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JOAN BROSSA

Con sélo 18 anos fue llamado a
participar en la Guerra Civil Espafiola, en
el bando republicano, en la que resulté
herido. Fue en plena contienda cuando se
inicio en la escritura. Después de la guerra,
y por haber estado en el bando perdedor, se
vio obligado a prestar el servicio militar en
Salamanca.

De regreso a Catalufa a finales de
1941, conoce al poeta Josep Viceng Foix,
maximo exponente del surrealismo litera-
rio catalan del periodo anterior a la Guerra
Civil, quien se convierte en otra influencia

importante y a través del cual entra en con-
tacto con los integrantes del grupo ADLAN,
con el pintor Joan Mir6 y el dinamizador
artistico Joan Prats. Con ellos explora las
diversas vanguardias europeas, entre otras el
surrealismo, el futurismo y el dadaismo.

El interés en la psicologia y la obra de
Freud le sugieren la creacién de imagenes
hipnagégicas y le acercan al automatismo
psiquico y al llamado neosurrealismo.

Mallarmé, para Brossa un ejemplo de
rigor intelectual y un auténtico precursor




del caligrama, antes incluso que el propio
Apollinaire, le inspiran la creacion de poesia
visual.

En 1948 participa en la creacion de
la revista Dau al Set con los pintores Joan
Pong, Antoni Tapies, Modest Cuixart y
Joan-Josep Tharrats y el filésofo Arnau Puig
(alos que un afio mas tarde se afadio el
poligrafo Juan Eduardo Cirlot), que signi-
fica un punto de referencia capital para la
vanguardia artistica catalana de la época, en
claro contraste con el marasmo intelectual
imperante bajo el primer franquismo.

La relacion (1947-1951) con el poeta
brasilefio Jodo Cabral de Melo Neto, cuya

amistad conservara toda la vida a pesar

de que no se volveran a ver hasta 1993, le
devuelve el contacto con la realidad coti-
diana y le incita a conocer el marxismo. La
obra de Brossa gana en profundidad politica
y asume un compromiso social que nunca
abandonar4, a la par que su permanente
militancia en el catalanismo politico latente
o explicito desde sus primeros trabajos. Ca-
bral de Melo prologa y edita su libro Em va
fer Joan Brossa (Me hizo Joan Brossa, 1951)
uno de los primeros ejemplos europeos de
la llamada “antipoesia”

La lectura de filosofia y religiones
orientales, en especial sobre el zen le rea-
firman en su vivencia de la importancia de




la sencillez de las cosas y la busqueda del
equilibrio, que se traduce en miles de poe-
mas libres, directos y sin retérica alguna. No
desdenia, sin embargo, la perfeccion formal,
para lo cual los simultanea con el soneto
(como su referente Mallarmé), la oda en
estrofa séfica y singularmente en la sextina,
dificilisima composicion poliestrofica de
origen medieval.

La aparicion en 1970 de su volumen
Poesia rasa, recopilacion de diecisiete libros
de poesia que habian tenido una infima
difusiéon en su momento o que se hallaban
aun inéditos, supuso un fuerte revulsivo
para el panorama literario catalan, todavia
sujeto a censura y a obstaculos por motivos
idiomaticos. Tras la aparicion de otros vo-
limenes recopilatorios de obras anteriores
(Poemes de seny i cabell, 1977, ocho libros;
Rua de llibres, 1980, siete libros, y Ball de

sang, 1982, ocho libros), Brossa ya no dejara
de publicar con regularidad hasta su muer-
te, dejando con todo algunos materiales
inéditos.

La literatura de Brossa, de dimen-
siones enormes y que en parte aun no ha
visto la luz, fue redactada exclusivamente
en lengua catalana. En total publicé unos
ochenta poemarios. Ha sido objeto de tra-
ducciones al espaiiol, al francés, al inglés, al
aleman, al italiano, al portugués, al sueco,
al neerlandés, al hingaro, al serbo-croata,
al polaco, al checo, al japonés, al euskera, al
ruso, al macedonio y al esperanto. Gracias
a la inmediatez de su poesia visual, objetual
y corporea ha llegado a ser universalmente
conocido, aun a riesgo de que el género mas
cultivado por el poeta, el literario en gene-
ral, siga siendo casi desconocido incluso
en ambientes internacionales que valoran a



Brossa como artista plastico de referencia.

La obra de Brossa, sea cual sea el
género que pratique, esta impregnada
de visualidad y de caracter plastico -casi
fotografico- hacia la realidad cotidiana del
lector/contemplador/espectador, al que
se exige una implicacion en el proceso
comunicativo que el poeta propone entre
ambos. En este sentido, el artista no actia
sino como detonante del potencial de cada
uno. Para motivarlo, las armas de Brossa
son la sorpresa, la satira, la ironia e incluso
la irreverencia. En su opinion, de la forma
se derivara el contenido, y en consecuen-
cia su obra se vale a menudo del juego de
palabras, incluso del juego de letras, capaz
de impactar en destinatario desde el primer
momento. Naturalmente eso no comporta
trivialidad sino todo lo contrario: el mensaje
politico, social y patriético catalan se emite
de forma contundente e inmediata.

Joan Brossa fue galardonado con los
premios Critica de Serra d'Or (en cinco
ocasiones: 1971, 1974 -en dos categorias-,
1978 y 1996), Lletra d’'Or (1981), Ciutat de
Barcelona (1987), Medalla Picasso de la
Unesco (1988), Nacional de Artes Plasticas
(1992), Medalla de Oro al Mérito en las
Bellas Artes (1995) y Nacional de Teatro
de la Generalitat de Catalunya (1998). Era
miembro de honor de I'Associacié d’Escrip-
tors en Llengua Catalana. En 1999 y a titulo
postumo (fallecié veinte dias antes de su
octogésimo aniversario, fecha programada
para la ceremonia) fue investido doctor
honoris causa por la Universidad Auténoma
de Barcelona.

En enero de 2012 la fundacion que
lleva su nombre depositd en el Museo de
Arte Contemporaneo de Barcelona su
monumental legado -mas de 64.000 items-1
para la custodia y digitalizacion del mismo.2




Lo dromaturgio (poesia
eocénica)

Joan Brossa: Homenatge al llibre,
poema urbano. Barcelona, cruce entre Paseo
de Gracia / Gran Via El concepto del arte
como visualidad, como espectaculo, esta
presente en la totalidad de su obra. Con
antecedentes familiares en el mundo del
teatro, desde muy pequefio manifestd su
interés por este género y por su componente
de magia y sorpresa. Brossa, en su juventud,
llegé incluso a realizar ejercicios de pres-
tidigitacion. La pasién de Brossa hacia la
musica romdntica y en especial por la obra
de arte total de Richard Wagner, asi como su
aficion a les técnicas de la transformacion y
el escapismo de Leopoldo Fregoli, no hacen
sino corroborar su interés por la dramatur-
gia: es en el teatro donde Brossa encuentra
la cuarta dimension del poema. Lo mismo
sucede con el cine, género del que era lite-
ralmente un fanatico y para el que escribié
diversos guiones.

Con la llegada de los sesenta, Brossa
estrena la obra “Or i sal” (teatro literario,
con escenografia de Antoni Tapies) y algu-
nas acciones-espectaculo que pueden ser
consideradas precedentes claros del happe-
ning o de la performance. Los primeros
textos de este género, aunque no presenta-
dos hasta mucho después, ya fueron escritos
en los afos cuarenta, es decir, mas de una
década antes de la aparicion de las obras de
John Cage, del grupo Fluxus o de Tadeusz
Kantor.

Su obra teatral es tan extensa (unas
350 piezas, editadas en seis volumenes

mas algunas inéditas, todo ello en curso de
reedicién) como poco conocida. Esta cen-
trada en el teatro del absurdo, los didlogos
aparentemente irrelevantes y las situaciones
grotescas. Aun cuantitativamente menor
en el conjunto de la obra de Brossa para la
escena, resulta tan infrecuente como inte-

resante su incursion en el terreno paratea-
tral: destacan sus “strip-teases’, su “teatro
irregular”, sus “acciones-espectaculo’, sus
“mondlogos de transformacion” al estilo de
su admirado Fregoli, su teatro para titeres
o los espectaculos de ilusionismo y fantasia
escritos para Hausson y Pep Bou. También
merecen especial atencidn sus libretos de
Opera escritos para sus amigos los musicos
Josep Maria Mestres Quadreny y Carles
Santos, asi como los guiones cinematografi-
cos realizados por Pere Portabella, Frederic
Amat, Manuel Cussé o Digna Sinke.



Poemas visuales, poemas objeto y
poemas urbanos

Joan Brossa: Barcino, poema urbano.
Barcelona, Plaga Nova

Joan Brossa: El saltamontes, poema
urbano. Remate de la fachada de la Sede del
Colegio de Aparejadores y Arquitectos Téc-
nicos de Barcelona. El poeta con el artista
y disefiador Josep Pla-Narbona, realizador
de la obra. Su poesia visual y sus carteles
constituyen la parte de su obra mas conoci-
da, hasta el punto que en este terreno Brossa
llega a ser un referente mundial. Reconocida
o no su paternidad remota, constantemente
aparecen en todo el mundo obras plasticas
que “brossean”

Las primeras incursiones de Brossa
en la pldstica, con una técnica cercana al ca-
ligrama, datan de 1941, cuando ni siquiera
el término “poesia visual” habia sido acu-
nado. Pronto empez6 a incluir los poemas
visuales en sus libros de poesia literaria,
como si solo se tratara de una especulacion
sobre géneros, para acabar componiendo
mas de mil quinientos (la mayoria inéditos)
agrupados y pautados para que tomaran la
forma de libros singulares. Algunos de estos
poemas, descontextualizados de sus respec-
tivos libros, acabarian editandose el serigra-
fia y actualmente ya cuelgan en numerosas
colecciones privadas, galerias y museos del
mundo entero.

