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ATMOSFERAS FULGUROSAS
Javier Hernando Carrasco

La pintura de Ramdn Isidoro constituye un territorio sostenido, tanto desde un punto de vista semantico
como formal. Inserto desde practicamente los inicios de su actividad creativa en el ambito de la abstraccidn
expresionista, su concepto pictorico ha sido fiel a la consideracion del soporte como fragmento de una
superficie infinita, como un espacio, por tanto, extensible, como un fuera de campo inacabable sobre el que
tienen lugar acontecimientos pldsticos diversos aunque ligados por algunos rasgos comunes: la tendencia a las
composiciones monocromaticas, a un movimiento sereno de la masa pictérica, a un uso de formatos
rectangulares muy alargados, a la yuxtaposicion de dos superficies distintas, a modo de diptico... y, habida
cuenta de su interés e incluso su ligazdn con las actividades musicales, a un cierto cardacter sinestésico que las
vincula con el sonido.

En las pinturas de Ramon Isidoro siempre esta ausente la forma o, por decirlo de otra manera, los eventos
plasticos se limitan a la presencia de manchas cromaticas sobre la superficie. Imagenes por tanto de sesgo
inmaterial que describen espacios y sobre todo atmdsferas. La fidelidad a este registro no impide, sin
embargo, que la condicién de dichos espacios, de dichas atmdsferas, sea cambiante; de modo que la
flotabilidad de la mancha dominante en una serie puede transformarse en la siguiente en una costra, producto
de la solidificacién de la materia, o incluso acercarse a un cromatismo plano negador de la profundidad virtual
tan propia de esta poética. Variaciones que no restan coherencia a un discurso plastico que transita entre unos
margenes tan austeros como contenidos: entre el expresionismo rothkiano y la monocromia rymaniana. Hay
una profunda delectacion con la materia que reclama la persistencia en este territorio pictdrico de numerosos
artistas que, como Ramon Isidoro, pertenecen a generaciones muy posteriores a las de los grandes nombres
de los expresionismos y posexpresionismos abstractos. De manera que por una parte muestran la legitimidad
de un comportamiento plastico tradicional, inserto en un dmbito cronolégico dominado por la aplicacion de
recursos tecnoldgicos a la elaboraciéon de las obras; y por otra insisten en una orientacién tautoldgica de la
pintura expresada a través de la exploracion formal de la misma.

Desde los afios ochenta la abstraccién pictérica ha venido estando sometida a permanentes revisiones. Las
qgue han operado bajo los pardmetros conceptuales y formales sefialados, o sea, ocupando uniforme e
integramente el espacio plastico, han tenido a su vez un doble comportamiento. Por una parte quienes han
enfatizado el valor matérico de la pintura hasta el punto de convertirla practicamente en una masa
tridimensional modelada y adosada al soporte; por otra los que la han aplicado de un modo mas liviano,
buscando efectos atmosféricos. La primera opcidn se articulé en Alemania y Austria fundamentalmente en el
marco de la transvanguardia por parte de los llamados “nuevos salvajes”, habiendo tenido plena continuidad
hasta nuestros dias. La segunda, en la que obviamente se integra la propuesta de Ramon Isidoro, ha tenido
una proyeccién mas amplia. En Espaiia comparten también esta orientacidn artistas como Antonio Murado,
Prudencio Irazabal, Oskar Ranz o Alberto Reguera, por citar sélo a algunos.

Como si se tratase de una suma de planos cinematograficos, las diferentes series que componen el trabajo
de Ramoén Isidoro, estarian formadas por unidades sucesivas que constituirian otras tantas secuencias del
movimiento propio del universo capturado. La identidad cromatica y/o formal de cada grupo asi lo evidencia.
El desplazamiento visual por las sucesivas unidades desvela las alteraciones que imaginariamente atribuimos al
movimiento. La masa pictérica se desplaza, como si quisiese rememorar el flujo constante de las nubes en la



