Pilar Parcerisas Substancia y potencia en el hombre contemporaneo

El retorno a lo sagrado desde la fragilidad de la existencia humana es uno de los grandes retos del
arte contemporaneo. Intentar restablecer una coherencia entre la vivencia del tiempo como
continuidad entre pasado y futuro, en reconciliacion directa con el éxtasis del presente, con su
«instante» unico e intransferible, y hacerlo desde la tradicion de la mistica religiosa de Occidente es

aun mas dificil.

Muchos artistas han buscado en Oriente, en el camino del Tao y en la filosofia zen, lo transcendente y
absoluto que representa el espiritu, como el momento perfecto perseguido por James Lee Byars. Si
para Yves Klein el pigmento azul significaba el espiritu y el monocromo un reconocimiento al poder
mistico del color, las extensiones de esta filosofia al cromatismo de algunos artistas contemporaneos
la encontramos, por ejemplo, en la activacion de las fuerzas fisicas y espirituales que Wolfgang Laib
transmite con el uso del polen seco o en el pigmento seco que se emplea en los ritos populares
hindues y que cubre, como las especias, las esculturas de Anish Kapoor.

Antes de llegar estos autores, la influencia de Oriente desde su vertiente mistica ya se habia dejado
sentir en el arte mas revolucionario del siglo xx: la abstraccion, en la escritura de Kline y Tobey, en los
espacios monocromos de Ad Reinhardt o en los metafisicos de Rothko. Otros artistas han hecho una
sintesis entre Oriente y Occidente desde un punto de vista mas filosdfico y material, como Joseph
Beuys o Antoni Tapies.

La vanguardia no ha estado refiida con la religion, pero tal vez si con sus formas de representacion,
con una iconografia caduca de lo sagrado, y especialmente en la religidn catdlica, que ha hecho que a
lo largo del siglo xx la vanguardia encontrara refugio en los primitivismos como camino de
investigacion del origen, del estado puro y primegio del espiritu del hombre, que la religion ya no le
podia dar. Tanto desde la religion como desde el ritual, hebreo o cristiano, como desde el
primitivismo, el arte de vanguardia ha prestado atencion a lo sagrado: Rouault, Ensor, Chagall, Klee,

Picabia, Picasso y tantos otros.

Los artistas contemporaneos que sienten una llamada a esta vertiente sagrada y religiosa del arte ya
no se plantean, dentro del arte occidental, una renovacion simplemente iconografica o formal sino que
van a la esencia, al simbolo. Uno de los temas sobre los que podria hacerse un recorrido mas largo
dentro del arte contemporaneo es el de la crucifixion, porque es el mas vinculado a la existencia
humana, al sacrificio, a la muerte como acontecimiento, al drama, al emblema barroco, a la
pedagogia mistica y a las corrientes de renovacion filosdfica y religiosa que ayudan a salir de la
noche medieval y a pasar la responsabilidad de la vida y de la existencia humana al hombre,
exigiéndole al mismo tiempo una transformacion mediante la accién. Figuras como Ignacio de Loyola
o san Juan de la Cruz son basicas para establecer en este momento histdrico las bases de una nueva
mistica.

Muchos artistas contemporaneos se han sentido atraidos por este misterio de la vida, la muerte y la
resurreccion de Cristo, y lo han transmitido en sus crucifixiones: Francis Bacon, Antoni Tapies, Dario
Villalba, Arnulf Rainer, Hermann Nitsch, Manolo Millares, Antonio Saura, Eduardo Chillida y, sin duda,



Joseph Beuys, artista para el que la figura de Cristo es esencialmente «un poder humano, un poder
divino que trabaja en el mundo a través de nosotros, una substancia espiritual»,1 hecho que se
materializa a través del misterio del Gdlgota, visto como la unidn de la sangre de Cristo con la tierra,
misterio por el que el hombre adquiere la capacidad de llevar consigo el impulso de Cristo y de
expandirlo.

Fernando Prats (Santiago de Chile, 1967), artista chileno residente en Barcelona, se enmarca
plenamente en la tradicion barroca de Occidente e inicia una busqueda del espiritu desde el ritual de
la religion catdlica y su sustrato hebreo, tomando como doble punto de partida la mistica de san Juan
de la Cruz y dos de sus textos fundamentales: el poema Noche oscura y el comentario Subida al Monte
Carmelo. La otra referencia capital en su trabajo es Joseph Beuys, artista que trabaja la materia como
substancia y la figura de Cristo como participacion del hombre en el cosmos.