Desde 1943 empieza a trabajar con
los poemas objeto que empiezan a exponer-
se publicamente a partir de 1956, frecuen-
temente en colaboracién con pintores como
Mird, Tapies o Pong. Es a partir de 1960 que
su obra plastica alcanza su plenitud, tanto

en nimero como en profundidad. En este
afio realiza el poema visual Cerilla y en 1965
el libro de artista Novel-la (éste en colabo-
raciéon con Antoni Tapies), considerados au-
ténticas obras maestras del arte conceptual
universal.

Retom¢ tardiamente el poema objeto,
en la senda de Marcel Duchamp aunque
superandolo en cuanto a proyeccién externa
y compromiso social. Para Brossa se trata de
descubrir la magia en el objeto mas vulgar,
siguiendo la linea del arte pobre, pero nunca
gratuitamente, sino con un claro mensaje
detras de cada produccion. A partir de los
70 manipula los objetos para profundizar en
su sentido o bien para representar el con-
cepto desnudo. Objetos y poemas son muy
cotidianos. Su interés radica frecuentemen-
te en el contraste entre el titulo y el objeto
insélito que nos presenta.

El objeto brossiano evoluciona hacia

la instalacion, a menudo de gran formato, y
a menudo también efimera. Destaca en este
sentido la intervencion en todos los espa-
cios expositivos del Palacio de la Virreina de
Barcelona en 1994, en los que cred, partien-
do del continente, un contenido variado y
de fuerte impacto quasiteatral.

Con el tiempo la obra plastica de
Brossa alcanza su dimension civica: sus
poemas visuales corpdreos se instalan en
espacios publicos como poemas transitables
que se integran en la realidad cotidiana de
Barcelona. Mds tarde estos poemas corpo-
reos llegaran a muchos puntos de Catalufia
y también a Baleares, a Andorra, a Alema-
niay a Cuba..

— Alonso Avila
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La Libia Poot - Gaddofi

Esta rueda de prensa vino precedida de la proyeccion de varios documentales sobre
el reciente conflicto libio, elaborados por el fotégrafo Francesc Parés, el documen-talista
Flavio Signore y la periodista Elisabet Cortiles. En los que se muestra el sufrimiento de la
poblacién civil libia como consecuencia de la guerra civil y el impacto negativo sobre los
derechos humanos basicos. Al acabar los documentales se inici6 una rueda de prensa que
corrid a cargo de varios expertos que hicieron un analisis sobre la guerrra de Libia tras
la revueltas en el mundo arabe. También nos explicaron la implicaciéon de la comunidad

internacional con toda su carga de dudas y contradicciones. A las 18:30 se hizo la Presenta-
cion del Acto. La sra. Cotiles, periodista acreditada en Libia, fué la encargada de presentar
el primer documental. Se trataba de una entrevista filmada que duré 13 minutos. En ella
fueron entrevistados dos lideres politicos del nuevo gobierno libio que en ese momento
dirigian la revuelta contra el régimen politico del coronel Gaddafi. Esta serie de documen-
tales y entrevistas estaban organizados por SICOM.

Durante la entrevista se habl6 de la decepcion del pueblo libio por el papel jugado
por los gobiernos y las democracias occidentales. No se habl6 en ningtin momento de




la posible aplicacion de la ley isldmica (Sharia). En la ciudad de Bengasi la organizacion
SICOM pudo entrevistar a los lideres del nuevo gobierno provisional. Estos dijeron que el
Consejo Nacional se esta planteando la posibilidad de restablecer la Monarquia en Libia.
También afirmaron que Gaddafi lo ha destruido todo y que ahora Libia ha perdido toda
su credibiliad tanto dentro como fuera del pais. Aseguraron que el lider Libio Mohamar el
Gaddafi estaba loco y que solo ansia la muerte.

Los familiares y politicos allegados al coronel Gaddafi han colaborado con €l y, por
lo tanto, también son responsables de sus acciones y sus consecuencias. Por lo tanto, cual-
quier negociacion politica con ellos resulta del todo imposible y es impensable. Los lideres
del Gobierno Provisional propusieron que Gaddafi y sus familiares debian abandonar el
pais. Aseguraron que una vez hubiera caido su régimen politico ya no habria mas discordia
en Libia. Afirmaron que el poder legitimo del pueblo quedaria establecido formalmente a
traves de la nueva Constitucién democratica. Como primera medida del nuevo gobierno
propusieron restablecer las relaciones diplomaticas y comerciales con los paises de Occi-
dente.

A continuacion fueron interviniendo los diferentes periodistas invitados a este acto
para expresar sus opiniones y puntualiza-ciones sobre la situacién politica, social y diplo-
matica de Libia tras la reciente caida del régimen politico del coronel Mohamar el Gaddafi.
El primer turno de intervencion le correspondi¢ al fotégrafo Francesc Parés. Este afirmo
que el verdadero porblema de la crisis de Libia ya no era mas un problema local sino que se




trataba mas bien de un problema global con
todas las implicaciones que esta situacion
conlleva. A continuacion el sr. Parés expuso
con gran detalle la situacion geoestratégica
del area mediterranea. En su exposicion
hizo referencia a diferentes capitulos de la
historia contemporanea en relacion a esa
area geografica. Relaciono estos antece-
dentes histdricos con el devenimiento de la
situacion politica actual en esa zona. Trato,
ademas, de explicar las complejidades diplo-
maticas implicadas en el actual conflicto. El
fotografo insistio que en estos recientes con-
flictos en el mundo arabe siempre aparecen
tres elementos primordiales: Guerra, Islam y
Democracia. Para finalizar concluyendo que
el reciente conflicto politico de Libia cons-
tituye un ejemplo paradigmatico que ilustra
esta peculiar situacion.

El sr. Canas fue el siguiente periodista
en intervenir en esta rueda de prensa. Men-
cion6 que colabor6 en la elaboracién de dos
informes que informaban con sumo detalle
sobre la situacion de los derechos huma-
nos en Libia durante su reciente conflicto
bélico. La derrota final de Gaddafi tuvo una
enorme repercusion sobre sus partidarios
politicos, familiares, amigos y allegados
del depuesto coronel. Las tropas rebeldes
triunfantes infrinjieron fuertes castigos a los
derrotados partidarios de Gaddafi incluyen-
do fuertes palizas a los hombres y violacio-
nes a las mujeres.

Todo ello complementado por toda
clase de torturas y malos tratos tanto fisicos
como psicoldgicos. Existia en esa época en
la Libia post-Gaddafi una fuerte dosis de
deseos de venganza. Se trata de una situa-
ci6n muy grave que puede ser humanamen-
te comprendida pero no aceptada. Amnistia

Internacional, en sus altimos informes,
afirmo que hubo 10 paises occidentales que
estuvieron exportando armas al régimen
del coronel Gaddafi, entre ellos Espana.
Durante los ultimos meses anteriores a su
caida, el régimen politico de Gaddafi estuvo
utilizando esas armas que importo a esos
10 paises occidentales. Las hicieron servir
para reprimir la revuelta popular contra su
gobierno no dudando en utilizarlas contra
la poblacién civil desarmada.

A continuacion intervino la periodis-
ta Pamela Urrutia. Inicié su turno afirman-
do que la muerte de Gaddafi equivale al fin
de una era pero que no conseguira acabar
con la violencia en Libia. La violencia direc-
ta aun persistia en ese pais. En ese momento
se estaban produciendo una gran cantidad
de ejecuciones extrajudiciales que se halla-
ban por completo al margen de la Ley. Hubo
ciudades enteras que fueron totalmente va-
ciadas de sus propios habitantes. Durante el
periodo en que durd la guerra civil en Libia
las democracias occidentales miraron para
otro lado y no tomaron medi-das de ningu-
na clase contra la exportacion de armas al
régimen de Gaddafi. Si bien es verdad que
se consiguid dejar atras la violencia repre-
siva del régimen del coronel también es
verdad que se introdujo en Libia un nuevo
tipo de violencia.

Paralelamente también se fue for-
mando un nuevo tipo de tejido social. Hubo
grupos de personas que antes estaban uni-
dos y que, a partir de ese momento, ya no lo
estuvieron debido a desavenencias internas.
Otro aspecto que tampoco quedo nada claro
dentro del nuevo régimen fue el papel de
las mujeres en la nueva Libia. A titulo de
ejemplo consideremos que de los 50 repre-



sentantes del recién formado Consejo Na-
cional de Transicion solo habia una mujer.
La Corte Penal Internacional tenia indicios
muy claros de que se produjeron muchas
violaciones durante toda la duracion del
conflicto armado contra el régimen libio del
coronel Mohamar el Gaddafi.

Daniel Gomez es el editor de la
revista “Crisis energética’ y un experto en
temas energéticos. En su turno nos hizo
un gran repaso historico del mapa politico
internacional en el Oriente Medio durante
la historia contemporanea. Entre otras cosas
describio la zona como escenario de diver-
sos conflictos bélicos y disputas politicas.

Tras finalizar la Primera Guerra
Mundial (1914-18) se produjo el Trata-
do Sykes-Picot que delimitaba el area de
influencia colonial entre Gran Bretana y

Francia; dos de las potencias vencedoras de
la guerra. En el afio 1930, tras la reciente
crisis econémica de 1929, EEUU inici6 una
prospeccion de zonas de interés energético.
Hacia el final de la Segunda Guerra Mun-
dial, en 1945, ED. Roseevelt se reuni6 con
Ibin Saud, jefe de la familia real saudi. Fue
el primero de una serie de contactos muy
estrechos entre la Presidencia norteamerica-
na y la Monarquia Saudi que se ha prolon-
gado hasta nuestros dias. Tal como muestra
la fotografia en la que aparecen el actual Rey
de Arabia Saudiy el ex Presidente George
W. Bush. El ponente continu6 hablando un
rato mds sobre la situacion politica general
en la actual Arabia Saudi.

