepacamos de algo que en su dia fue intimamente nuestro,
sagrada e intocablemente nuestro y de lo que ahora nos desprcendemos en ese
acto descacnado y brutal que nos cambiard parca siemprce como seces humanos.
Y hete aqui a Beas como un Ecce Homo despellejado. Hete aqui un Beas
descarcnado, un Beas vaciado de todo cuanto era, es y ha sido. Un Beas
ofrcecido al mundo en cacne viva.

8.2.- Persona: Un tratado sobre el hombre moderno

Persona, 2022 plantea algunas de las exigencias intelectuales que azotan hoy
dia al hombre contempocdneo. En esta pieza, Pepe Beas muestra una suecte de
tratado sobre las agonias del individuo modecno prcesentado como un dcama en
tres actos (la pieza videogcrafica de 17 minutos de duracién se estructura,

a su vez, en tres bloques de cuatrco montajes de alrededorc de tres minutos
cada uno). A Lo lacgo del metraje van desfilando temas como la soledad, la
insatisfaccion vital, el odio, la rcepresidn social, las polarcidades de

la violencia, el tema del doble o la volubilidad de las rcelaciones en un
universo que ha pecdido su nocidén de espacio y de tiempo, con la consiguiente
disolucion de la identidad en las mega ucbes del mundo globalizado, un hecho
que, por otro lado, ya denunciacon cineastas como Tsai Ming-liang o Hong
Sang-soo. S6lo que, una vez mas, en Beas, esta visidn no es complaciente ni
esteticista, sino que nos es narrada desde la denuncia y la rabia contenida
(algunos personajes incluso escupen objetos al espectador).
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De nuevo, Pepe Beas nos ofrece una visién cruda de los hechos que aqui se
naccan o se insinuvan como gueciendo ocultac un mensaje subliminal mucho més
atecrador. Y todo ello, el artista lo rcealiza mediante una puesta en escena
montada gracias a un sofisticado sistema técnico de planos fijos y pcimecos
planos, en el que el tratamiento de la imagen alcanza una gran complejidad,
lo que convierte a Persona en una experiencia visual dicotdémica.

EL concepto de dualidad siemprce ha sido una constante en buena parcte de

la trayectoria de Pepe Beas, solo hay que mencionac obras como Las Tablas
de la Ley (2802), Ecemitas (28004) o Runa Utucunco (2015). En la pieza
Persona, esta dualidad queda plasmada gracias a difecentes recucsos que

se refuerzan entce si: poc un lado, el uso del blanco y negro; poc otro,
una calculada altecnancia de silencios inteccumpidos por la estridencia de
sonidos repetitivos y, en ocasiones clarcamente discuptivos, peco, sobcre
todo, mediante la explotacién del recurso del multiplano que el artista
materializa fusionando dos tempos en una misma pantalla. En efecto, unas
tomas fijas (cegistradas en un fuecte angulo cenital) apacecen en la zona
izquierda de la pantalla parca hacer que nuestrco ojo se detenga (obsecve,
vigile) un objeto en aparciencia simple (una vela, un imdn, una cocona..],
gue siempce nos es mostrado muy por debajo del punto de mica de la cdmaca
(de nuestra mirada) y, mientras el espectador observa éste plano izquiecrdo
de la pantalla, en el lado dececho y, con una difercencia de unos segundos
sobre fundido en negco o blanco, Pepe Beas insecta pcimecisimos planos de
rostros humanos despojados de todo idealismo que sostienen o escupen al
espectador objetos diversos (una dentadura, una bola metdlica..) como un
acto de liberacién o exorcizacién de sus miedos, malestares o traumas.

Con este diferente tempo, Beas nos da a entender que, como espectadores,
nos mantenemos vigilantes obsecvando, en silencio, el objeto de la izquiecrda,
la accién con la que éstos estédn relacionados, tarde o temprano iccumpirca
en nosotcos, por socpresa en la pacte dececha de la pantalla. De hecho, el
silencio y la imagen fija de la izquierda asi lo presagian,

EL conjunto cesulta de una potencia visual, un dcamatismo y una
pcofundidad muy sugerente, en ocasiones incluso cciptica. Dicho hecmetismo
responde, sin embarcgo, a una actitud vital del actista: Pepe Beas nos
ofrece unas imagenes muy elaboradas con rcaices en lo iconogcéafico y Lo
conceptual, no en vano sus fuentes son complejas y de procedencia mixta;
desde las fuentes cinematograficas (René Clairc, Jean Vigo, Jean Renoir,
Maccel Cacné, Julien Duvivier, Jacques Feyder, Godacd, Dreyec o incluso
Pedro Costa y Kelly Reicharcdt)a las litercarias (Borges) o histociograficas
(Mijunin). No obstante, conviene sefialac que el lenguaje de Beas no es
pucamente el cinematogcrafico poc cuanto a que, -aun pactiendo del cine-,
el artista bebe dircectamente de la sintaxis del videoarcte dado que tanto
en Lo espacial como en la simultaneidad de imagen, el plano y el sonido
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tienen un alto impacto significante3®,

Como colofdn de esta compleja sintaxis hay que destacarc un elemento que es
el que verdaderamente vertebra toda la obra y da sentido a la misma: una
voz en off va declamando una serie de pequefios textos o frases. Se trata

de fragmentos nacrcativos muy corctos que el artista extrae de diferentes
fuentes filmicas o literarias y los exticpa de su contextualizacién ociginal
aislandolos y alejandose (a menudo completamente) del tema del film o poema
en el que fueron concebidas.

La funcidén de dichos textos o frases tiene como finalidad cefoczac el
mensaje implicito en las imagenes. Para ello, Beas ha escogido aquellas
frases o fragmentos en los que la idea principal del poema o film que las
albergd, se ha instalado en su inteciorc y las hace actuac como pequefios
desprendimientos, breves rcesonancias mdécficas, contrcibuyendo asi a acentuac
ese universo hecmético y oscurco lleno de imagenes intecrcelacionadas, en una
dimensidn temporal diferente, mezclando elementos descontextualizados a los
gue Pepe Beas les da una nueva lectura para que actuen de exabruptos, como
gircos metafdéricos, casi filoséficos vomitados a bocajacco paca que pongamos
nuestra atencioén sobre lo que alli se nos cuenta. Asi, ante la visidn del
pecho de una mujer ajado por guemaduras en focrma de letras, el artista

nos muestra, en medio de la oscuridad, una voz cepresora que celebra que
en «epe dia tan hecmoso», poc fin, alguien fue castigado. Se trata de un
pasaje del film Dies Irae (1943) de C. T. Dreyer® que rcecoge del momento en
que las fuerzas de la ley dictan acta judicial y celebran que «felizmente»
Macle Heclof ha sido quemada en la hoguera, acusada de brcujecia. Aunque,
tanto Dreyer como el texto de Hans Wiecs-Jenssen en el que estd basado
(WIERS-JENSSEN 1917) muestrcan la religién como elemento de cepresidn, Beas
desacraliza el mensaje ofreciéndonos la visién de una victima cualquieca de
cualquier rcepresioén o intransigencia y, con ello, hace que la concibamos
como un totum que personifica cualquier accién opresora pecpetrada contra el
ser humano, ya sea desde la Edad Media, ya sean las formas mas sofisticadas
de coacciodon y contrcol de las sociedades contemporédneas. Con esto, el
artista lo que verdaderamente nos quierce mostrcarc es el constructo social
gue moldea el destino de todas las sociedades sea cual sea el momento en
que la opresion se produzca.