atmosfera. En algunas obras recientes la superficie parece haberse endurecido. La ligereza se convierte en
relativa pesadez y el dinamismo queda rebajado. Hay algo de terroso en esas superficies en las que los grises
densos se abren paso ante la mancha roja desgajada que los antecede. Como si se tratase de un muro del que
se han ido desprendiendo las partes mas superficiales de su epidermis, estas composiciones terminan por
generar verdaderas imagenes casi geoldgicas, plenas de complejidad pero también de potencia textural. En
otros casos el arrugamiento acumulado en el centro de la composicidn sugiere una superficie transformada
por la humedad vy, por el contrario, no faltan ejemplos en los que la imagen parece resultado de un proceso de
sequedad prolongada. Universos pictdricos por tanto que parecen apegados a lo terrestre, aunque ello no sea
fruto de una mimesis convencional sino del propio desarrollo de la pintura, de un proceso en el que se
conjugan la presencia inconsciente de lo real, encarnada en una representacién genérica que el artista ha
convertido en signo de identidad plastico, con la profundizacién en un procedimiento pictérico de dilatado
recorrido.

El soporte es en primer término el lugar de recepcion de las sucesivas capas de color, que es el recurso
técnico propio de esta poética. Se incentivan de esa manera los efectos ilusorios tanto de profundidad como
de movimiento. El ojo, pese a tener conciencia de la virtualidad de tales efectos, no puede evitar su enredo en
una marafia cromatica que lo atrapa, no puede sustraerse al deleite de aquella inmersidn, al transito aleatorio
a través de los recovecos, de los sumideros abiertos en la superficie de la pintura. Ni siquiera cuando Ramén
Isidoro instaura superficies mds secas -como esa tefiida de una materia dorada que presenta las huellas de un
sutil cuarteamiento, convertido en delicados recorridos lineales resaltados por la presencia poderosa de una
luz radiante que parece desprenderse de la propia superficie mas que ser el producto de su reflejo- desaparece
el flujo visual, facilitando tanto las citadas lineas como la elegante mancha que a modo de callada presencia
parece ir avanzando desde el lado izquierdo del encuadre; una mancha, por cierto, que pese a su relativa
densidad presenta fisuras y transparencias. En la reciente serie Oro la masa dorada, extremadamente ddctil,
discurre sobre el fondo rojo. Aqui el dinamismo se torna esencial porque el ntcleo dorado parece girar sin
rumbo fijo, taponando, seguramente de manera transitoria, el uniforme fondo sobre el que discurre. Sin
embargo en ningln momento se produce una ocultacién completa de aquél, con quien tiene lugar un didlogo
afable, mas que una confrontacién. La cambiante densidad de la masa en movimiento hace que la relacion
entre rojo y oro sea diversa en cada fragmento de la composicidn; una relacién verdaderamente dialéctica, ya
que el rojo tiende a transmitir sensaciones de estabilidad, opuestas por tanto a las del dorado. Intuimos que el
estado fijado en el soporte es completamente efimero y que por tanto la situacién habra cambiado solo un
instante después. Reflejar la transitoriedad, y por tanto el movimiento, ha constituido una de las pretensiones
seculares de la practica pictdrica. Las primeras vanguardias histéricas avanzaron en dicha pretension al
apropiarse de las experiencias precinematograficas de autores como Muybridge; desde la instauracién del
expresionismo abstracto la eliminacién de la imagen figurativa y su sustitucion por la genérica forma plastica,
pero sobre todo la consideracion implicita del soporte pictdrico como un encuadre que se prolonga mas alla de
sus limites fisicos, o por decirlo de otra manera, como un campo que establece una vinculacién homogénea
con el fuera de campo, a la manera cinematografica, permitié que el espectador construyese imaginariamente
ese “mas alla”, ese “fuera de campo” pictdrico. De esta manera podemos visualizar la compactibilidad de
universos plasticos como el de Ramadn Isidoro, plenos de vigor y por tanto de capacidad expansiva.