Si san Juan de la Cruz transpira en la obra de Prats como un camino de alcance del vacio, de la
nada, de la desnudez del espiritu 0 de la noche activa de expiacion espiritual, para vaciar el almay
permanecer en la oscuridad —«Dios esta “escondido” y sélo en medio del vacio, la desnudez, la
soledad, hay mistica»,2 Joseph Beuys es una referencia de materialidad: «la substancia cristica se
realiza en la materia y en el trabajo».3

Fernando Prats alcanza esta dos vias mediante la transformacion de la materia. Por un lado, la
alquimia del ahumado, proceso de despojamiento, preparacion y acceso al poema del vacio y de la
noche existencial y, por otro lado, el soplo de aire acompanado de calor que insufla al pan sagrado,
alimento espiritual, simbolo de la Eucaristia y del misterio trinitario, transformandolo en la almohadilla

mistica que acompafa, ya como lenguaje propio, sus Ultimas instalaciones.

Con Deambulatorios, Fernando Prats nos invita a hacer un viaje interior, espiritual, un desplazamiento
fisico y animico. Nos acompafia a deambular por el simbolo de la forma sagrada en diferentes
contextos y situaciones, a un recorrido de meditacion en la pasion, la muerte y la resurreccion de
Cristo como lenguaje de crisis y catarsis en el que el hombre se puede reconocer e identificar en su
misma substancia, una reflexiéon también sobre el vacio y el mas alla, en un marco excepcional, la
catedral de Vic, dando a la vez nueva vida a los espacios de culto, o paralelos al culto, desacralizando
el museo y devolviendo el arte a un lugar mas pertinente a sus origenes y su tradicion.

En este deambular situa al hombre, al espectador, como un transeunte, una idea que ya encontramos
en la Subida al Monte Carmelo de san Juan de la Cruz: «La unién mistica del alma con Dios es “total y
permanente segun la sustancia del alma y sus potencias en cuanto al ‘habito oscuro’ de unidn; porque
en cuanto al ‘acto’... no puede haber unidn permanente en las potencias en esta vida, sino sélo
transeunte”. Ademas, la unidn es meramente por “transformacion participante”».4

Pero no es la primera vez que Fernando Prats vaga en esta noche oscura, que relaciona con el acto
creativo. Su trayectoria, a pesar de su juventud, es larga y madura; la insercidn de su accion en la via
mistico-religiosa viene de lejos y esta unida a su propia vida de artista. La emigracion forzada de un
pais pobre como Chile, abandonado al hambre y el dolor, generd en el artista su primera crisis: su
desarraigo y la entrada en una pagina en blanco de su vida, su primer vacio, su primera noche oscura,
de desnudez, ascetismo y reencuentro con otra tradicion, otra historia y otra cultura. Empezar de



nuevo representd sin duda una catarsis, renacer en otro lugar donde los lazos comunes con su pasado

mantenian una vinculacion religiosa universal.

El nuevo viaje de Fernando Prats fue el de otra geografia, Barcelona, pero también el de la opcidn por
el arte: «El viaje que decidi emprender no tenia como objetivo la pintura en si misma, sino comprobar
si pintar contenia argumentos lo suficientemente sdlidos que permitieran dejar todo lo que no es
autorrepresentacion y lograr entender los comportamientos de la plastica que se asocian con los
temas que a mi me preocupan: lo sacro, su representacion, y comportamientos, la vinculacion a la
mistica y al plano espiritual, el ritual y sus acciones vinculantes, la dimension simbdlica cristoldgica, la

religion cristiana y las ortodoxas».5

La opcidn artistica de Fernando Prats ya nacié muy vinculada a la arquitectura religiosa. Recordemos
su proyecto de 1994, desgraciadamente no realizado, de altares mdviles pensados para la iglesia de
Santa Maria del Mar o la instalacion Cripta (1995) desarrollada en el Espai 13 de la Fundacié Joan
Mird y expuesta posteriormente en el Real Monasterio de Poblet. Otro tema vinculado
simultdneamente a la arquitectura y a la luz mistica es el de la vidriera, que Fernando Prats esboza
en Vidriera (1995), dibujo ahumado. De nuevo una cita de san Juan de la Cruz cuando éste compara
«el alma mistica con una vidriera en la cual siempre esta embistiendo o, por mejor decir, en ella esta
morando esta divina luz del ser de Dios».6

En sus primeros environments aparece otro tema recurrente, la médula, substancia blanda, interna e
intima del sistema nervioso que se contrapone a la corteza, al tronco (el lefio), que forma parte de los
mas valiosos relicarios de santos. Aparece ya en su intervencion en la escalinata y la fachada de Sant
Marti de Girona (1995) y en Cripta, en la pieza hecha de médula dsea y caucho referida a un pasaje

del Génesis: «;Si sera que he llegado a ver aqui las espaldas de aquel que me ve?» (Gn 16,13).