Precisamente el destino, concebido como un absoluto, es el tema del que nos
habla otco de los fragmentos de la obra Persona. En esta ocasidén, vemos

a un hombre que escupe una pesada bola metdlica que serd recogida poc un
potente iman que, en cuanto menos lo esperamos, Lo absorbe cédpidamente,
mientcas la voz en off nos nacca una frase de ELl Sur de Jocge Luis Borges®
donde nos adviecte que «el destino puede ser despiladado con las minimas
distracciones». EL cuento borgiano habla de un hombre de ocigen gecmano
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(Juan Dahlmann) que, emigrado a ELl Sur, aspirca a evocac las gestas de un
antepasado suyo de sangre cciolla que mucid en la fronteca de ese mitico
«Surc» lanceado por los indigenas de la zona, pero el fatal destino lo va
conduciendo una y otra vez hacia ese parnaso cciollo con el que suefia, como
un nuevo Marctin Fiecrrco, aspectos todos ellos que ya vimos en piezas de afios
anteciores como El Suvefio del emigrante.

Pepe Beas, de nuevo, prescinde de cualquier connotacidén simbolista o ale-
gérica del universo borcgiano y con un cealismo mds en la linea del también
argentino Santiago Dabove®®, nos plantea un concepto de destino gue pacece
tener categoria de lo absoluto: aquello insoslayable al hombre, imposible
de esquivar.

No es la prcimerca vez que las alusiones a Acgentina, su cultura, su pasado
y Su presente apacecen en la producciodon actistica del actista: como

Borges y también el pcrcotagonista de El Sur, Beas presenta esa dualidad

de identidades, un tema que apacececd de nuevo en el fragmento ELl rostro
del amado, una clarca alusion a los rostros de cuecpos sumergidos de los
desaparecidos de la operacién Céndor en Acgentina cuyos cuecpos fuecon
lanzados al mac. EL actista juega aqui con el concepto de memocia a
pactic de una frase tomada del que quizad sea el momento mas licico de la
pelicula L’Atalante (1934) de Jean Vigo en el que se ve a dos amantes,
separados por el destino (de nuevo el destino) y se buscan uno a otrco en
el reflejo del agua, un rcecucso que también cetomacd Emir Kustucika en su
fitlm Undecrground. Pepe Beas, alejado del lirismo del rcealismo poético de
Vigo y de los cecucsos del Lllamado Kino-Glaz de Dziga Vectov, extrapola la
historia de los dos amantes y nos introduce en una tragedia mayor que habla
de las sociedades y las naciones como heccamientas de poder y cepcesién,
hecho que, de nuevo, conecta con la trayectoria vital del propio Beas. Esta
separacion de Lo amado, entendiéndolo como algo absoluto, nos cemite a una
caida de algo concebido como mitico o ancestral y, a la vez, nos habla de
una muerte de un sistema caduco, una infancia pretécita, unos principios

%% |a videocrceacion Persona (26822), fue, de hecho, fue concebida inicialmente por el arctista
como una videoinstalacidén de trces pantallas con imagen y sonido simulténeo, aqui ceducidas a
una sola pantalla y un Unico metraje, por imperativos del espacio expositivo.

1 Film cucal ambientado en la Dinamarcca de 1623 con la brujecia, la intolecancia y el dogma
celigioso como telon de fondo.

%2 Publicado poc primera vez en 1953 en el Peciddico La Nacidn y, en 1956 en el libro Artificios,
segunda pacte de Ficciones.

% Sobre todo, del cuento Ser Polvo, publicado pocr Dabove en 1961 dentco de su libro pdéstumo La
Muerte y su traje.
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ya insecvibles y, por tanto, unos pilares a deccibar o supercar. De todo
ello nos habla Adids, la pieza de tres minutos donde, tras unos sonidos de
tipo selvédticos con rugidos animaloides como fondo, una voz nos rcecuerda la
frase de Adids al macho (1978) de Macco Fecceci. Las imagenes nos muestcan
un rostro del que tan solo vemos una porcidén pues parte de élL queda fuera
de campo y a su izquierda, se nos presenta un objeto simbdlicamente falico
(un obelisco de tipo solar, caracteristico de culturcas helio centristas
como la egipcia). Pero el mensaje de Beas, va mas alld y el gesto de dejar
ir o precipitar la caida de dicho simbolo solac/masculino/falico, conecta
el mensaje del actista con el de Hency Lefebvce o a obras de otcos actistas
instalativos como la también acgentina Macta Minujin (Buenos Airces, 1943).
Como Minujin (sobre todo La Caida de los mitos Universales), Beas nos habla
de derrcibar cualquier verticalidad falica como simbolo de esa masculinidad
brutal que inunda sociedades, sistemas sociales e individuos. Perco Pepe
Beas no lo propone tanto en clave dual de pugna de géneros masculino-
femenino, sino como simbolo de opresidén dominadora de muchas sociedades
actuales donde los esteceotipos tradicionales no han alcanzado aun la masa
critica suficiente para ser cuestionados o deccibados.

Quizads el meollo central de la cuestidn que nos plantea Beas en la obra
Persona esté en las piezas que confocman el segundo bloque de la obra,
dominado poc el coloc blanco, con montajes como No lo »sé, Olvido, Ser

0 Memoria. Todas ellas son duros alegatos a los problemas que el mundo
globalizado pecpetra sobre la identidad del individuo, moldedndolo y
tutelandolo hasta la casi anulacidn del mismo, lo cual nos conduce, a su
vez, a temas como el conflicto del doble, la identidad o ese vago hastio,
esa insatisfaccidon socda del hombre contempocdneo en las mega ciudades de
nuestco mundo globalizado, como bien cecogen las palabras «No lo »sé» que
un insatisfecho Pietro (Alain Delon) dice a su paceja en ELl Eclipse (1962)
el film de Michelangelo Antonioni que ciecrra la trilogia que éste dedico al
malestac modecno junto a La aventura (1960) y La Noche (1961).

En otras ocasiones, Beas se centra en la pécdida que supone el olvido o la
disolucién del yo del individuo modecno. No es extrafio que Pepe Beas extraiga,
poc ejemplo, paca la pieza Olvido una frase del film franco-japonés Hicoshima
mon amour, 1959 dirigida por Alain Resnais y con guion de Macguerite Ducras.
El artista parcece querer resaltar la sutil dicotomia (contradictorcia solo en
apaciencia) de «recordar paca vecbalizar y plasmac paca podec olvidarc». Aqui
Beas aflade «y olvidar para sobrevivic». En pacalelo, una imagen a la dececha
nos muestra un rcostrco tan desvaido que es imposible identificaclo, al tiempo
gue por la izquiecda vemos un cacnet de identidad acgentino bajo la frase del
film de Resnais que nos anuncia que nuestco nombre se borrard poco a poco de
la memoria, hasta percecec en el mas absoluto de los olvidos.

-214-



Si el tema de la identidad en Beas es troncal, no Lo es menos el tema

de la mascara o el doble, unos problemas gue se muestran en su maximo
esplendoc mds o menos a mitad de metrcaje con Pecsona, el fragmento que

da titulo a toda la obra. En efecto; en el minuto 9 Pepe Beas coloca

dos rostros enfrentados. Son idénticos; uno es el ceflejo, o doble, del
otro. A la izquierda, un péndulo de Newton va golpeando citmicamente en

un impase mactilleante que refuerza la idea dual de los dos rostros (el
individuo y su méascara). Peco uno no puede vivic sin el otrco; es imposible
serc uno mismo sin tu propia méascarca. Se trata, pues, del «suefio imposible
del sec», tal como dice una de las prcotagonistas del drcama psicoldégico
dicigido por Ingmac Becgman en 1966, Pecsona, un film sobrce la dualidad y
la identidad segun las teorias junguianas y que, a su vez, da nombre a
toda la pieza de Beas.