Uno de los signos caracteristicos de su pintura es el uso de soportes de magnitudes reducidas, lo que
implica una relacidn fisica tradicional entre la obra y el espectador, o sea, una relacion visual, frente a la
corporal que habia sido establecida por los protagonistas del expresionismo abstracto, y particularmente por
Jackson Pollock. El dilatado proceso habido en la pintura desde mediados del siglo XX, permite a estas alturas



del nuevo siglo, asumidos los sucesivos conceptos incorporados al hecho pictérico, combinar criterios de
distinta naturaleza conceptual. Asi las pinturas sobre lienzos o maderas de pequeias dimensiones vuelven a
colocar al espectador “fuera” del dmbito pictérico construido por el artista; el espacio de la representacion se
aleja de nuevo del espacio real. El cosmos plastico queda de ese modo mostrado a escala, en una
representacion duplicada. En la parte cuantitativamente mayoritaria de la obra de Ramon Isidoro el
espectador se asoma a una ventana, y en no pocas ocasiones a un ventanuco, a través del cual descubre ese
universo infinito al que es facil acceder porque la configuracion del espacio representado muestra su condicion
de fragmento.

Sin embargo, de vez en cuando el artista incrementa el tamafio de sus representaciones, fijando por tanto
una relacidn fisica distinta entre obra y contemplador. Asi sucede en una de sus Ultimas series: Rojo. Se trata
de cuatro lienzos recubiertos de manera uniforme con una capa de pintura dorada sobre la que surge una
enorme mancha roja que cubre las tres cuartas partes de la superficie. Un macrogesto que, como es habitual
en su autor, presenta en cada una de las tablas otras tantas secuencias de su desplazamiento. Adopta una
forma cercana al 6valo, de notable densidad y por tanto compactibilidad, lo cual no es ébice para que en su
interior se detecten superposiciones, movimientos internos, como evidencian las sutiles variaciones tonales y
los diferentes grados de fluidez de la materia. Su silueta muestra irregularidades, desprendimientos de la
masa, algo asimismo propio de esta concepcidn pictérica. Sin embargo en esta oportunidad hay una nitida
distancia entre la imagen superior, o sea la figura, y el fondo. No hay duda de que la primera transita a cierta
distancia de la segunda, de que sus respectivas autonomias no consienten la mezcla. La esponjosidad espacial
propia de aquellas obras en las que el campo cromatico inferior y la mancha superior se interfieren, se
manifiesta aqui en la segunda. Fungosa y extremadamente lirica -otra de las constantes de su trabajo- se
muestra esta sombra némada.

Desde hace afios Ramoén Isidoro proyecta regularmente la iluminacidn escénica de los conciertos del grupo
musical Manta Ray. La presencia insistente del humo junto a un tratamiento mayoritariamente
monocromatico de la luz, que son los elementos dorsales con los que opera, parecen establecer de manera
implicita una conexidn con sus propuestas pictdricas; una especie de Color Field dinamico y de grandes
dimensiones; una verdadera composicidn pictérica en tiempo real que al ser convertida en imagen fija
mediante su captura fotografica incrementa su sentido pictdrico. De manera que si en nuestros dias la
definicion de la pintura ya no puede ser establecida en funcidn de que el dleo o el acrilico sean los materiales
con los que ha sido ejecutada, no parece arriesgado tildar de pinturas a esos fotogramas luminico-cromaticos
extraidos de los escenarios musicales intervenidos. Si, en efecto, la fotografia ha asumido los géneros de la
pintura, incluidas las diversas modalidades de la abstraccién, nos hallamos ante una versién del expresionismo
cromatico verdaderamente canénico.