De hecho, su punto de partida es la figura de Cristo y el misterio del Godlgota, la transmutacion o
transubstanciacion que se produce en este sacrificio por el que se vierte la sangre de Cristo y se
derrama por todas las venas de la tierra. En primer lugar, pues, la crucifixioén, ora en clave masculina
ora en clave femenina, bajo la imagen de la Mujer crucificada (1990), que aparece en algunos dibujos.
Y de aqui derivaran nuevas lecturas de la cruz, del tronco de madera (el lefio y el madero del barroco
espanol) en mosaico de papeles ahumados, los descendimientos (caidas), las Pietas y los retablos
con hojas de pan de hostia como Anéstasis (1997). En segundo lugar, el altar como mesa de sacrificio
ritual, centro de la instalacion que con el titulo de este retablo expuso en la iglesia de Nuestra Sefiora
de la Divina Providencia de Santiago de Chile el afio 1997, en la cual fue protagonista el Altar para la
elevacion, hecho de acumulacion de hostias recortadas que configuraron un volumen en forma de
cruz. Y siguiendo con el espacio fisico eclesial y su mobiliario, la rejilla, la confesion, el perdon, y asi
escribia en la gran rejilla instalada en el confesonario de esta iglesia de Chile: «El amor de Dios lo
perdona todo», una invitacion al transito de la palabra por el enrejado, y el acceso al perdény a la
catarsis.

Cada vez se acercard mas a los elementos rituales, y del mobiliario pasara al vestuario, a la Casulla
(1997) —una especie de casulla-cruz atravesada verticalmente por la médula y horizontalmente por
una cinta adhesiva de precintar donde se escribe un pasaje de la Subida al Monte Carmelo de san
Juan de la Cruz—; y del vestuario y el ornamento, al simbolo de la Eucaristia: el pan de hostia, el



cuerpo de Cristo, simbolo de la totalidad en la filosofia alquimica que coincide con el 4 como una
divisidn natural del circulo y con el simbolo cristiano central que representa una cuadruplicidad, una
cruz oblonga de estructura 3 + 1.

Puede ser también ejemplo de mandala triadico segun la interpretacion que hace de él C. G. Jung, ya
que también en el mundo cristiano la Trinidad conserva la proporcién 3 + 1. Para este autor las cuatro
partes forman juntas un simbolo de totalidad desplegado, esto es, el Selbst (alma), en su
manifestacion empirica. «Como Dios —apunta Jung— Cristo es la unidad de la Trinidad, y como hijo de
Dios histdrico y antropos es el ejemplo y modelo del hombre interior individual y, al mismo tiempo,
punta, meta y totalidad del hombre empirico.»7

Este sentido de interpretacidon también lo encontramos en la accidon Manresa (1966) de Joseph Beuys,
punto de referencia primordial en el trabajo de Fernando Prats. Precisamente, F. Mennekes nos
recuerda la vision del pan sagrado por parte de Joseph Beuys: «Es pan sélo aparente y
exteriormente, pero en realidad es Cristo, es decir, transubstanciacion de la materia». Y ahade:
«Aqui, el material actua entre dos niveles vinculados por una historia. Es el pan como metafora
antonomastica de todo alimento humano y, al mismo tiempo, esencia de todas las historias sobre
Cristo y de todas sus palabras».8

Aparte de los temas, los materiales empleados son tratados como substancia y comienzan a tener un
peso especifico en el lenguaje del artista. Son materiales que rescata del propio ritual cristiano. Desde
el aceite y el balsamo que utiliza el obispo en la consagracion hasta el pan de hostia y el hollin de
humo (lo mas cercano al incienso), que han terminado siendo en sus manos auténticos materiales
plasticos a los que ha sabido dar vida. Materiales efimeros, que forman parte de la espiritualidad
metafisica que quieren transmitir, materias que quieren ser substancias de una realidad visible que
encarnan la manifestacion de lo espiritual.