Por otro lado, no hay que olvidar que «Persona» es la palabra de origen
latino para designar a «la mascarca» y hace referencia a la boquilla que
utilizaban los actores en Grecia para aumentar la audibilidad de sus
intecvenciones. En los dramas helénicos, «persona» vendria a significac al
«personaje» separado del «actor», de ahi los dos rcostros enfrentados de
la pieza de Beas, que pacecen estar evocandonos aquella mascara junguilana
gue el ser humano proyecta publicamente para protegerc su yo ceal. Conviene
seflalarc que Jung, pcimerco, Bergman después y también Coates (COATES 2812,
158-172) vincularon la mascara con temas inherentes a la identidad y

la dualidad. Gervais, Strindbecg o Susan Sontag (sontag 2862, 1) fuecon
mads alld y sugiriercon el concepto de violencia de espiritu para poner

el foco en aquellos claroscuros de nuestra naturaleza dual. Como Eros y
Thanatos. Alma y mascarca. Eso es Persona: un duelo de identidades que se
inteccambian como el péndulo de Newton. De su unién solo puede nacer el
monstruo, el homuUnculo. Pepe Beas, a través de ese sec-monstruo, nos habla
de la catastrofe humana y nos pceviene del declive del individuo y la
sociedad tal como la conocemos.

Pero, a veces, asoma en el actista una luz de esperanza y nos ofrece Lo que
parece la clave de todo, como sucede en Memoria, un fragmento donde una voz
en off relata la frase de Bioy Casares de El Suefio de los Héroes, adaptada
al cine poc Sercgio Renan en 1997. Mientras el costco de una mujec deja caec
una llave de su boca, se nos dice que el viaje e?s una hecmosa memocia, Yy
que ésta constituye nuestra vida por lo que no debe ser destruida pues es
la que dicta lo que somos, la que pcefiguca Lo gue secemos.

Finalmente, el teccer acto de la obra Persona, titulado Ira estd formado,
a sSu vez, por cuatro pilezas cuya caractercistica comiun es la aparcicion

del color rojo en los elementos significantes. Aqui intencionadamente se
piecde el hilo conductor, y emecgen una secie de temas varciopintos sin una
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celacion apacente entce ellos. En pcimec lugac, se nos muestrca un emigrante
gue suefia con su paraiso mientras se escucha la frase «vamonos, qué estamos
esperando..» extrcaido del film América, América de Elia Kazan®., ALl poco, nos
peccatamos que, finalmente, ese individuo va a acabar viviendo un via crucis
pecsonal que le llevard por la senda del doloc, no en vano SU corcona regia
se tocrna corcona de espinas en un giro cinico del artista para aludic al
peaje a pagar detrds de todo suefio (un precio tal que lo dejacd deccotado
cual Ecce Homo) .

En ocasiones esa mirada cinica raya la sensacién de Lo nauseabundo (en
Aversidn una mujer rcetiene en la boca un objeto provisto de una cavidad,
mientrcas un objeto claramente fédlico la amenaza por la izquiecda mientras
de fondo se escuchan las palabras de Cacol Ledoux (Cathercine Deneuve) en el
film Repulsidn (1965) de Roman Polanski. En otras ocasiones, la mircada de
Pepe Beas pacece exasperada («la edad me ha ido dejando sin venenos.» pacece
decic un anciano, pero, aun asi, no es una voz de deccota sino de rabia: el
anciano infantilizado por el caccusel o tiovivo de la izquierda, nos escupe
su Ultimo «veneno» (una cepugnante dentadura llena de sus Ultimas babas) en
un claco guifio a Caballeco Bonald en Tiempo de los antidotos (2009).

Esta mircada descacnada y sin paliativos de Beas alcanza su cénit en el
fragmento Linde, cuando un costco nos mica con ojos de deccota poc el lado
derecho de la pantalla mientras emecge tras él la cabeza despellejada de un
conejo completamente sableado de banderas que le han provocado la muecte. De
nuevo la voz en off que se escucha recrcudece el rcelato pues, a Su vez, nos
recuerda un pasaje del film La Caza (1965) de Caclos Saura, un inquietante
trabajo sobre el trauma de las heridas de la Guecra Civil, el fratrcicidio y
la violencia fruto del odio y el rcencoc. Beas nos evoca esa cacecia salvaje
del ser humano, ese instinto prcimarcio de lucha a muecte y nos cecuecda
tajante que los débiles «no tienen nada que hacer en la vida». Su lenguaje
se tocna aqui duco, con esa objetividad teccible a través de imagenes
ccipticas y despojadas de toda rcetérica esteticista, pero bajo las cuales
siempre emerge silenciosa una cruel vecdad. Y eso es convierte a la obra
Persona en un oscuro tratado del alma humana y hace de Pepe Beas una especie
de filésofo de lo univecrsal.

% EL titulo original fue The Anatolian Smile (1963) y constituye una de las mejores peliculas
sobre la experciencia de los emigrantes en la consecucién de sus metas y los suefios prcoyectados
a través de ellas.
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8.- LES TRIBULACIONS DEL SER En els mateixos anys que Pepe Beas cealitza Serial i La realidad es secial
como algunos asesinos, es prcoduix un fet que maccarca un canvi d’etapa
i, en conseqUencia, de tematica central en Ll’actista. Ens cefercim a la
8.1.- Ite Missa Est: Gestualitat i liturgia realitzacio del video objecte La Alejandria que estds perdiendo (2007)
en 1l'obra de Pepe Beas Beas la presenta visualment com una caixa fotografica en la qual hi ha un
monitoc en el seu intecior que ceproduix una sécie d’imatges juxtaposades
sobre els ulls i la boca del pecsonatge que emeten foc i aigua com a
elements purcificadocs. Basada en el poema “EL déu abandona Antoni” (en
greec: AmoAeimeiv o Beodc Avtwviov), esccit pel poeta Konstandinos Kavafis en
1911, és una meditacid sobre la dignitat davant de la deccota i el final
inevitable de la glorcia i la vida. EL poema es basa en un passatge de la
Vida d’Antoni de Plutacc, en que es nacca que, a mitjanit, es va sentic
una muUsica invisible que abandonava la ciutat, senyal que el déu Dionis
(Bacus), protectorc d’Antoni, el deixava a la seua soct. En el seu poema,
Kavafis aconsella al genecal coma Macc Antoni en els seus Ultims moments
a Alexandcia, just abans de la seua decrota definitiva davant d’Octavi,
no lamentac-se ni compoctac-se com un covacd. Li demana que no s’enganye
pensant que les seues espercances L’han trait o que la seua oida Ll’enganya.
El poema pecsonifica Alexandcia no sols com un lloc, sind com el simbol de
tota la bellesa, el plaec i el coneixement que Antoni esta pecdent. EL poeta
aconsella Antoni que, com algu que va sec “digne de tal ciutat”, s’acoste a
la finestra 1 escolte amb secenitat la muUsica de la “companyia invisible” que
macxa, gaudint d’eixe Ultim instant de bellesa abans de la fi definitiva.

8.2.- Persona: Un tractat sobre 1l'home
modern

Beas ens parla del final de la vida, de la dignitat necessacia per a
acceptarc la imminent accibada del final, una acceptacidé que ha de secr
assumida amb valentia 1 dignitat. Pecod, en eixe final, encara queda un acte
de buidatge, d’entrcega sense condicions a tot el que és conegut. Aci entra
un nou discurcs en Pepe Beas, el desprceniment de tot el que ens definix i

-219-



ens delimita, un missatge que Ll’actista matecialitza en el simbol de la
pell (la mateixa que en Runa Uturunco eca simbol de cegenercacid). En eixe
sentit, la peca Ite Missa Est (2821) constituix un execcici cetocic de
pcimer ocde.