Mariano Mazo fué es siguiente en
intervenir. Es catedratico de recursos en-
ergéticos de la Universidad de Bellaterra. Ha
viajado mucho por Oriente Medio y tiene la
constatacion empirica de cual es la situacion
actual en Oriente Medio. En su interven-
cién destacd el alto valor geoestratégico que
tienen los recursos naturales del petrdleo
y el gas natural en los paises de la zona de
Oriente Medio. Este valor ha sido causa de
numerosos conflictos regionales del area en
los que dichas fuentes de energia no renova-
ble han jugado un papel preponderante que
se extiende a nuestros dias. Antoni Segura
fue el ultimo ponente de esta Rueda de
Prensa. Afirmé que los pasados sucesos en
Libia y en otros paises de su entrono de-
muestran que los jovenes arabes han perdi-
do el miedo a enfrentarse contra sus propios
dictadores.

También se atreven a encarar su
futuro sin temor. Asegur6 que fue el mie-
do al islamismo por parte de las potencias
occidentales la causa que ha mantenido a




los dictadores drabes. Pero que ahora este
miedo politico ha caido y ha conseguido po-
ner en evidencia a quienes han mantenido

a todos estos dictadores en su poltrona du-
rante estos afios. Se ha producido el fin de la
represion politica en Libia. En este conflicto
libio, al contrario que en conflictos ante-
riores, el petrdleo no ha jugado un papel
relevante. Libia s6lo representa el 2 % de la
produccién mundial de crudo. Muy distinta
fue la situacion en la pasada guerra de Irak.
En la actualidad Arabia Saudita estd finan-
ciando a los regimenes islamistas. Existe el
riesgo de que se pueda producir un gran
efecto contagio en toda la region del Oriente
Medio. ;Es la literatura de ciencia-ficciéon un
género,un subgénero o ninguna de las ante-
riores?. La duda prevalece siempre. Frente al

gremio de lectores/defensores del ;género?
se hallan los detractores. Y también estamos
los aburridos, simplemente, ante alegorias
de otros mundos, seres extrafios extrapla-
netoides y platillos no culinarios, sino vola-
dores. Entre el numeroso gremio de autores
de ciencia ficcién hay algunos distinguidos
freakies, pero s6lo un par de ellos son,

en verdad, alienigenas dentro del propio
ssub? género. Algunos puntos en comun en
sus trayectorias vitales explican por si solos
como y por qué incursionaron en el género
marciano por antonomasia.

— César A. Alvarez
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sEs la literatura de ciencia-ficcion un
género,un subgénero o ninguna de las ante-
riores?. La duda prevalece siempre. Frente al
gremio de lectores/defensores del ;género?
se hallan los detractores. Y también estamos
los aburridos, simplemente, ante alegorias
de otros mundos, seres extrafios extrapla-
netoides y platillos no culinarios, sino vola-
dores. Entre el numeroso gremio de autores
de ciencia ficcién hay algunos distinguidos
freakies,pero sdlo un par de ellos son, en
verdad, alienige-nas dentro del propio
ssub? género. Algunos puntos en comun en
sus trayectorias vitales explican por si solos
como y por qué incursionaron en el género
marciano por antonomasia.

Stanislaw Lem naci6 en Lvov en 191.
Hijo un médico judio,de clase media,el
futuro autor de Solaris, entre otros mu-
chos titulos, se involucr6 en la resistencia
antinazi falsificando su identidad, como
soldador, mecanico y saboteador. Su familia
se salvo de la camara de gas en 1942. Lem
escribi6 en 1948 El Hospital de la Transfi-
guracion, novela autobiografica, de esti-
lo realista, publicada en 1955 y censurada
por el régimen comunista, que la calificé
de contrarrevolucionaria e impuso a Lem la
escritura de dos novelas mas, que formarian
la Trilogia del Tiempo Perdido. Lem cum-
plio, escribiendo De Entre los Muertos y
el tercer titulo de la trilogia, que repudié
ipso facto, negandose a que fuesen leidas
y/o divulgadas.Vano afan: El Hospital de la
Transfiguracion puede leerse en varios idio-
mas. Narra las experiencias de un joven
médico en un remoto manicomio ,en zona
ocupada, durante los ultimos meses de
la guerra. Los internos han enloquecido o
son huéspedes, como el poeta Sekulows-




auténticos freakies de la vida real, como
Kilgore Trout, el humor sirve para sobre-
ponerse al horror. Vonnegut, Presidente
Honorario de la Asociacién Humanista
Americana, aconsejaba a los jovenes: " “Si de
verdad quieren fastidiar a sus padres y les
falta valor para hacerse gays, o menos que
pueden hacer es dedicarse al arte. No es
broma. El arte no es una forma de ganarse la
vida. Es mas bien una forma muy humana

de hacer la vida mas soprtable.” “El afable y
antisolemne Vonnegut, que sobrevivié a un
par de intentos de suicidio,confesaba:""Me
asombra que acabara siendo escritor...A lo
unico que he aspirado es a proporcionar
alos demas el alivio de la risa”".

— Fdtima Carrasco
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DECIMONOVENO
OJO DE HORUS

Cuando tus parpados se yerguen
en la garganta hay un amargo sabor,
el viento cubre con nubes el cielo,
a pesar del dolor desprecias tu letargo
y terminas solo en la negra noche
respirando, de rodillas, las manos entrelaza-
das
con la hierba.

Cuando tus ojos despiertan
te sacudes sobresaltado ante la caricia
de la calma de lobo en tu espina,
tras la promesa ves la mentira ...
De repente la boveda de luz se queda
en tinieblas, y te encuentras rezando
ante la luz de la luna.

Girate bajo las estrellas,
ellas son las solitarias presencias que,

desde la negrura, perciben tu interno alari-
do.

Cuando el relampago sacude el cielo
puedes ver las mentiras rotas llorar
y su aullido, doloroso como la lluvia
en la oscuridad de la tierra,
fascina tu alma y la ensalza
en un gesto de brusca armonia
como tus cabellos, con los que el viento
juguetea
cuando vas solitario a la desierta playa.

En algtn rincén, bajo una béveda
quizas donde se inspira la humedad reinan-
te,
juraste, y tu inico altar fueron la piedra
lisa, y tu inica promesa
la verdad, tan libre como la desnudez tuya
del recuerdo.

El viento ya no te traera las caricias
y el otofio difundira tu nombre,

el silencio serd tu morada.

— José Mauel Sanchez




ENCreviota a Antoni Guiral

Nos encontramos en el interior del Palacio 2 del Recinto Fira de Montjuic de Barce-
lona. Se esta celebrando el segundo dia del XX Salon del Manga de Barcelona 2014. En esta
ocasién vamos a entrevistar a Antoni Guiral que es uno de los Responsables de Organiza-
cion de las conferencias, presentaciones y mesas redondas de las Salas de Actos tanto de los
salones del Manga como del Comic.- Héablenos un poco sobre como influyen los Salones
del Comic y del Manga a la hora de informar, divulgar y promocionar el género editorial
del Cémic y del Manga de cara al gran publico en general.

De entrada, hay, digamos, un aspecto ludico, festivo, que es interesante para atraer a
la gente a los salones y que llama la atencién. La prensa se vuelca en las dos manifestacio-
nes, y lo cierto es que hay mucha gente, tanto aficionados habituales al comic y al manga
como no habituales, que sabe que una vez al afio (dos en este caso) tiene una cita en la
Feria de Muestras para disfrutar con el espectaculo. Eso, de entrada. Luego, una vez atrai-
da la gente, la presencia de stands, por un lado, pero sobre todo de actividades como las
exposiciones y mesas redondas y conferencias, por otro, son lo que realmente confiere esa
funcién de informacidn, divulgacion y promocién del comic y del manga que tienen que
hacer los salones.




- ;Existe un perfil especifico de lecto-
res y consumidores del género Manga?. De
ser asi a que sector del publico de la pobla-
cion va dirigido este género?.

En realidad, no, no existe un per-
fil tinico. Como el manga posee una gran
riqueza de contenidos, en realidad lo hay
para todo tipo de publico, y aunque a Es-
pana solo llegue una pequefiisima parte de
lo que se publica en Japon, disponemos de
manga tanto para nifos como para jove-
nes y adultos. Otra cosa, cierta, es que la
gran mayoria de mangas que se publican
en Espafa pertenecen a géneros dirigidos a
lectores de entre 14 a 30 afios, pongamos. Y
de ahi que parezca que hay perfil, que es en
efecto el mayoritario en nuestro pais, pero
no el unico.

- ;Cual es la diferencia entre el gé-
nero Manga y el Anime?. ;Es cierto que el
publico en general tiende a confundirlos y a
no diferenciarlos?.

Ciertamente, el publico generalista
tiende a confundirlos, y es légico. Mucha
gente cree que el manga es en realidad lo
que se ve en las series de dibujos animados,
pero son cosas distintas, aunque las series
de animacion se basen, en la mayoria de los
casos en personajes de manga. El manga es
el comic que se hace y se produce en Japon;
el anime son los dibujos animados que se
hacen y se producen en Japén. Guardan
relacion, por lo que digo de que muchas
producciones animadas de anime estan
basadas en series de manga, pero son dos
cosas distintas.

- Sefor Guiral, usted ha tenido
una importante trayectoria profesional y

ha asumido altas responsabilidades en el
sector editorial del comic. Desde su amplia
experiencia en el género como diria que ha
evolucionado el perfil de los lectores y con-
sumidores de comic durante estas ultimas
décadas?.