El hollin como pérdida y como purificacion sacrificial en el ritual hebreo. No es el primer artista que
utiliza el humo en la pintura; lo han hecho antes practicantes del informalismo pictérico como Tapies o
han entroncado con esta via los ahumados de Yves Klein o el humo sobre vidrio de Sigmar Polke; si
bien en Fernando Prats el hollin de humo, fijado posteriormente por inmersion en agua (ritual del
bautismo), no es un recurso estilistico para enmascarar o pintar una superficie sino un medio plastico
ritual que nos introduce en el vacio, en la desaparicion del cuerpo, en el rastro del alma.

Fernando Prats ha acufiado todavia un lenguaje mas propio, que dio a conocer por primera vez en la
Galeria Joan Prats-Artgrafic de Barcelona en 1999 en el montaje Lugar de reposo y que es la
almohadilla, especie de almohada de aire hecha con tres rebanadas de pan de hostia con la imagen
en relieve de la forma sagrada repetida cuatro veces, procedente del taller de las monjas de la Divina
Providencia, situado en el barrio barcelonés de Lesseps y en el cual, mediante la humedad, el aire y
el calor, consigui¢ darle un halito de vida, un soplo de aire al interior de estas almohadas de pan que,
de repente, se inflan con vida y espiritu.

El mismo artista explica su descubrimiento: «Utilicé tres elementos alquimicos, agua, aire y calor, pan
azimo y lo dejé durante unos segundos sumergido en agua, los contornos tendieron a desaparecer.
Como su espesor era tan fino, tuve que agregar varias lonjas de panes de hostia para fortalecer y
aunar su cuerpo, luego con las manos comenceé a unir, a coser invisiblemente varias veces dedo,



calor y carne. El proceso tenia el propdsito de confeccionar, hacer costura, uniendo toda la periferia
de cada panal de hostia. Asi, con los extremos pegados se form¢ una camara donde se almacend el
aire, “un soplo”, la pieza adquirié forma de una pequefa almohadilla. Hinchada de aire, lo llamé “el
fendmeno de Pentecostés”, descenso y ascenso se manifestaron. Fue sorprendente. Descubri algo
nuevo: trozos de cuerpo comenzaban a unirse y se transformaban en nueva substancia, en forma de
almohadas contenedoras de aire, posiblemente de “espiritu”. Me era muy dificil concentrar la mirada
en el detalle de una sola almohadilla, porque en su conjunto la pieza evidenciaba el ultraje de su
propio proceso».9

Aparte de estas dos experiencias con el humo de hollin y el pan, Fernando Prats emplea aceite,
balsamo, crisma, cera, caucho, sangre, medicinas, materiales que le ayudan a evocar el sacrificio del
altar, la muerte y la resurreccion, los rituales de algunos sacramentos, bendiciones y consagraciones,
acciones como las de ungir y sellar, y también el humo y la hostia como simbolos visibles que forman
parte de los rituales del altar. Para el autor son «indicios de materialidades emblematicas que se
presentan como “composicion de lugar” a partir de una construccion desde lo imaginario».10

En la trayectoria de Fernando Prats ha habido un proceso, sobre todo de despojamiento, una
desmaterializacion paulatina, propia de un lenguaje mas procesual y conceptual que de
representacion. Sus Cristos fueron desprendiéndose de toda materia, hasta quedar en la pura
esencia: grafito o ahumado sobre papel vegetal, en una muerte paulatina de la materia para
reencontrarla en otra dimension perceptiva: la substancia. Fue huyendo de sus primeras figuraciones
todavia barrocas, dramaticas, para entregarse al simbolo, a la «nada» del hollin de humo y al pan de
hostia, como cuerpo, el vacio y el lleno respectivamente, la sintesis entre pintura y escultura, simbolo
que le permite relacionar metafisica y substancia, y mas desde la plataforma de la plastica social
(escultura social) propugnada por Joseph Beuys, plano desde el cual cada hombre puede ser artista
si utiliza su creatividad como capital. Ser participe de este cuerpo de Cristo, ser transetinte
participativo como propone la mistica de san Juan de la Cruz es también lo que se deduce de la
propuesta de Fernando Prats, una invitacion a compartir una experiencia humana y divina, una
busqueda desesperada del alma humana, del Selbst, mas alla de la vida y de la muerte.