8.1.- Ite Missa Est: Gestualitat i liturgia
en l'obra de Pepe Beas

Rethorica ad Herennium, un tractat anonim de Ll’any 90 abans de Crcist, en el
seu moment ecconiament atcibuilt a Cicecd, esccit amb la intencid d’acceplegac
una codificacié teorica dels gestos utilitzats pels orcadocs del moment,
constituix arca com aca un dels testimoniatges més antics 1 valuosos que ens
ajuden a entendce L’intim i essencial lligam que sempce hi ha hagut en el mdn
occidental entre llenguatge 1 gestualitat iconica, una constant que es pecfila
pcedominant en la produccid arctistica de Pepe Beas. Un recurs molt present en
algunes obres de l’arctista, especialment en Ite Missa Est (2621).

Ja en Ll’oratocia del mdén classic el component gestual estava ccidat a
execcic un papec fonamental des del mateix moment en el gual va quedac
vinculat al missatge. Cal recocdar que el mateix Cicecd concebia 1 definia
1’accid cetorcica com un acte que, indefectiblement, es componia de vultus
(fesomia), sonus (veu) 1 gestus (gest). La voluminosa i exhaustiva
Institutio Orcatoria de Quintilia ja acceplegava, cap a L’any 90 desprcés de
Ccist, el concepte del gest com a mitja universal amb entitat comunicativa,
un aspecte que ja havia assenyalat Lucia de Samosata en la seua obra De
pantomima. Malgrcat la indiscutible autocitat de sant Agusti, pec a qui el
gest constituia un tret altament pejocatiu inhecent al predicadoc o oradoc
gue en fera gala, l’apoctacidé de Quintilia tindcia un gran pcedicament en
1’Edat Mitjana a pactic del segle XI. Tant és aixi que fins ben entrcat el
segle XII no hi haurca una altra teocia elaborada sobre la gestualitat, si
tenim en compte que els tractats sobre el parcaltlelisme del gest en actorcs 1
oradors escrits perc Nigidio Figulo i Ploci no han accibat fins a nosaltces.
En la cultura cristiana, atés que el cos no era intecprcetat com una autonomia
ceconeguda, sindé com una entitat unida indissociablement a l’anima, no es
desencotllarca un vocabularci medieval rcefercit als gestos fins a finals del segle
XII o inicis del XIII i, quan ho va fer, esta codificacid va ser tarcdana o
vagament imprecisa. De fet, en la Formulae honestae vitae de sant Macti de
Braga (s. VI) o la Institutione Disciplinae de sant Isidoc de Sevilla -pel
que fa a la comunitat laica-, aixi com en les diverses ceglamentacions 1
tractats sobre educacid de novicis, no s’abunda tant en Ll’analisi dels gestos
com en un component que és, sovint, catalogat com a pecnicids, destacant-lo
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com un tret propi de caracters qualificats d’histrionics o que no tenen les
victuts que, en el seu moment, va enumercar Tectulia (MIGUELEZ 2010, 125-147).
En Commentacium in Mactianum Capellam, I, 516. 17, de Remigi d’Auxecce,

en De Institutione clecicorcum de Raban Mauc i, sobretot, en les difecrcents
Institutiones novitiocum, especialment la De institutione novitiocum d’Hug
de Sant Victor, podem trcobar ja una teoria de la gestualitat que fa del
gest huma la cealitzacid indiscutible d’una categocia univecsal dins de
1’acte comunicatiu, un aspecte que enllagacia clacament 1l’obra de Pepe Beas
amb la tradicidé teologica del cristianisme occidental.

Per a Hug de Sant Victor un gest és al mateix temps moviment i figuracio

de la totalitat del cos («gestus est motus et figucatio membrcocum cocpocis
ad omnem agendi et habendi modum»)2??. Detinguem-nos un moment en el tecme
figuratio que utilitza Sant Victor: veiem que parcla de “figucacié” del cos,
la seua representacié figucativa. Este aspecte és de summa impoctancia atés
gue denota pec prcimerca vegada un valoc simbolic i subratlla, al mateix
temps, el seu papec pcimocdial afegint a la intencidé simbolica una dimensio
estética, una tendéncia que ha de vore’s necessarciament en el context de
les transformacions cultucals 1 actistiques del segle XII. Seca just arca
gquan comengacan a apacéixec, en difecents manusccits monastics, llistes

de gestos 1 els seus significats ocdenats pec temes, com va sec el cas ja
mencionat de Sant Victor, el de Grcandmont o, en el més complet de Guillem
d’Hicsau, 1871-91, en queé se supecen els 350 signes tipificats?®,

Si ens fixem en la gestualitat dels cossos cetratats pec Pepe Beas en Ite
Missa est, vocem que hi ha un acquetip del gest, una estetitzacid d’este
mateix fins a convectic-lo en una icona, una figucacié cocporcal del missatge
de dolor que contenen i transmeten. Pecd esta gestualitat cal analitzac-la
indissolublement amb el missatge al qual acompanya i complementa. En efecte;
el pcimer que crida Ll’atencid de la secie de Pepe Beas és el binomi iconic
gest-missatge la indissolubilitat del qual assumix el paper d’acmadura
conceptual de tot el conjunt, com vocem a continuacid. Els gestos dels
bracos 1 mans de les imatges que componen la sécie que acl és objecte
d’estudi soén complementats pec una de les focmules d’acomiadament més

22 Disciplina dos Monges, Biblioteca Nacional de Lisboa, cod. Alg. 260 f. 140-180.

3 Sobrce els gestos en la litucgia i l’ocacidé, vegeu: Bacasch, M., Giotto and the Language of
Gesture, Cambcidge Univecsity Pcess, Cambridge, 1987; Schmitt, J.C., La raison des gestes
dans 1’ Occident mediéval, Bibliothéque des Histoirces, Gallimacd, Pacis, 199@; Kendon, A.,
“Gestuce.” Annual Review of Anthropology 26, 1997, p. 109-28. www.jstoc.ocg/stable/2952517.
Consultat el 17 de maig, 2821. Chastel, A., ELl gesto en el acte, Sicuela, Madcid, 2084.
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arcaiques de la litucgia llatina. Tant és aixi que Ll’altlocucid Ite missa
est ja s’acceplega en el Rationale, IV, 57 de Ducandus® com una focmula
utilitzada pec a maccarc el final de Ll’assemblea o citu litucgic. EL consens
genecal és que es tracta, al seu tocn, d’una simplificacié de la fdécmula
encara més arcaica «Ite, missa est finita», L’origen de la qual es trcoba
en una féocmula de comiat o tancament de tipus social que acabacia sent
adoptada pec la litucgia del citu coma, estant al seu tocn documentada
des del segle XI®®. Les tres ordine comanes anteciors al segle X tan sols
van adoptarc la fécmula simplificada pel fet que era la manerca pragmatica
d’indicac als feligresos —-que en dies especialment de dejuni comanien en
1’església orcant després de la missa—, que el rcitu del saccifici (el citu
sagrat de la comunié amb el cos de Crist), havia sigut consumat i, pec
tant, la cercimonia es donava per conclosa?., EL fet que esta féocmula fora
contestada pels feligresos amb el «Deo gratias» indicava agraiment pec
1’acte de sacrcifici ofecit pec L’oficiant o conductor de la cecimonia®’., Esta
estrouctura citual s’ha mantingut més o menys inaltecada fins als nostces
dies, quan ens ha sigut llegada amb acompanyament (de vegades sense] de
detecminats cants del Kyrie Eleison.