Pinturas de luz; una luz que no se refleja en la materia, sino que hace pleno el vacio que constituye la caja
escénica. En cierto modo, por mor de la enmarcacién a que estas imagenes han sido sometidas y sobre todo
por el tratamiento volumétrico de todo el soporte, estos prismas son una reproduccién a escala de los
escenarios donde han sido tomadas las instantdneas. Pinturas monocromas en las que apenas hay
interferencias o alteraciones: algunos reflejos lineales, algin fogonazo de un color diferente al que inunda el
espacio; y en algun caso, cuando sucesivas lineas paralelas se sitlan en la base de la composicion, la
sugerencia de un paisaje. Como he sefialado estas imagenes establecen vinculos evidentes tanto con la pintura
del Color Field como con la pintura monocroma de los afos cincuenta y sesenta: la de Piero Manzoni, Yves
Klein, Lucio Fontana, u Otto Piene; con determinadas obras de este ultimo, como
Amarilloamarilloblancocalienteveloz (1958), comparten una particular filiacién algunas de Ramaén Isidoro. En la
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de Piene la cubricién amarilla es ligeramente alterada en el centro geométrico de la composicion por una
pequefia mancha blanca cuya forma parece sugerir la llama de una vela; una intromisiéon que también
observamos en varias cajas de luz de la serie Hypersonic Paintings. Sin embargo en éstas la inmaterialidad
palpable que les otorga la luz frente a la pintura, las aproxima aun mas a trabajos como los de James Turrell o
Gerhard Merz, por sefialar dos autores bien conocidos en la ejecucidn de sus proyectos de instalaciones con
dicho elemento. Ambos artistas han configurado mediante la filtracion de la luz solar combinada con la
fluorescente (Turrell), o exclusivamente a través de la segunda (Merz), atmédsferas de gran intensidad lirica, si
bien en ambos casos y a diferencia de lo que tiene lugar sobre los escenarios intervenidos por Ramoén Isidoro,
domina el silencio, el estatismo y la uniformidad. Sin embargo, la mutabilidad acelerada presente en la caja
escénica, junto al sonido y el dinamismo de la atmésfera, quedan neutralizados al convertirse en imagenes
fijas. Asi el espacio real se convierte en espacio representado y la instalacidn en pintura; una pintura abstracta
gue también establece conexiones con el cine abstracto, en nuestros dias derivado al soporte informatico de
forma mayoritaria. Recordemos cémo los autores clasicos de aquel género cinematografico, como Oskar
Fischinger, se empefiaron en filmar imdgenes abstractas a partir exclusivamente de la luz.

Hypersonic Paintings encarnan ademas ese permanente interés del artista por establecer vinculos
sinestésicos entre imagen y sonido. Y lo hacen en su sentido mas pleno, ya que en efecto estas atmdsferas
cromaticas, extensiones de las expresadas sobre el lienzo, sélo tienen sentido en su abrazo con la musica; de
manera que aunque al transformarse en imagenes pictéricas no podamos escucharla, como tampoco podemos
percibir su movimiento, no es dificil sentirla imaginariamente, del mismo modo que sentimos el derrame de la
mancha, del gesto, mas alla de los limites fisicos del soporte. Pero por encima de todo esta derivacion hacia
una imagen estatica acentua nuestra percepcién visual. Las superficies limpias, continuas y en ciertas
oportunidades suavemente degradadas nos trasladan al ambito de los espacios celestes, lo que confirma la
capacidad metamorfica de la imagen. Fotografiar objetos o materias en planos muy cortos puede transformar
lo real en abstracto, como muestran las obras de artistas como Concha Prada, Frank Thiel o Jorg Sasse entre
otros; por el contrario los planos largos capturan la esencia abstracta consubstancial a determinados lugares:
las atmdsferas nubosas, el desierto que reclaman la atencion de Richard Misrach, o el prisma espacial saturado
de luz que fotografia Ramodn Isidoro. Si en la primera opcidn la evidencia de lo real se vuelve abstraccion
inconcreta, en la segunda la descontextualizacién acentua su inicial condicidn abstracta. Y en ambas acabamos
percibiendo imagenes cdsmicas, pues en nuestro imaginario las asociamos con ese espacio infinito y carente
de referencias, pese a que sabemos de la presencia en el mismo de cuerpos celestes. Hypersonic Paintings se
sitian por tanto en la confluencia de multiples territorios: el de la pintura y la fotografia, el de lo real y lo
imaginario, el de lo material y lo inmaterial, el de la plenitud y el vacio. Son algunos de los signos presentes en
estas imagenes, en estas atmdsferas fulgurosas.