En la catedral de Vic, el artista nos ha trazado un camino por diferentes espacios que toman como
motivo principal la experiencia de Cristo y su impulso mediante la sagrada forma, un tema ya
trabajado por el artista pero que aqui tiene un nuevo significado, tanto por los lugares que el artista
utiliza como por el hecho de que el obispado conserva algunos moldes de hostias de los siglos xil'y
XVI.

La propuesta de Fernando Prats desarrolla un itinerario distribuido en diferentes estaciones. La
primera parada es en la Albergueria, puesta en escena del proceso de trabajo del artista, en la que
deseariamos subrayar el papel del dibujo como elemento primordial. El dibujo es el embridn de sus
proyectos, donde radica la génesis de la idea principal. Son dibujos que nacen casi como una
expresion automatica de la mente, pero con una intencion de incidir en la intimidad de lo organico, en
el desprendimiento de la forma, para dejar en ella su espectro. Dibujos que nos recuerdan el flujo del
organismo humano, que buscan el vacio en la forma del cuerpo y en los cuales la materia (grafito,
ahumado) es un rastro, una sombra que confirma lo que no esta, mas que un trazo afirmativo.



La segunda propuesta se halla en la Cripta en la cual el artista ha acumulado en circulo sobre el suelo
la cantidad de 750 almohadillas misticas, creando una forma sagrada monumental.11 Asi ha
infundido vida al pan, aliento, respiracion a esta cripta, tumba cerrada que encuentra ahora un halito
de resurreccion con este circulo magnifico que nos transporta a los dominios de la escultura en el
espacio.

En la Sala capitular, una cascada de 120.000 formas alude al derramamiento de la carne en el
holocausto como sacrificio colectivo y al misterio trinitario que se deriva del Espiritu Santo,
representado en la pintura que preside el altar mayor de la capilla.

La Sala del Tesoro —dividida en dos partes: la de las cruces y la de las casullas— ha recibido un
tratamiento diferente en estos dos espacios: En el primero, cuatro laminas de pan de hostia expresan
cuatro momentos del sacrificio de Cristo: la herida, la sangre, la rejilla con tratamiento de humo y el
soplo, cuatro expresiones de la materia y el color empleados como substancia. En el segundo, una
pieza de grandes dimensiones, Casulla (1997), hecha de papel vegetal y humo, esta atravesada por la
médula en sentido vertical, mientras que en sentido horizontal podemos leer en unas cintas de
precintar un fragmento de la Subida al Monte Carmelo de san Juan de la Cruz. El tratamiento con

humo de la casulla, su densidad matérica y el trabajo textural, contundente y compacto, nos hacen
pensar en el espesor de Dios al que se refiere el santo cuando dice: «Entremos mas dentro en el
espesor, en el profundo espesor de Dios».

En otra vitrina de este espacio, una caja, a la manera de un relicario o de Fluxus-kit, reune y
singulariza los elementos esenciales de la exposicidn: una almohadilla mistica; la médula, presente por
la vértebra de una de las abadesas del convento de Santa Cecilia de Colonia, una pieza del
pavimento de yeso con la representacion de una sagrada forma y una acumulacion de hostias,

fragmento de un derramamiento de carne, como el que hemos descrito en la Sala capitular.

El espacio del Claustro constituye la ultima estacion. El pavimento con la sagrada forma invita al
visitante a caminar, a pisar, a saltar o eludir esta baldosa de yeso distribuida en caos en los diferentes
pasillos. De una de las tumbas empotradas en la pared cuelga un manto negro de caucho, mientras
que otro manto reposa a los pies de otra tumba. Una tercera tumba exhibe un relieve de la escena del
Gdlgota; su tapa reposa en el suelo de una de las alas del claustro. Derramamiento de la nada, vacio,
negacion de la luz, muerte y resurreccion en las preguntas que se hace el artista sobre la
desintegracion del cuerpo y la reintegracion, el retorno y la resurreccion.

Todo este deambulatorio que nos propone Fernando Prats es una constante interrogacion sobre la
vida y la muerte, el mas allg, una experiencia de vida que reune metafisica y substancia, y es
también, sobre todo, una reflexion sobre las potencialidades del hombre y sus efectos en el cuerpo
social, a partir de la experiencia de Cristo y de los simbolos utilizados por la Iglesia para su presencia
en este mundo. La obra de Fernando Prats es impulsiva y plastica, nace del interior para provocar la
transformacion, acerca el individuo a la sociedad, apela a la mirada interior, grita a la noche oscura de
cada uno y lo hace con sus instrumentos —la plastica— hasta llegar a un punto de comunidn entre arte

y religion.
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