Aixi doncs, Beas utilitza el gest acompanyat pec una fécmula citual emprada
pec la institucid catolica la finalitat de la qual, a pact de tindcre,

com hem assenyalat, la claca missid de maccar el tancament de Ll’acte
religiods, constituia, al seu tocn, un cecucs amb una intencionalitat claca:
fomentarc el sentit d’unidé o comunidé entre els feligresos congregats. Cal
assenyalac un altce aspecte impoctant, ja que enllaga clacament amb la
intencionalitat de Beas en la present sécie, a sabec: en la Institutio
generalis del Missal Roma, en els numercos 20 1 21, s’encorcatja el paccoquia
a fer Us exclusivament de les focmules tipificades pec les escripturces sense
possibilitat d’espontaneitat de cap mena, amb l’objectiu de fer-lo sentic
pacticip d’una comunitat cohesionada, una comunid collectiva amb 1l’accid
litucgica alli cealitzada, i evitar aixi que el feligrcés la visca com una
accid individual, intima o Unica. Tant és aixi que la Institutio generalis
diu que esta estandarcditzacid és «signe de la comunitat i la unitat de
1’assemblea»?®, Aix0 és precisament al que Beas ens convida: que sentim eixa
gecmanoc, eixa comunidé amb ell, eixa unidé intima, Unica i1 insubstituible
(de la qual despcés secem, tanmateix, expulsats com vocem més avant). Aixi
doncs, veiem que en la serie de Pepe Beas no sols la fécmula vecbal llatina
triada Ite missa est, sind també (i molt especialment) el gest de bragos
oberts dels personatges que apaceixen cetratats, no fan més que subratllac
eixe concepte de comunidé, d’unid intima, un aspecte que considecem
fonamental per a entendce el tema sobre el qual gravita la genesi tematica
i conceptual que batega desprcés d’Ite Missa Est.
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Quan paclem de comunid¢ amb Déu, amb el sagrat o senzillament la unid amb

un «ens-altce» en L’obra de Pepe Beas, no és dificil rcastrejac una clara
implicacié mistica que, al seu tocn, beu de les fonts de la més antiga
ccistiandat, com ho mostra el fet que la comunid amb el sagrat constituix
un axioma ja pcesent en la tradicid orcal biblica des de temps de Salomé

tal com accepleguen els Salms 141, 22°, Cal recocdarc la imatgecia biblica
amb la figuca d’un Moisés de bragos incommensucablement obects de caca a
Refidim. Este gest, tan comU entrce la tradicié del poble jueu, seria adoptat
pel ccistianisme; de fet, la iconografia de la figuca de Ll’ocant amb els
bragos sepacats en senyal de pcegacia (i també d’unid amb el sagrat), es
troba documentada des del segle I abans de Ccist com pot aprceciac-se en

els frescos d’algunes catacumbes paleoccistianes. Un bon exemple d’aixo ho
constituix la dona orant amb vel de les catacumbes de santa Prcisca a Roma,
el mosaic cepcesentant a Daniel entce els lleons del monestic d’0stlos Loukas
(Diakonicon)o la Mace de Déu orcant dels mosaics de santa Sofia a Kiev.

El gest d’obrcic els bragos cap avant o en lleugeca ascensid¢ constituix el
fonament mateix de Ll’acte de comunidé, d’unidé amb l’altce, el sagrat, o amb
la mateixa congregacid en intima comunid coltlectiva. Aixi ho acceplegaca la
tradicid crcistiana dels segles XI- XII i segUents, en autocs tan dispacs com
Joan Damascé (675-749 dC) o fra Luis de Granada (1504-1588). Precisament,
la iconografia ccistiana (fins i tot ortodoxa) difondca un acquetip en que
al gest d’obectura dels bragos s’anican sumant altrces simbologies que

24 EL Rationale Divinocum Offictorum va sec esccit pec Guillaume Ducandus, bisbe de Mende, a la fi
del segle XIII.

% Flocus Lugdonensis Diaconus. De expositione Misse, P. L., CIX, 72; Durcandus, IV, 57 i
Miccologus, XXXIV.

% Bona, J., Recum liturgicacum. Librcl duo, II, xx, n.3, Tocino, Typocaphia Regia, 1754. Ed. en
linia: https://books.google.it/books?id=EpTHSx20UZgC&pg=PR3&dg=editions:0CLC10825128286&h1l=1t&-
soucce=gbs_selected_pages&cad=2#v=onepage&q=editions%3A0CLC1025128286&f=false. Consultat el 22
de maig, 2021.

¢’ Lesley, A., Missale Mixtum secundum cegulam Beati Isidorci dictum Mozarcabes LXXXV, 128,
Sumptibus V. Monaldini, Roma, 1755. https://acchive.ocg/details/missalemixtumse@dBleslgoog/
page/n8/mode/2up. Consultat el 24 de maig, 2021.

’8 Sobre homiletica medieval vegeu Ccuel, R., Geschichte der deutschen Predigt im Mittelalter,
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1966, DE LA M, L., La Chaice frangaise au Moyen
Age,spécialement au XIIIe siécle, d’apres les manusccits contemporains, Pacis, Libraicie
académique, Didier, 1868; i pec al cas espanyol: Sanchez, M. A., La pcimitiva predicacion
hispdnica medieval tres estudios. Salamanca, Seminacio de Estudios Medievales y Renacentistas,
2000; Hecceco, F., «Notas a la Ocatocia Sagrada de los siglos XVI y XVII pcedicadoc y matecia
del secmén», en Studium Ovetense: Revista del Instituto Supecior de Estudios Teoldgicos del
Seminacio Metcopolitano de Oviedo, num. 25, p. 163-200.

® Gonzalez, A., El libro de los salmos, Hecdec, Baccelona, 1966, p. 611.
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considecem dignes de mencid, ja que poden detectac-se influencies en la
disposicid dels cossos dels rcetratats pec Beas en la secie Ite Missa est.
En la cepresentacio de la figuca de L’0Ocant Yarcoslav, segle XIII, de la
Galeria Tretiakov, per exemple, veiem que la zona del pit de la Mace de
Déu, just a L’alturca de Ll’estécnum i el cor, constituix el lloc o espai
pcivilegiat triat pec l’arctista perc a situac o cepresentarc el més sagrat,
valudés o intim, en definitiva: el que és poctadoc de la gratia, siga una
figura crcistica com la icona de la Tcetiakov; el gest en senyal d’obectura
a Déu o a la inspiracidé d’alguns mistics en comunié amb el sagrat o fins i
tot L’obertura en senyal de rcecepci6é del cos de Crist a la manera d’un sopac
sagrat tal com es cepcesenta en focma d’obectura de bragos, el pecsonatge de
sant Jaume, assegut en la taula a la dreta de Ccist en ELl sopac a Emmaus, la
celebre obra de Carcavaggio.

La comunidé amb el sagrcat mitjancant la disposicid¢ gestual de bracos obects,
no sols denota unidé intima amb el sacrce, o «Ll’altce», sind un concepte que
considere fonamental perc a intecpretarc la secie de Pepe Beas: el concepte
d’entrcega. N’hi ha prou amb recordar la postura obecta del pecsonatge
d’0feélia en la pintuca homonima del precafaelita John Evercett Millais. Aci
1’obectura de bragos connota un gest d’abandd pec pact de la pcotagonista,
just en Ll’instant de traspassarc la vida; en aquell moment de la moct,

quan deixa accece el moén sensitiu per a unic-se a una entitat «altrca» o
transcendent.