Aunque generalizar siempre es peli-
groso, creo que a finales de los setenta y du-
rante la década de los ochenta se unen tres
perfiles de lectores: aquellos que entonces
tenfamos entre 16 y 20 afios, que habiamos
leido cémics infantiles de Bruguera o TBO
y algunos juveniles y que encontramos en
la historieta para adultos del momento ese
tipo de comic que congeniaba con nuestras
sensaciones de joven que exigia algo mas a
este medio; otros lectores de mayor edad,
que habian leido los cuadernillos en su
ultima etapa y que se engancharon al boom
del cémic para adultos; y, por fin, gente muy
joven que descubrio los comic-books de su-
perhéroes en, por fin, las buenas ediciones
de Forum y de Zinco.

En la siguiente década, todo cambia.
Desaparecen las revistas, se revaloriza el
comic-book como formato comercial, em-
piezan a aparecer las pequenas editoriales
independientes con productos mas frescos,
para lectores jovenes mas exigentes, y apa-
rece y se estabiliza el manga, gracias sobre
todo a titulos como Akira o Dragon Ball.
Por tanto, habia varios perfiles de lectores.
Posteriormente, daba la sensacion de que las
tipologias de lectores iban especializandose
entre los seguidores de comics de superhé-
roes mas comerciales, los de comic-books
mas “para adultos”, los de la historieta de
autor y europea y los de manga. Es como si
hubiera compartimentos estancos. Ahora
mismo, y gracias sobre todo al fenémeno de



la novela grafica, conviven muchas tipo-
logias de lectores: los que en su momento
leian superhéroes y lo estan recuperando;
los de manga mas comercial; los de manga
mas autoral; los de novelas graficas; los de
productos distintos; los de siempre, que han
crecido pero siguen comprando cédmics. A
todo ello, hemos perdido a muchos lectores
por el camino. Exceptuando el caso de El
Jueves, que sigue con sus decenas de miles
de ejemplares, las ventas medias por pro-
ducto han bajado mucho, aunque es cierto
que hoy en dia hay un mercado muy amplio,
con muchas y muy variadas propuestas.

- En relacion con la pregunta ante-
rior ;Cree que las nuevas tecnologias y los
nuevos soportes digitales perjudican a la
produccién editorial de cémics y mangas en
formato papel?.

Siy no. Las nuevas tecnologias di-
gitales han permitido, desde los afos no-
venta, favorecer el proceso de produccién,
eliminar costes, hacerlo mas rapido y agil,
aunque no necesariamente con mas calidad
de reproduccion. El color digital es una he-
rramienta que puede ser muy positiva, pero
también muy negativa si no sabe utilizarse.
Algo parecido ha ocurrido con la rotulacién
de los cdmics y de los mangas; antafio ma-
nual, era mas “preciosista’, se adaptaba mas
al estilo de cada dibujo.

Hoy, salvo excepciones, se ha unifor-
mado mucho la tipografia, lo que no ayuda
en nada al aspecto artistico de los comics.
Sea como sea, un aunque existan revistas
digitales como Orgullo y satisfaccion o
muchos webcomics, el papel sigue marcan-
do pautas. De hecho, la gente de Orgullo y
satisfaccion anuncia un especial en papel,

y son muchos los webcomics que se han
publicado en papel.

- En relacion al actual Salon 2014,
como todos sabemos este aflo es el XX Sa-
16n del Manga de Barcelona. Considera que
es una fecha importante y que va a contri-
buir a consolidar y ampliar la influencia de
este evento cultural y editorial?.

La verdad es que el Salon del Manga
es una gran fiesta, del manga, pero también
de la cultura oriental. El Salon del Manga
tiene mas visitantes que el del comic, o sea
que la gente ha entendido que es un lugar en
el que se pueden hacer muchas cosas, y que
estd abierto a todo tipo de publico. Entiendo
que ese éxito deberia, al menos, permitir
que la edicién de mangas se mantenga, y de
hecho asi es.

- Se dice que el fendmeno Manga
esta muy orientado hacia un publico lector
adolescente y muy juvenil. ;Cree que en
ello hay un componente de rebeldia juve-
nil?. Me refiero a que los lectores espafioles
mas adultos de cdmics solemos permane-
cer mas fieles a los géneros de comics mas
tradicionales como Marvel, DC o el cdmic
franco-belga. Y a que es muy posible que los
chavales jovenes esto lo asocien mas con la
generacion de sus padres.

No creo que sea exactamente “rebel-
dia juvenil” Lo que ocurre es que la gente
mads joven tiene otra cultura visual, coman-
dada en su momento por la television, por
las series de animacion sobre todo (que en
un momento dado eran casi todas japone-
sas), pero también por todo lo relacionado
con las pantallas. Son distintos, por tanto
quieren narraciones y estéticas distintas,




pero no a modo de rebeldia, sino senci-
llamente de encontrar lo que les motiva a
niveles estéticos y narrativos. Es cierto que a
la gente mayor de 45 afios le cuesta acercar-
se al manga. Y es una pena, porque aunque
poco en nuestro pais, también hay manga
para ellos, para nosotros, manga que podria
interesar a esos “viejos” lectores de Marvel,
DC o cémic franco-belga, pero el problema
es que lo desconocen. Sélo ven la parte mas
superficial del manga.

- ;Qué incidencia y repercusion
considera que va a tener este XX Salon del
Manga de Barcelona?. ;Se batiran nuevos
records de asistencia?.De ser asi, los medios
de comunicacién y la sociedad en general se
lo van a tomar mas en serio?.

De hecho, se han batido nuevos
récords de asistencia, confirmado. Y los
medios se lo estan tomando mas en serio.
Creo que todo el mundo se esta dando
cuenta de que es algo mds que una reunion
de jovenes otakus, que lo es, por supuesto.
Pero el hecho de que el Salén del Manga
disponga de gastronomia y otras propuestas
culturales japonesas, hace que exista otro
tipo de publico al que le interese el Salén, no
necesariamente el manga, que sigue siendo
un gran desconocido.

— Antoni Guiral



“EL. CLUB DE LA LUCHA" ABRIOHACE
20 ANOS

Hace 20 anos fue 1999 y eso signi-
fica que fué uno de los afios mas prolificos
y creativos de toda la historia del cine. La
critica cinematografica especializada del
momento considerd a “El Club de la lu-
cha” (Fight Club) como una de las mejores
peliculas no solo de ese memorable 1999
sino de la totalidad de la década de los afios
noventa. En todas las listas de éxitos ela-
boradas por los criticos de cine internacio-
nal de ese afio tanto Fight Club como The
Matrix figuran alternativamente como la
primera y la segunda mejores peliculas en
todas estas listas. Y la verdad es que no es
para menos.

El film retrata de forma agridulce el

desencanto y las frustraciones de toda una
generacion de jovenes que cumplieron los
30 anos durante la finisecular década de los
90. A esta generacion perdida se la conoce,
sobretodo, como la Generacién X.

Tanto la novela homénima de Chuck
Palahniuk publicada en 1996 como su
version cinematografica realizada por el
director David Fincher y estrenada en 1999
reflejan de forma 4cida los suefios rotos y
anhelos frustrados de la llamada Genera-
cién X. Ambas versiones no estan exentas
de una implacable y satirica critica social
condimentada con una cierta filosofia niet-
zscheana que, en algunas escenas del filme,
desemboca en una vision abiertamente



nihilista. El filme provocé una gran polémi-
ca social tras su estreno y posterior divul-
gacion en las salas de cine y distribucion en
los video clubs.

Fue una controversia alrededor del
uso y fomento de la violencia explicita tan
solo comparable al estreno y distribucion
casi treinta afios antes de La naranja me-
canica (1971) de Stanley Kubrick. Fight
Club (estrenada El club de la lucha en Es-
panay El club de la pelea en Hispanoamé-
rica) es una pelicula satirica estadouniden-
se de 1999 basada en la novela homoénima
del escrtitor Chuck Palahniuk. La cinta fue
dirigida por David Fincher y protagoniza-
da por Edward Norton, Brad Pitt y Hele-
na Bonham Carter. Norton in-terpreta al
protagonista, un “hombre comun”, cuyo
nombre no se revela, que estd aburrido con
su profesion liberal en la sociedad estadou-
nidense, asi que funda un “club de peleas”
clandestino con un vendedor de jabones
llamado Tyler Durden (interpretado por
Brad Pitt), y se ve envuelto en una relaciéon
con este y con Marla Singer, interpretada
por Helena Bonham Carter.

La novela de Chuck Palahniuk fue
escogida por Laura Ziskin, productora de
la 20th Century Fox, quien contraté a Jim
Uhls para escribir el guion de la adapta-
cion cinemato-grafica. David Fincher fue
contratado como director entusiasta de
este proyecto. Fincher desarroll6 el guion
con Uhls. Director y elenco compararon la
pelicula con Rebelde sin causa (1955) y El
Graduado (1967). Fincher usé la violen-
cia del filme como metafora del conflicto
entre las generaciones jovenes y el sistema
de valores publicitario. Copi6 los matices
homoeroéticos de la novela haciéndola in-

cémoda al publico y evitar que anticipasen
el dramatico giro final. A los ejecutivos

del estudio no les gusto la pelicula y rees-
tructuraron la campafa de marketing para
tratar de reducir las posibles pérdidas. Fight
Club no cumpli6 las expectativas del estudio
en taquilla y recibié reacciones polarizadas
por parte de la critica, volviéndose una de
las peliculas mas controvertidas y discutidas
de ese aflo.