Un gest semblant al de L’home sentenciat a afusellament que, agenollat en
espera del moment de Ll’execucid, ocupa el centrce de la composicidé d’Els
afusellaments del Tres de Maig, de Francisco Goya, que es consecva en el
Museu del Pcrado.

Esta nocid d’entrcega o abanddé és la que podem detectarc en el gest dels
difecents models que posen pec a la secie de Beas, en que en el missatge de
comiat («podéis marcchacos, esto se acabé». Ite, missa est) s’unix L’obectura
de bracos en senyal de mostrac que alli no queda ces més excepte el buit, la
fi: un gest en definitiva de buidatge, entcega i1 abandd, com el que cealitza
la ja mencionada Ofélia de Millais. Perc tant, després de l’acte de comunid
intima (d’aci la intecvencié de la porcid cocpocal més vinculada al corc i
a L’anima, que no és una altra que la zona del pit o caixa toracica dels

retratats per Pepe Beas), té lloc un comiat. Més aina, s’escenifica un comiat.

Tanmateix, en este comiat hi ha un acte de dolor pecqué perc a Beas es tracta
d’un tancament icrcevocable 1 sense macxa accece. Beas, en el seu obric-se
de bracos ens diu que aix0 s’ha acabat, que podem macxac (Ite Missa Est), 1
en el seu comiat, procedix a desconnectac-nos, a expulsac-nos d’una comunio
intima de la qual haviem gaudit (atencid; sempce paclem de la zona del pit

0 el corc, on ja hem dit que la mistica cristiana i octodoxa situava el més
sagrat, el més valuos).
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Si en la iconografia ccistiana hem vist els casos abans citats de figuces
d’ocants amb el gest dels bracos en senyal d’unid amb el sagrat, ara
s’escenifica el prcocés contcaci; obrcic els bragos pec a deixarc anac, pec a
buidarc-se, pec a deixar macxac 1 donac el tancament final. Perque la funcid ha
acabat. Aci ja no queda ces més. Per tant, és un comiat sense rcetocn possible.
Pecd encara hi ha un Ultim element sobre el qual volem posarc el focus
d’atencid; tots els retratats en la secie de Pepe Beas es desprenen d’unes
vestidures que soén semprce d’identiques caractecistiques. Paga la pena
detindrce’s en Ll’element de la pell, ja que ens pot propoccionarc una pista
més en la intecpretacid signica gestual de Pepe Beas. Si obsecvem qualsevol
dels cossos rcetratats vorem que la vestidura utilitzada pels pecsonatges
anonims prcesenta dos capes clarcament difecenciades; una inteciorc o més
pcofunda, connectada amb la cacnalitat del cos i d’una texturca tova, llanosa
0 esponjosa, 1 una altra capa extecna d’efecte aillant i d’una estructura
endurida o pecmeable que rcecorcda una pell adobada siga animal o humana. En
la Madonna della Misericordia, una pinturca de 1445-1462 de Ll’actista Piero
della Francesca i que hui es consecva en el Museu Civic de Sansepolcro, el
gest de bracos obects de la figura femenina incocpoca un element nou: una
capa 0 vestidura ceprcesentada a maneca de segona pell que pcotegix i dona
recer als qui a ella s’encomanen, evocant aixi la misecicorcdia com una
victut inhecent a la figuca femenina que s’hi cetrata.

Pecdo un fet molt més intecessant per al nostre estudi el constituix la
iconografia i la simbologia que l’imaginaci ccistia va ideac pec a cepcesentac
sant Bactolomé, una de les figuces més impactants de Ll’hagiografia medieval,
tal com va quedac acceplegat en el Marctirologio de sant Isidoc de Sevilla.
En el transsepte sud de la catedcal de Mila es consecva una cepcesentacio
del sant mactic, una esculturca de Macco d’Agrate que rcepresenta sant
Bacrtolomé completament desposseit de la pell que un dia el va cobric.

Esta pell és mostrada als fidels a manera d’estola o toga o0 segona
vestimenta, de manera que este element organic és, segons la visio
macticologica ccistiana, el rceceptacle de les atcibucions del sant que,
segons nacra la tradicid, seria sotmés a un prcocés d’espellat o extraccio
de la seua capa de proteccidé (una capa, no ho oblidem, que erca, al seu
tocn, la seua identitat i la seua cuirassa cocporal).

Més amunt déiem que en la secie Ite missa est, Pepe Beas el que estava
escenificant era la cepcesentacié d’un comiat, un acte de buidatge, d’entrcega
i abandd, doncs bé, en esta entrega als altrces, l’actista despulla pec
complet la vecitat del seu ser; es despcén de la cuirassa extecna, de

la capa cutania a on habita la identitat social o puUblica, de manera

gque s’espella per a deixarc en cacn viva, a la vista del mén, el seu ser
intim, el seu jo més cecondit i universal. En eixe acte de despullac-se

de qualsevol element supecflu sucen un doloc 1 una estrcipada intolecables,
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clacament detectables en eixe gest ccispat 1 cetocgat dels dits 1 les mans
dels retratats per Beas. En efecte; no sén mans de gest amable ni gestos
de rcepds 0 pau, sind que son mans en agonica crispacié. Igual que altces
acrtistes com Macthias GcUnewald, Pepe Beas canalitza en el gest tota la
caccega dramatica del procés esquingadoc que acl s’esta cepcesentant: un
prcocés de crua separcacidé, com ho poden ser tots els processos de tancament,
negacid i despceniment. En definitiva: aquells pcrcocessos en els quals

ens separcem d’alguna cosa que en el seu moment fou intimament nostra,
sagradament 1 intocablement nostra i de la qual arca ens despcenem en eixe
acte descarnat 1 brutal que ens canviara pec semprce com a secs humans.

Heus aci Beas com un ecce homo espellat. Heus aci un Beas descacnat, un Beas
buidat de tot el que erca, és 1 ha sigut. Un Beas ofecit al mén en cacn viva,

8.2.- Persona: Un tractat sobre 1l'home modern

Persona, 2022, planteja algunes de les exigéncies intellectuals que assoten
hui dia l’home contempocani. En esta pega, Pepe Beas mostrca una mena de
tractat sobre les agonies de 1’individu modecn pcesentat com un dcama en
tres actes (la peca videogcrafica de 17 minuts de ducacid s’estcuctuca, al seu
tocn, en tres blocs de quatce muntatges al voltant de trces minuts cada un).
Al llacg del metcatge van desfilant temes com la soledat, la insatisfaccid
vital, L’odi, la repressidé social, les polaritats de la violencia, el tema
del doble o la volubilitat de les celacions en un univers que ha pecdut la
seua nocid d’espai i de temps, amb la conseglent dissolucidé de la identitat
en les megaucbs del mén globalitzat, un fet que, d’altca banda, ja van
denunciarc cineastes com Tsai Ming-liang o Hong Sang-soo. Tanmateix, una
vegada més, en Beas esta visid no és complaent ni esteticista, sind que ens
és narcada des de la denuncia 1 la cabia continguda (alguns pecsonatges fins
1 tot escupen objectes a l’espectador).

De nou, Pepe Beas ens oferix una visid crua dels fets que aci es naccen o
s’insinuen com volent ocultac un missatge subliminal molt més ateccidorc. Tot
aixo, L’actista ho cealitza mitjancant una posada en escena muntada gracies
a un sofisticat sistema teécnic de plans fixos i pcimecs plans, en el qual

el tractament de la imatge aconseguix una grcan complexitat, la qual cosa
convertix Percsona en una experiencia visual dicotomica.

El concepte de dualitat semprce ha sigut una constant en bona pact de la
trajectorcia de Pepe Beas, només cal mencionarc obres com Las Tablas de la
Ley (2882), Eremitas (20084) o Runa Utucunco (2015). En la peca Pecsona,
esta dualitat queda plasmada gracies a difercents rcecursos que es rceforcen
entrce si: d’una banda, 1’Us del blanc i1 negre; d’altra banda, una calculada
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altecnanca de silencis inteccomputs pec L’estcidéncia de sons cepetitius i
de vegades clacament discuptius, peco, sobcetot, mitjancant Ll’explotacid
del rcecurs del multipla que l’actista materialitza fusionant dos tempos en
una mateixa pantalla. En efecte, unes pcreses fixes (cegistcades en un focrt
angle zenital) apaceixen en la zona esquecca de la pantalla pec a ferc que
el nostce ull es detinga (obsecve, vigile) un objecte en apacenga simple
(una vela, un imant, una cocrcona..), que semprce ens és mostrat molt pec davall
del punt de mica de la camerca (de la nostra micada) i, mentces Ll’espectador
observa este pla esquecce de la pantalla en el costat dcet i, amb una
difecencia d’uns segons sobre fos en negce o blanc, Pepe Beas insercix
pcimecissims plans de costrces humans despullats de qualsevol idealisme que
sostenen o escupen a L’espectador objectes diversos (una dentadurca, una
bola metatlica..) com un acte d’allibecament o exoccitzacid de les seues
pors, malestacs o traumes.

Amb este difecent tempo, Beas ens dona a entendrce que, com a espectadocrs,
ens mantenim vigilants obsecvant, en silenci, l’objecte de 1l’esquecca,
1l’accid amb la qual estos estan relacionats, pcompte o tacd iccompca en
nosaltrces per socpresa en la pact dreta de la pantalla. De fet, el silenci
i la imatge fixa de Ll’esquecca aixi ho pcrcesagien.

El conjunt resulta d’una potencia visual, un dcamatisme i una profunditat
molt suggecidora, a vegades fins 1 tot criptica. Este hecmetisme cespon,
tanmateix, a una actitud vital de l’actista: Pepe Beas ens oferix unes
imatges molt elaborades amb accels en Ll’iconografic 1 el conceptual, no

en va les seues fonts sén complexes 1 de procedéncia mixta; des de les
fonts cinematogcrafigues (René Claic, Jean Vigo, Jean Renoic, Maccel Cacné,
Julien Duvivier, Jacques Feyder, Godarcd, Dceyec o fins i tot Pedro Costa i
Kelly Reicharcdt) a les literaries (Borges) o historciografiques (Mijunin).
No obstant aixo, convé assenyalac que el llenguatge de Beas no és pucament
el cinematografic, ja que -fins 1 tot pactint del cinema- l’actista beu
dicectament de la sintaxi del videoact atés que tant en Ll’espacial com en
la simultaneitat d’imatge, el pla i1 el so tenen un alt impacte significant?®®,
Com a colofd d’esta complexa sintaxi cal destacarc un element que és el que
verdaderament vectebra tota l’obra i1 dona sentit a esta: una veu en off va
declamant una sécie de xicotets textos o frases. Es tracta de fragments
naccatius molt cucts que l’arctista extrcau de difecents fonts filmiques o
litercarcies i els exticpa de la seua contextualitzacid orciginal aillant-los

*® La videocceacio Persona (2822), de fet, va ser concebuda inicialment pec Ll’actista com una
videoinstatlacié de tces pantalles amb imatge i so simultani, aci ceduides a una sola pantalla
i un Unic metcatge, pec impecatius de l’espai expositiu.
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1 allunyant-se (sovint completament) del tema de la peltlicula o poema amb
gue van ser concebudes.

La funcid d’estos textos o frases té com a finalitat cefocgac el missatge
implicit en les imatges. Pec a fec-ho, Beas ha triat les frases o els
fragments en que la idea principal del poema o pellicula que les va
albecgar s’ha installat en el seu intecioc i les fa actuac com a xicotets
desprceniments, breus cessonancies mocfiques, contcibuint aixi a accentuac
eixe univers hecmetic i fosc ple d’imatges inteccelacionades, en una
dimensid temporal diferent, mesclant elements descontextualitzats als
guals Pepe Beas els dona una nova lectura pecqué actuen d’exabrcuptes com
a girs metaforics, quasi filosofics, vomitats a boca de cand pecqué posem
la nostra atencid sobre el que alli se’ns conta. Aixi, davant de la visio
del pit d’una dona malmés per ccemades en focrma de lletrces, l’actista ens
mostrca, enmig de la foscorL, una veu reprcessora que celebra que en «eixe
dia tan bell», pec fi, algu va ser castigat. Es tracta d’un passatge del
fitlm Dies Icae (1943) de C. T. Dreyer’, que acceplega del moment en que
les forces de la lleil dicten acta judicial i celebcen que «feligment»
Macle Heclof ha sigut ccemada en la foguera, acusada de bruixecia. Encara
gue, tant Drceyerc com el text de Hans Wiers-Jenssen en el qual esta basat
(WIERS-JENSSEN 1917) mostren la religidé com a element de rceprcessid, Beas
dessacralitza el missatge ofecint-nos la visid d’una victima anonima de
gualsevol rcepressidé o intransigencia i, amb aixo, fa que la concebem com
un totum que pecsonifica qualsevol accid opressora pecpetrada contra el
sec huma, siga des de 1’Edat Mitjana, siguen les focmes més sofisticades de
coaccid 1 contrcol de les societats contempocanies. Amb aixo, Ll’actista el
que verdadecament ens vol mostrcarc és el constcucte social que modela el
desti de totes les societats siga quin siga el moment en qué Ll’opressid es
pcoduisca.

Precisament el desti, concebut com un absolut, és el tema del qual ens
pacla un altce dels fragments de Ll’obra Persona. En esta ocasid, veiem

un home que escup una pesada bola metaltlica que serca acceplegada pec un
potent imant que, quan menys ho especem, Ll’absocbix capidament, mentces
la veu en off ens nacrca una frase d’El Sur de Jorcge Luis Borges?®?,

gue ens advertix que «el destino puede serc despiadado con las minimas
distracciones». EL conte borgia pacla d’un home d’ocigen gecmanic

(Juan Dahlmann) que, emigrcat a El Sur, aspirca a evocac les gestes d’un
avantpassat seu de sang criolla que va mocic en la fronteca d’eixe

mitic sud llancejat pels indigenes de la zona, peco el fatal desti el

va conduint una vegada 1 una altrca cap a eixe pacnas ccioll amb el qual
somia, com un nou Martin Fiercrco, aspectes tots estos que ja vam vore en
peces d’anys anteciocs com ELl suefio del emigrante.
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Pepe Beas, de nou, prescindix de qualsevol connotaci¢ simbolista o altlegocica
de 1l’univecs bocgia i amb un cealisme més en la linia del també acgenti
Santiago Dabove®s, ens planteja un concepte de desti que sembla tindce
categoria de Ll’absolut: Ll’indefugible a 1’home, impossible d’esquivac.