Los criticos elogiaron la actuacién,
la direccion, los temas y los mensajes, pero
debatieron sobre la violencia explicita y la
ambigiiedad moral. Con el tiempo la re-
cepcion del filme por parte de la critica y el
publico fué muy positiva y obtuvo un gran
éxito critico y comercial con su lanzamiento
en DVD, facilitando que se convirtiera en
una pelicula de culto. Hoy estd considerada
por muchos como una de las mejores peli-
culas de la década de 1990.

Argumento.

El narrador (Edward Norton) es
empleado de una empresa automovilistica
que sufre de insomnio. Al negarse su médi-
co a recetarle medicacién y quejarse de su
sufrimiento, le replica que vaya a un grupo
de apoyo para ver lo que es el sufrimiento
de verdad. Asiste a un grupo de apoyo de
victimas de cancer testicular convenciéndo-
los que él también tiene la misma enferme-
dad, encontrando una liberaciéon emocional
que le cura el insomnio. Convertido en un
adicto a los grupos de terapia y a la farsa de
pasarse por victima, le molesta la presencia
de otra impostora —Marla Singer (Helena
Bonham Carter)—, asi negocia con ella el



evitar coincidir en las mismas reuniones.
Al regreso de un vuelo de negocios, en-
cuentra su apartamento destrozado por
una explosion. Llama a Tyler Durden (Brad
Pitt), vendedor de jabon que conocié en un
avion y se reinen en un bar. Tras conversar
sobre consumismo Tyler invita al narrador
a quedarse en su casa con la condicién de
que lo golpee. Ambos se enfrentan a una
pelea fuera del bar y el narrador se muda a
la demacrada casa de Tyler. Siguen teniendo
mas peleas fuera del bar, atrayendo a mas
curiosos. Las peleas pasan al sétano del bar,
donde se funda un club de lucha regido por
una serie de reglas.

Marla sufre una sobredosis de pas-
tillas y telefonea al narrador para que la
ayude; él la ignora, no obstante Tyler toma
la llamada de Marla y va por ella. Tyler y
Marla comienzan una relacion, en la que
Tyler avisa al narrador de que nunca le ha-
ble a Marla sobre él. Se forman mas clubes
de lucha por el pais, convirtiéndose en una
organizacion anticapitalista y anticorpora-
tivista llamada Project Mayhem (Proyecto
Caos), con Tyler como lider. El narrador se
queja a Tyler de que quiere involucrarse mas
en la organizacidn, tras lo cual Tyler desa-
parece.

Al morir un miembro (Bob) del Pro-
ject Mayhem, el narrador intenta cerrar la
organizacion y seguir la pista de Tyler. En
una de las ciudades, un miembro del pro-
yecto llama al narrador por el nombre de
Tyler Durden. El narrador llama a Marla
desde su habitacion de hotel descubriendo
que Marla también cree que es Tyler. Ve a
Tyler Durden en la habitacion y le explica
que son personalidades disociadas dentro
del mismo cuerpo. Tyler controla el cuerpo

del narrador cuando éste duerme.

Tras la conversacion el narrador se
queda inconsciente. Cuando despierta, des-
cubre por el registro de llamadas de teléfono
que Tyler habia hecho llamadas durante
su desvanecimiento. Decubre los planes de
Tyler de producir el caos social destruyen-
do los edificios que contienen registros de
compaiiias de tarjetas de crédito. Asi serian
destruidos los ficheros de deudas bancarias
de gran parte de la poblacion.

El narrador contacta con la policia,
pero los agentes con los que habla tam-
bién son miembros del Proyecto e intentan
“cortarle las pelotas” por revelar los secretos
de la organizacion. El protagonista logra
escapar quitandole la pistola a uno de los
agentes. Llega a uno de los edificios a de-
moler e intenta desactivar explosivos en un
edificio, pero Tyler le somete y se desplaza a
otro edificio para contemplar la explosion.
El narrador, hostigado a punta de pistola
por Tyler, descubre que al compartir cuerpo
con Tyler también sujeta la misma pistola.
Acepta su personalidad (Tyler Durden) y se
dispara en la mejilla haciéndole saber a su
otro yo que no lo necesita mas en su vida.
Tyler se desploma con un orificio de bala en
la parte trasera de la cabeza, por lo que el
narrador deja de proyectarle mentalmente.
Después miembros del Project Mayhem le
traen a Marla secuestrada, creyendo que es
Tyler y les dejan a solas. Detonan los explo-
sivos, tirando abajo los edificios, mientras
el narrador y Marla observan la escena,
cogidos de la mano.

Reparto.




Los tres actores principales de la
pelicula: Edward Norton, Brad Pitt y He-
lena Bonham Carter.Edward Norton - El
narrador, un especialista en recuperacion de
automoviles itinerante que sufre de insom-
nio. A lo largo de la pelicula adopta varios
apodos, incluidos “Jack”, “Cornelius”, “Ru-
pert” y “Travis”Brad Pitt - Tyler Durden, un
vendedor de jabén que se encuentra con el
narrador en uno de sus viajes de negocios.
Helena Bonham Carter - Marla Singer, una
mujer con quien se encuentra el narrador,
quien va a grupos de apoyo para la catarsis y
nota que también simulan sintomas.

Es acomplejada y tiene tendencias
suicidas.Meat Loaf - Robert Paulson, un
hombre con quien el narrador se retine en
el grupo de apoyo para el cancer testicular.
Jared Leto - Angel Face, un hombre a quien
Tyler Durden recluta en el club de lucha
y lo incluye para misiones para el Project

Mayhem.Zach Grenier - Richard Chesler, el
jefe del narrador.

Los roles adicionales incluyen: Thom
Gossom Jr. (en) como el Detective Stern, un
investigador policial que investiga la explo-
sion del departamento del narrador; Bob
Stephenson como un oficial de seguridad
del aeropuerto que detiene al narrador; Joon
B. Kim como Raymond K. Hessel, un joven
empleado de una tienda de conveniencia;
Peter Iacangelo como Lou, un hombre agre-
sivo que es duefio del bar en el que se lleva
a cabo el club de lucha, y David Andrews
como Thomas, miembro del grupo de apoyo
para el cancer testicular del narrador. Tim
de Zarn (en), Ezra Buzzington y David Lee
Smith aparecen como compaiieros de traba-
jo del narrador, y Richmond Arquette inter-
preta a su médico.Temas.

El personaje es un “inverso noven-



tero” de El graduado: “un tipo que no tiene
un mundo de posibilidades delante de él,
(...) no puede imaginar una forma de cam-
biar su vida” Confundido y enfurecido res-
ponde a su entorno creando en su mente a
Tyler Durden, una especie de superhombre
Nietzscheano. Mientras Tyler es lo que el
narrador queria ser, él no es empatico y no
ayuda al narrador a tomar decisiones en su
vida “que son complicadas y tienen impli-
caciones morales y éticas.” El director contd
que Tyler puede tratar los conceptos de
nuestras vidas de una manera idealista, pero
no tiene nada que ver con los compromisos
de la vida real como el hombre moderno lo
sabe.

Lo cual es: No eres realmente nece-
sario para mucho de lo que esta pasando.
Esta construido, solo necesita ejecutarse
ahora. Mientras los ejecutivos del estudio
temian que Fight Club fuera “siniestra y
sediciosa’, Fincher buscé hacerla “divertida
y sediciosa” al incluir el humor para atem-
perar el elemento siniestro. Dijo que Fight
Club era una cinta del género “Coming-
of-age’, destinada a treintafieros. Describe
al narrador como un “hombre comun’,
personaje sin nombre en el filme. Deline6
el trasfondo del narrador: “El trata de hacer
todo lo que le ensefiaron a hacer, buscando
encajar en el mundo convirtiéndose en lo
que no es.”

El narrador no puede encontrar la
felicidad, asi que recorre el sendero de la
iluminacion en la cual debe “matar” a sus
padres, su Dios, y su maestro. Al principio
del filme, el ha “matado” a sus padres. Con
Tyler Durden, mata a su Dios haciendo co-
sas que se supone que no debe hacer. Com-
pleta su proceso de maduracion matando a

su maestro, Tyler Durden.

Uhls describié a Fight Club como
una “comedia romantica’, que “tiene que ver
con las actitudes de los personajes hacia una
relacion sana, una gran cantidad de com-
porta-miento que parece poco saludable y
duro el uno al otro, pero de hecho funciona
para ellos, porque ambos personajes estan
fuera del alcance psicologicamente.” El
Narrador busca la intimidad, pero él lo evita
con Marla Singer, viendo demasiado de si
mismo en ella. Mientras que Marla es una
perspectiva seductora y negativista para el
narrador, él en cambio abraza la novedad y
la emocién que viene con hacerse amigo de
Tyler Durden.

El narrador se siente comodo al estar
conectado personalmente a Tyler Durden,
pero se pone celoso cuando Tyler se ve
envuelto sexualmente con Marla. Cuando el
Narrador discute con Tyler sobre su amis-
tad, Tyler le dice que ser amigos es secun-
dario para seguir la filosofia que han estado
explorando. Tyler también sugiere hacer
algo con Marla, lo que implica que ella es
un riesgo para ser eliminado. Cuando Tyler
dice esto, el Narrador se da cuenta de que
sus deseos deberian haberse centrado en
Marla y comienza a apartarse del camino de
Tyler.

El Narrador se aleja de Tyler llegando
a un punto medio entre sus dos yos con-
flictivos. El narrador no es consciente de
inmediato de que Tyler Durden se originé
en él y estd siendo proyectado mentalmen-
te. El también promueve erréneamente los
clubes de pelea como una forma de sentirse
poderoso, aunque la condicion fisica del na-
rrador empeora mientras que la apariencia




de Tyler Durden mejora. Mientras que Tyler
desea “experiencias reales” de peleas reales
como el Narrador al principio, él manifiesta
una actitud nihilista de rechazar y des-

truir instituciones y sistemas de valores. Su
naturaleza impulsiva, que representa el

ello, transmite una actitud que es seductora
y liberadora para el Narrador y los miem-
bros del Project Mayhem. Las iniciativas y
métodos de Tyler se vuelven deshumani-
zantes; é] ordena alrededor de los miembros
del Project Mayhem con un megafono simi-
lar a los directores de campamentos chinos
de reeducacion.

Fight Club examina la angustia de la
Generacion X como “los hijos del medio de
la historia”. Norton dijo, Fight Club examina
los conflictos de valores de la Generacion
X, como la primera generacion criada en la

television “que tiene su sistema de valores
dictada en gran medida por la cultura publi-
citaria’, incluye valores del tipo lograr la
“felicidad espiritual a través de equipamien-
to casero’, para después despertar al vacio
de este “sistema de valores recibidos”. Pitt
dijo, “Fight Club es una metafora de la nece-
sidad de atravesar los muros que ponemos
alrededor de nosotros mismos y solo ir por
ella, para asi poder experimentar el dolor
por primera vez”

El filme también es paralelo a Rebel-
de sin causa (1955). Ambas investigan las
frustraciones de las personas que viven en el
sistema. Los personajes, tras sufrir la emas-
culacién social, se reducen a “una genera-
cién de espectadores”. Una cultura publi-
citaria define los “significantes externos de
la felicidad” de la sociedad, lo que provoca




una persecucion innecesaria de los bienes
materiales que reemplaza la mas esencial
busqueda de la felicidad espiritual. Su per-
sonaje también camina por su apartamento
mientras que los efectos visuales identifican
sus muchas pertenencias de IKEA. Fincher
describi6 la inmersion del Narrador, “Era
solo la idea de vivir en esta idea fraudulen-
ta de felicidad” Pitt explico la disonancia,
“Creo que hay un mecanismo de autodefen-
sa que impide que mi generacidn tenga una
conexion honesta real o compromiso con
nuestros verdaderos sentimientos.

Estamos alentando a los equipos de
tutbol, pero no vamos a jugar alli. Estamos
tan preocupados con el fracaso y el éxito,
como si estas dos cosas son todo lo que te va
a resumir al final” La violencia en los clubes
de pelea no sirve para promover o glorificar
el combate fisico, sino para que los partici-
pantes experimenten sentimientos en una
sociedad en la que estan entumecidos de
otra manera. Las luchas representan tangi-
blemente una resistencia al impulso de ser
“encerrados” en la sociedad.

Norton crey6 que la lucha entre los
hombres quita el “miedo al dolor” y “la
confianza en los significados materiales de
su autoestima’, dejandolos a experimentar
algo valioso. Cuando las luchas evolucionan
hacia la violencia revolucionaria, la pelicula
solo acepta a medias la dialéctica revolucio-
naria de Tyler Durden; el Narrador retro-
cede y rechaza las ideas de Durden. Fight
Club deliberadamente da forma a un men-
saje ambiguo, cuya interpretacion queda en
manos de la audiencia. Fincher elaboré, “Me
encanta la idea de que puedes tener fascis-
mo sin ofrecer ninguna direccién o solu-
cion. 3No es el objetivo del fascismo decir,

‘Este es el camino que debemos seguir’?.
Pero esta pelicula no podria estar mas lejos
de ofrecer “algun tipo de solucion”.

Produccidn y creacion.

La novela Club de la lucha de Chuck
Palahniuk se publico en 1996. Antes de esto,
un empleado de la productora 20th Cen-
tury Fox envid un preliminar de la novela al
creativo de la compaiiia Kevin McCormick.
Este mand6 que se revisase la novela para
ver las posibilidades de hacer una adapta-
cién cinematografica, pero finalmente fue
desestimada.

Después McCormick se lo mandé
a los productores Lawrence Bender y Art
Linson, quienes también lo desestimaron.
Sin embargo, los productores Josh Donen y
Ross Bell le vieron potencial y expresaron su
interés. Arreglaron unas lecturas no remu-
neradas del guion con actores para deter-
minar la longitud del mismo, y la lectura
inicial durd seis horas. Los productores
cortaron secciones para reducir el tiempo
de ejecucion y después grabaron la version
corta de los dialogos. Bell mand¢ la graba-
cioén a Laura Ziskin, jefa de Fox 2000, quien
después de oir la cinta comprd los derechos
de Fight Club a Palahniuk por 10.000 ddla-
res.

Ziskin inicialmente consideré con-
tratar a Buck Henry para la adaptacion del
guion, por las similitudes de Fight Club con
la pelicula El Graduado, cuya adaptacién
corrid a cargo de Henry. Donen y Bell
recibieron presion de un nuevo guionista,
Jim Uhls, y finalmente le escogieron por




encima de Henry. Bell mantuvo contactos
con cuatro directores para realizar la pe-
licula. Consider6 a Peter Jackson como la
mejor opcion, pero éste estaba demasiado
atareado. Mandaron el libro a Bryan Singer,
pero éste ni siquiera lo ley6. Danny Boyle
llegé a leer el libro y a reunirse con Bell,
pero finalmente se decantd por otra pelicu-
la. David Fincher, quien habia leido Fight
Club e incluso llegé a intentar comprar los
derechos del mismo, hablé con Ziskin sobre
dirigir la cinta.

Al principio tuvo dudas de aceptar
trabajar para 20th Century Fox, debido
a una mala experiencia a la hora de diri-
gir Alien 3. Para arreglar su relacion con el
estudio, se reuni6 con Ziskin y el director
del estudio Bill Mechanic. En agosto de
1997, 20th Century Fox anuncié que seria
Fincher quien dirigiese la adaptacion de Fi-
ght Club.

Conoting.

El productor Ross Bell se reunié con
el actor Russell Crowe para discutir la posi-
bilidad de interpretar el papel de Tyler Dur-
den. El productor Art Linson, quien se unié
tarde al proyecto, se reuni6 con otro candi-
dato, Brad Pitt. Linson era el productor jefe,
por lo que los estudios decidieron dar el
papel a Pitt en lugar de a Crowe. Pitt busca-
ba una nueva pelicula tras el fracaso de su
pelicula Meet Joe Black de 1998 , ademas de
que los estudios creian que Fight Club seria
un mayor éxito comercial contando con una
gran estrella.

Finalmente la Fox contratd a Pitt y
le ofrecié un salario de diecisiete millones
de ddlares por la pelicula. Para el papel del
narrador sin nombre, el estudio deseaba un
“actor mas sexy” como Matt Damon para
incrementar las posibilidades comerciales.



Fincher, sin embargo queria a Edward Nor-
ton para el papel. 20th Century Fox ofrecio
a Norton la suma de 2,5 millones de ddlares
para que trabajase en Fight Club. Para pod-
er trabajar en Fight Club tuvo que firmar un
contrato con la Paramount que estipulaba
que apareceria en una de las futuras pelicu-
las de la compaiiia por un salario menor.

En enero de 1998, 20th Century Fox
anuncié que Brad Pitt y Edward Norton
serian los protagonistas de la cinta. Los
actores prepararon sus papeles tomando lec-
ciones de boxeo, tackwondo y elaboracién
de jabon. Pitt visito, de forma voluntaria, a
un dentista para que le picara los dientes de
delante para que el personaje no tuviese la
dentadura perfecta. Las piezas se restaura-
ron después de la grabacion de la pelicula.

Para el papel de Marla Singer Fin-
cher escogi6 hacer una audicion con Helena
Bonham Carter basandose en su actuacion
en una pelicula de 1997.

Guion.

El guionista Jim Uhls trabajé en el
primer borrador del guion, que no incluia
la utilizacion de voice-over ya que la in-
dustria lo percibia como una técnica de la
que se habia abusado en el pasado. Cuando
Fincher se unié al proyecto, pensé que la
pelicula requeria de esa técnica, ya que creia
que “la gracia” de la pelicula provenia de la
voz del narrador.

El realizador dijo que la pelicu-
la sin voice-over aparentaba ser “triste y
patética”. Fincher y Uhls trabajaron el guion

entre seis y siete meses y en 1997 contaron
con un tercer borrador que reordenaba la
historia y dejaba fuera algunos elementos de
la novela. Al comenzar a trabajar su perso-
naje, Pitt estaba preocupado porque creia
que su personaje, Tyler Durden, era dema-
siado unidimensional. Fincher busco la ayu-
da del escritor y director Cameron Crowe y
contratd al guionista Andrew Kevin Walker
para ayudar. El realizador invit6 a Pitt y
Norton para revisar el guion produciendo
cinco revisiones en un aflo.Chuck Palahniuk
elogié la adaptacion cinematografica de su
novela y cdmo la trama estaba mds raciona-
lizada que la del libro.

Recordé como los escritores debatian
si el publico de la pelicula creeria el giro de
la trama de la novela. Fincher apoyo in-
cluir el giro, argumentando que “si acepta
todo hasta este punto, aceptara el giro de
la trama. Si siguen en la sala de cine, se la
quedaran”. La novela de Palahniuk contiene
tematica homoerdtica, las cuales se incluye-
ron en la pelicula para hacer que el publico
se sintiese incomodo y para acentuar la sor-
presa de los giros en la trama. La escena en
la que Tyler Durden se bafia estando cerca
el narrador es uno de los ejemplos; la frase,
“Me pregunto si otra mujer es realmente la
respuesta que necesitamos” fue para sugerir
responsabilidad personal mas que homose-
xualidad.