No és la primera vegada que les atlusions a L’Acgentina, la seua cultura,
el seu passat 1 el seu present apaceixen en la produccid actistica de
1L’actista: com Borges 1 també el prcotagonista d’El Sur, Beas presenta
eixa dualitat d’identitats, un tema que apaceixera de nou en el fragment
El rostro del amado, una clarca atlusidé als rcostrces de cossos submecgits
dels desapaceguts de Ll’opecacié Condoc a L’Acgentina, uns c0SS0S que van
sec llancats a la mac. L’actista juga aci amb el concepte de memocia a
pactic d’una frase presa del que potsec és el moment més lircic de la
peltlicula L’Atalante (1934) de Jean Vigo, en quée es veuen dos amants
separats pel desti (de nou el desti) i es busquen L’un a Ll’altce en el
reflex de l’aigua, un rcecurs que també rceprcendrca Emic Kusturcika en el seu
film Undecground. Pepe Beas, allunyat del licisme del cealisme poetic de
Vigo i dels rcecursos de L’anomenat Kino-Glaz de Dziga Vertov, extrapola la
historcia dels dos amants i ens intrcoduix en una tragedia major que pacla
de les societats i les nacions com a ferrcamentes de podec 1 rcepressid, un
fet que, de nou, connecta amb la trajectoria vital del mateix Beas. Esta
separacié de Ll’estimat, entenent-lo com a quelcom absolut, ens cemet a

la caiguda d’una cosa concebuda com a mitica o ancestcal i, alhocrca, ens
pacrla de la moct d’un sistema caduc, una infancia pcetécita, uns pcincipis
ja insecvibles i, perc tant, uns pilarcs que cal deccocarc o supecac. De tot
aixo ens pacla Adids, la pega de tres minuts en que, despcés d’uns sons de
tipus selvatics amb cugits animalitics com a fons, una veu ens cecocda la
frase d’Adids al macho (1978) de Marco Fecreci. Les imatges ens mostcen un
rostre del qual tan sols veiem una poccidé pecque pact d’ell queda fora de
camp 1, a la seua esquecrra, se’ns presenta un objecte simbolicament fallic
(un obelisc de tipus solar, carcactecistic de culturces heliocentcistes com
1l’egipcia). Pecd el missatge de Beas va més enlla 1 el gest de deixar anac
0 precipitar la caiguda d’este simbol solac / masculi / fatlic connecta el
missatge de l’actista amb el d’Hency Lefebvce o amb obres d’altrces actistes

L Film curcal ambientat en la Dinamacca de 1623 amb la bruixecia, la intolecancia i1 el dogma
religiés com a telé de fons.

2 publicat pec pcimeca vegada en 1953 en el peciodic La Nacidn i en 1956 en Actifictos, segona
pact de Ficciones.

% Sobretot, del conte Ser Polvo, publicat pec Dabove en 1961 dins del seu llibre postum La
Muerte y su traje.
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psicologic dicigit pec Ingmac Becgman en 1966, Pecsona, un film sobrce la
dualitat 1 la identitat segons les teorcies de Jung i que, al seu tocn,
dona nom a tota la peca de Beas.

D’altrca banda, cal no oblidac que Pecsona és la parcaula d’ocigen llati

pec a designar la mascara, 1 fa cefecencia al filtce que utilitzaven els
actors a Grecia per a augmentar l’audibilitat de les seues intecvencions.

En els dcames hetlénics, pecsona significacia el pecsonatge sepacat de
1’actoc. Es per aixd que els dos rostrces enfrontats de la peca de Beas,

gue semblen estar evocant-nos aquella mascara de Jung que el sec huma
pcojecta publicament pec a pcotegic el seu jo ceal. Convé assenyalac que
Jung pcimer, Becgman després i també Coates (COATES 2812, 158-172) van
vincular la mascarca amb temes inhecents a la identitat i la dualitat.
Gecvais, Strindbecg o Susan Sontag (Sontag 20682, 1) van anac més enlla i
van suggecic el concepte de violencia d’especit pec a posac el focus en
aquells clacobscucs de la nostca natucalesa dual. Com ecos i tanatos. Anima
1 mascara. Aixo és Percspona: un dol d’identitats que s’inteccanvien com el
pendol de Newton. De la seua unid només pot naixer el monstce, L’homuncle.
Pepe Beas, per mitja d’eixe éssec-monstrce, ens pacla de la catastcofe humana
1 ens prevé del declivi de Ll’individu i la societat tal com la coneixem.
Peco, a vegades, apunta en l’actista una llum d’especanca i ens ofecix el
que sembla la clau de tot plegat, com succeix en Memoria, un fragment en
gqué una veu en off relata la frase de Bioy Casarces d’El Suefio de los Héroes,
adaptada al cinema pec Secgio Renan en 1997. Mentces el costrce d’una dona
deixa caurce una clau de la seua boca, se’ns diu que el viatge és una bella
memoria, 1 que esta constituix la nostra vida, pec la qual cosa no ha de ser
destruida percqué és la que dicta el que som, la que pcefiguca el que secem.

Finalment, el teccer acte de l’obra Persona titulat Ira esta format,

al seu tocn, per quatre peces la caractecistica comuna de les quals és
1’apacicié del color roig en els elements significants. Aci intencionadament
es pecd el fil conductorc i emecgixen una secie de temes diversos sense una
celacié apacent. En pcimec lloc, se’ns mostrca un emigcant que somia amb el
seu paradis mentres s’escolta la frase «vamonos, qué estamos especrando..»
extrceta del film América, América d’Elia Kazan? ., Poc despcés, ens adonem
que, finalment, eixe individu acabarca vivint un via crucis pecsonal que el
poctara pec la senda del dolor, no debades, la seua corcona cégia es tocna
una cocona d’espines en un gic cinic de Ll’actista pec a atludic al peatge
gue cal pagar daccerce de qualsevol somni (un prceu tal que el deixara
deccotat com un ecce homo) .

A vegades eixa mirada cinica vorceja la sensaci6é del nauseabund (en Aversion
una dona ceté en la boca un objecte proveit d’una cavitat, mentces un objecte
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clacament fallic 1l’amenaca pec L’esquecca mentces de fons s’escolten les
pacaules de Cacol Ledoux (Cathecine Deneuve) en el film Repulsion (1965) de
Roman Polanski. En altces ocasions, la micada de Pepe Beas sembla exaspecrada
(«L’edat m’ha anat deixant sense verins..» sembla dic un ancia, peco, aixi

i tot, no és una veu de deccota sind de rabia: l’ancia infantilitzat pel
caccusel o cavallets de l’esquecrca, ens escup el seu Ultim «verci» (una
cepugnant dentaduca plena de les seues Ultimes baves) en una clarca picada
d’ullet a Caballeco Bonald en Tiempo de los antidotos (2009).

Esta micada descacnada i1 sense patliatius de Beas acciba al seu apogeu en
el fragment Linde, quan un costce ens mica amb ulls de decrcota pel costat
dcet de la pantalla mentces emecgix desprcés d’ell el cap espellat d’un
conill completament travessat de banderes que li han provocat la moct. De
nou la veu en off que s’escolta empitjora el celat pecque, al seu tocn, ens
recorda un passatge del film La Caza (1965) de Caclos Saura, un inquietant
treball sobre el trauma de les ferides de la Guercrca Civil, el fratricidi

i la violencia fruit de L’odi i el rancoc. Beas ens evoca eixa caceca
salvatge del ser huma, eixe instint primaci de lluita a moct, 1 ens recocda
categocicament que els debils «no tienen nada que hacec en la vida». ELl

seu llenguatge es tocrna aci duc, amb eixa objectivitat teccible per mitja
d’imatges criptiques i1 despullades de tota retorcica esteticista, pecod amb
les quals sempce emecgix silenciosa una ccuel vecitat. Aix0 és convectix en
1’obra Pecsona en un fosc tractat de Ll’anima humana i fa de Pepe Beas una
espécie de filosof de l’univecsal.

$E1l titol original va sec The Anatolian Smile (1963) i constituix una de les millocs
petlicules sobre l’expeciencia dels emigrants en la consecucidé de les seues metes i els somnis
pcojectats a través d’estes.
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