Otro ejemplo es la escena del prin-
cipio de la pelicula en la que Tyler Durden
inserta un canén de pistola en la boca del
narrador. El narrador encuentra redencion
al final de la pelicula al rechazar la dialéctica
de Tyler Durden, un camino que diverge
del final de la novela cuando el narrador es
internado en una instituciéon mental. Nor-




ton trazo paralelismos entre la redencion
de la pelicula y la de El graduado, diciendo
que los protagonistas de ambas peliculas
encuentran una posicion intermedia entre
dos divisiones de si mismo. Fincher penso
que la novela estaba demasiado encapricha-
da con Tyler Durden y cambio el final para
que se apartase de él: “Queria que la gente
quisiese a Tyler, pero también queria que
aceptasen su derrota’”.

Filmacion.

Los directivos del estudio Mechanic
y Ziskin previeron un presupuesto inicial
de 23 millones de ddlares para financiar el
filme pero, iniciada la produccion, se incre-
mento hasta 50 millones. New regency pago
la mitad y después subi6 hasta 67 millones.
El directivo de New Regency y productor
ejecutivo de la pelicula Arnon Milchan pi-

di6 a Fincher que redujese los costes por lo
menos 5 millones. El director se negd, por
lo que Milchan amenazé a Mechanic con
abandonar el proyecto. Mechanic buscé
reafirmar el apoyo de Milchan mandandole
cintas de las partes filmadas.

Después de ver tres semanas de
filmaciones, Milchan restableci6 la financia-
ciéon de New Regency. Se fijo el presupuesto
final de la pelicula en 63 millones de déla-
res. Tiene las escenas de muy coreografia-
das y los actores tuvieron que “darlo todo”
para capturar efectos realistas como ser
apaleados.

La maquilladora Julie Pearce, que
trabajo para Fincher en The Game (1997),
estudié artes marciales y boxeo para dar
realismo a los luchadores. Los maquillado-
res disefiaron dos métodos para crear sudor
al momento: vaporizando agua mineral
sobre una capa de vaselina y usando el agua




sin adulterar para el “sudor mojado”. Meat
Loaf, quien interpreta el papel de un lu-
chador del club, usé un arnés de mas de 40
kilos para simular los pechos para el papel

y también unas alzas de unos 20 cm en su
escena con Norton para parecer mas alto. La
filmacion dur6 138 dias y Fincher llen6 mas
de 1500 rollos de pelicula, el triple de lo
habitual en un filme de Hollywood.

Las lugares de grabacion se ubicaron
en Los Angeles y alrededores y en el estudio
Century City. El disefiador de produccion
Alex McDowell construyé mas de setenta
decorados. El exterior de la casa de Tyler
Durden se construyé en San Pedro, Califor-
nia y el interior en el estudio insonorizado.
Se dot¢ al interior de un aire deterio-rado
mostrando el mundo fraccionado de los
personajes. El apartamento de Marla Singer
se baso en unas fotografias de los aparta-
mentos Rosalind Apartments ubicados en
la zona baja de Los Angeles. La produccion
final se compuso de 300 decorados, 200
localizaciones y efectos visuales.

Cinematografio.

Fincher us6 el formato Super 35 para
filmar Fight Club que daba méaxima fle-
xibilidad al componer tomas. Contrato
a Jeft Cronenweth como cinematdgrafo.
Fincher exploré diversos estilos visuales
en Seven y The Game, asi que Cronenweth
uso6 elementos de ambas para Fight Club,
utilizando un estilo chillén. Las escenas en
que aparece el narrador sin Tyler Durden
son realistas e insulsas. Fincher describi6 las
escenas con Tyler como “mas hiperrealistas
en un sentido deconstruido —una metafora

visual de a donde va el narrador”. Los reali-
zadores usaron colores muy desaturados en
el vestuario, el maquillaje y la direccién de
arte. Helena Bonham Carter us6 maquillaje
opales-cente para retratar a su personaje
nihilista y romantico.

El equipo aprovech¢ la luz natural
y del entorno mientras rodaba en las ubi-
caciones exteriores. El director uso varios
modos de iluminacion para la cinta, escogié
varias ubicaciones urbanas apreciandose las
luces de la ciudad en los fondos. El equipo
y él también se apoyaron en luces fluo-
rescentes en otras de las ubicaciones para
mantener el elemento de realismo e ilumi-
nar las heridas de los personajes. El director
se asegurd de la poca iluminacién de las
escenas rebajando la vision de los ojos de
los personajes. Fight Club se filmo sobreto-
do de noche y se rodo las escenas de dia en
lugares con sombra.

El equipo dotdé sétano del bar con
luz de trabajo creando brillo en los fondos.
Se evitd usar técnicas complejas de tra-
bajo de camara para las primeras escenas
de lucha en el sétano y en su lugar se opto
por camara fija. En escenas posteriores de
lucha, se movia la cdmara desde el punto
de vista de un espectador lejano hacia el del
luchador. Las escenas con Tyler Durden se
escenificaron para ocultar que el personaje
es una proyeccion mental del narrador sin
nombre. No se le filmé junto al narrador
con otra gente, ni se le muestra por encima
del hombro en las escenas donde Tyler le da
al narrador ideas especificas para manipu-
larle.

En las escenas anteriores a que el na-
rrador conozca a Tyler, insertan la presencia




de Tyler en tomas en solitario para crear un
efecto subliminal. Tyler aparece en el fondo
y desenfocado, como “un pequefio diablo en
el hombro del narrador”. Fincher explicé es-
tas escenas subliminales: “nuestro héroe esta
creando a Tyler Durden en su propia mente,
asi que en este punto solo existe en la perife-
ria de la consciencia del narrador”. Aunque
Cronenweth generalmente traté la pelicula
de cine Kodak con normalidad en Fight
Club, usé otras técnicas para cambiar su
apariencia. Se uso flashing en la mayor parte
de las imdgenes tomadas de noche, se estre-
cho el contraste para afearlo a propdsito, las
letras escritas se ajustaron para parece estar
poco expuestas, se uso la retencion de plata
ENR de Technicolor en un niimero selecto
de copias para aumentar la densidad del
negro en la pelicula, y material de impresion
de alto contraste fueron elegidos para crear
un aspecto “pisado” en la impresion con una
patina sucia.

Efectoo vioualeo.

Fincher contraté al supervisor de
efectos visuales Martin Hawks para crear
los efectos de Fight Club. Haug asigné a
cada uno de los artistas de efectos visuales
y a los expertos en diferentes instalaciones
para trabajar en los distintos tipos de efectos
visuales: modelaciéon CG, animacién, com-
posicién y escaneo. Se visualizo la perspec-
tiva del narrador a través de su propia vision
imaginaria y se estructuré un bastidor de
miopia para el publico.

También utilizo imagenes previsu-
alizadas de tomas desafiantes de la unidad
principal y de efectos visuales como una

herramienta de resoluciéon de problemas
para evitar cometer errores durante la
filmacion real. La secuencia del titulo de

la pelicula es una composicion de efectos
visuales de 90 segundos que muestra el
interior del cerebro del Narrador a un nivel
microscopico, la camara se repliega hacia
afuera, comenzando en su centro de miedo
y siguiendo los procesos de pensamiento
iniciados por su impulso de miedo.

La secuencia, disefiada en parte por
Fincher, se presupuesto6 por separado del
resto de la pelicula en un principio, pero la
secuencia fue galardonada por el estudio en
enero de 1999. Fincher contraté a Digital
Domain y a su supervisor de efectos visuales
Kevin Mack, quien gano el Oscar a los me-
jores efectos visuales por su trabajo en Mas
alla de los suenos de 1998, para hacer la
secuencia. La compaifiia mape¢ el cerebro
generado por computadora usando un sis-
tema-L, y el disefio fue detallado utilizando
representaciones hechas por el ilustrador
médico Katherine Jones.

La secuencia de retroceso desde
dentro del cerebro hacia el exterior del
craneo incluian neuronas, potenciales de
accion y un foliculo capilar. Haug explicé la
licencia artistica que tom6 Fincher con la
toma; “Si bien queria mantener el paso del
cerebro como una fotografia de microscopio
electrdénico, esa apariencia debia combi-
narse con la sensacion de una inmersion
nocturna, aterradora y con poca profun-
didad de campo.” La poca profundidad de
campo se logrd con el proceso de trazado de
rayos. Otros efectos visuales incluyen una
escena temprana en la que la camara parpa-
dea mas alla de las calles de la ciudad para
examinar el equipo destructivo de Project



Mayhem que se encuentra en estaciona-
mientos subterraneos, la secuencia era una
composicion tridimensional de casi 100 fo-
tografias de Los Angeles y Century City he-
chas por el fotégrafo Michael Douglas
Middleton. La escena final de la demolicion

de los edificios de oficinas de tarjetas de
crédito fueron disefiados por Richard Baily
de Image Savant, Baily trabajo en la escena
durante mas de catorce meses. A mitad de la
pelicula, Tyler Durden sefiala un cue mark,
apodado como “quemadura de cigarrillo” en
la pelicula a la audiencia.

La escena representa un punto de
inflexion que presagia la préxima ruptura e
inversion de la “realidad bastante subjetiva”
que existia antes en la pelicula. Fincher con-
to: “De repente, es como si el proyeccionista
se hubiera perdido el cambio, los espectado-
res tienen que comenzar a mirar la pelicula

de una manera completamente nueva’”.

BoNnda DoNora.

A Fincher le preocupaba que gru-
pos experimentados en componer bandas
sonoras no supieran atar bien las pistas de la
pelicula, asi que busc6 una banda que nunca
hubie-se hecho algo similar. Se interesé por
Radiohead, aunque finalmente escogi6 el
duo de productores breakbeat Dust Bro-
thers para el trabajo.

El dto cred una banda sonora
post-moderna que incluye loops de bateria,
scratches electrénicos y samples compute-
rizados. Michael Simpson explicé: “Fincher
queria romper moldes con todo lo relativo a
la pelicula y una banda sonora poco con-




vencional ayudaba a conseguirlo” El climax
y créditos finales de la pelicula presentan la
cancion “Where is my Mind?” de los Pixies.
Lanzamiento.Marketing.

La filmacién acab¢ en diciembre de
1998 editandose el metraje a inicios de 1999
preparando a Fight Club para una proyec-
cion para los altos ejecutivos. No recibieron
la pelicula en positivo y les preocupaba
que la pelicula no tuviera una audiencia. Se
programo su estreno en julio de 1999 pero
despues se cambio al 6 de agosto de 1999.
El estudio retraso el estreno de la pelicula
hasta el otofo. Se atribuyeron las demoras
a la masacre de la Escuela Secundaria de
Columbine a inicios de afio. Los ejecutivos
de marketing de la 20th Century Fox vie-
ron dificultades en la comercializacion del
filme y consideraron comercializarlo como
pelicula artistica.

Pensaron que la pelicula se dirigia
sobretodo a audiencias masculinas dada su
violencia y creian que ni siquiera Pitt atrae-
ria a las audiencias femeninas. Las pruebas
de investigacién mostraron que la pelicula
atraia a los adolescentes. Fincher se nego a
dejar que los carteles y los trailers se cen-
traran en Pitt y animé al estudio a contratar
a la empresa de publicidad Wieden+Ken-
nedy para disefiar un plan de marketing. La
empresa propuso una barra de jabon rosa
con el titulo “Fight Club” grabado como la
principal imagen de marketing de la pelicu-
la; la propuesta fue considerada “una mala
broma” por los ejecutivos de Fox. Fincher
también lanzé dos tempranos trailers en
forma de anuncios de servicio publico falsos
presentados por Pitt y Norton, el estudio
no pensoé que los trailers comercializaran la
pelicula adecuadamente.

En cambio, el estudio financi6 una
campana a gran escala de 20 millones USD
para proporcionar un press junket, carteles,
vallas publicitarias y trailers para television
que resaltaban las escenas de lucha de la
pelicula.

El estudio publicit6 Fight Club por
cable durante las transmisiones de la WWE,
lo cual Fincher protesto, creyendo que la
colocacion creaba un contexto incorrecto
para la pelicula. Linson creia que el marke-
ting unidimensional “mal concebido” por el
ejecutivo de marketing Robert Harper con-
tribuy6 en gran medida al tibio rendimiento
de taquilla de Fight Club en los Estados
Unidos.Estreno.El estudio estrené mundial-
mente Fight Club en el 56° Festival Interna-
cional de Cine de Venecia el 10 de setiembre
de 1999. Se estreno en Estados Unidos y
Canada el 15 de octubre de 1999 y recaudé
11,035,485 USD en 1,963 cines en su primer
fin de semana. Ocupando el primer lugar en
la taquilla del fin de semana.

La mezcla de género de las audien-
cias de Fight Club, alegando ser “la pelicula
anti-citas definitiva’, era de 61% hombres
y 39% mujeres; el 58% de las audiencias
tenfan menos de 21 anos. Pese la primera
posicidn en taquilla del filme, su recauda-
cién de apertura no estuvo a la altura de las
expectativas del estudio. Durante su segun-
do fin de semana disminuy6 42.6% en in-
gresos, ganando 6,335,870 USD. Contra su
presupuesto de produccion de 63 millones
USD, la pelicula recaudé 37 millones USD
de su estreno en cines en Estados Unidos
y Canada y obtuvo 100.9 millones USD en
cines alrededor del mundo. El decepcionan-
te desempeno de Fight Club en la taquilla
norteamericana agrio la relacion entre el



jefe de 20th Century Fox Bill Mechanic y

el ejecutivo de medios Rupert Murdoch, lo
que contribuyd a la renuncia de Mechanic
en junio del 2000. Se reviso Fight Club para
su estreno en Reino Unido y removi6 dos
escenas que incluian “una indulgencia en la
emocion de golpear la cara de un hombre
(indefenso) en una pulpa”. La junta asignd
a la pelicula un certificado de 18, limitando
el estreno a audiencias adultas en Reino
Unido.

El Consejo no censur6 mas, consi-
derando y desestimando las reclamaciones
de que la pelicula contenia “informacién
peligrosamente instructiva” y podria “alen-
tar el (comportamiento) antisocial”. La junta
respondié: “La pelicula en su conjunto,
con toda claridad, es critica y agudamente
parddica del fascismo amateur que en parte
retrata. Su tema central del machismo mas-
culino (y el comportamiento antisocial que
fluye de €l) es enfaticamente rechazado por
el personaje central en los carretes fina-
les. Las escenas fueron restauradas en una
edicion de DVD de dos discos lanzada en
Reino Unido en marzo de 2007.

Recepcion critica.

Janet Maslin escribi6é que Fight
Club llevaba un mensaje de “hombria con-
temporanea’, y que, si no se miraba atenta-
mente, la pelicula podria malinterpretarse
como un res-paldo a la violencia y el Nihi-
lismo. Roger Ebert dijo que Fight Club era
“visceral y dura” y también “un paseo
emocionante disfrazado de filosofia”. Mas
tarde afirmé que “al verlo en el transcurso
de una semana, admiré atin mas su habili-

dad, y su pensamiento aun menos.” David
Ansen describi6 a Fight Club como “una
mezcla escandalosa de técnica brillante,
filosofar pueril, satira mordaz y sobrecarga
sensorial” y penso6 que el final era demasia-
do pretencioso. Richard Schickel de la re-
vista Time describio la puesta en escena del
director como oscura y himeda: “Impone
el contraste entre las esterilidades de la vida
sobre el suelo de sus personajes y su vida
subterranea.

El agua, incluso cuando estd conta-
minada, es la fuente de la vida; la sangre,
incluso cuando se derrama sin cuidado, es
el simbolo de la vida siendo plenamente
vivida. Para decirlo simplemente: es mejor
estar mojado que seco.” Al estrenarse Fight
Club en el 56° Fesstival de Venecia, el filme
se debatié mucho por los criticos. Algunos
criticos expresaron su preocupacion de
que la pelicula incitaria el comportamiento
imitador, como el visto en tres décadas ante-
riores tras el estreno de La naranja mecani-
ca en Gran Bretafa.

Tras el estreno en cines de la pelicu-
la, The Times dijo:”Toc6 un nervio en la
psique masculina que fue debatido en los
periddicos de todo el mundo.” Los produc-
tores del filme llamaron a Fight Club “una
descripcidn precisa de los hombres en la
década de 1990, pero algunos criticos lo
llamaron “irresponsable y atroz”

Christopher Goodwin afirmoé: “Fight
Club se perfila como la mas controvertida
meditacion de Hollywood sobre la violen-
cia desde La naranja mecanica de Stanley
Kubrick”Gary Crowdus de Cineaste afir-
mo: “Muchos criticos elogiaron a Fight
Club como una de las peliculas mas emo-




cionantes, originales y estimulantes del afio.”
(...) “Sintieron que esas escenas servian solo
como una glamorizacién deslumbrante de la
brutalidad, un retrato moralmente irrespon-
sable, que temian que podria animar a los
impresio-nables jovenes espectadores mas-
culinos a establecer sus propios clubes de
lucha en la vida real con el fin de golpearse
unos a otros sin sentido.”

Fight Club fue nominada en el 2000
al Oscar por mejor edicién de sonido, pero
perdio ante The Matrix. En los Premios Em-
pire del 2000, Bonham Carter gané el galar-
doén por mejor actriz britanica. La Sociedad
de Criticos de Cine en Linea también nomi-
no6 a Fight Club a mejor pelicula, mejor di-
rector, mejor actor (Norton), mejor montaje
y mejor guion adaptado (Uhls). Aunque la
pelicula no ganoé ninguno de los premios,
la organizacion catalogo a Fight Club como
una de las diez mejores peliculas de 1999.

La banda sonora fue nominada a un
premio Brit, pero perdi6 ante Notting Hill.
Fue una de las peliculas mas controvertidas
y discutidas de la década de los 90. Al igual
que otros filmes estrenados ese afio se la
reconocié como innovadora en forma y es-
tilo cinematografico ya que explotd nuevos
desarrollos en la tecnologia cinematografi-
ca. Tras su estreno en cines, Fight Club se
hizo mas popular gracias al boca a boca y la
recepcion positiva del DVD la convirtié en
una pelicula de culto.

El éxito de la pelicula catapult6 a
Palahniuk a la fama mundial. Tras estre-
narse Fight Club, se informé que en EEUU.
abrieron varios clubes de lucha. Adoles-
centesy preadolescentes en Texas, Nueva
Jersey, el estado de Washington y Alaska

iniciaron clubes de lucha y publicaron vi-
deos de sus peleas en linea, lo que llevo a las
autoridades a romper los clubes. En 2006,
un participante involuntario de una escuela
secundaria local resulté herido en un club
de lucha en Arlington, Texas y las ventas de
DVD de la pelea llevaron al arresto de seis
adolescentes. Un club de lucha no autori-
zado también se abri6 en la Universidad de
Princeton. Se sospecho que el filme influyd
en Luke Helder, un estudiante universitario
que planté bombas de tubos en buzones de
correo en 2002.

El 16 de julio de 2009, un joven de 17
afios que habia formado su propio club de
lucha en Manhattan fue acusado de detonar
una bomba casera afuera de una cafeteria de
Starbucks en el Upper East Side. El Depar-
tamento de Policia de Nueva York infor-
mo que el sospechoso estaba tratando de
emular el “Project Mayhem”. En septiembre
de 2015, dos empleadas de Lightbridge
Academy, una guarderia de Nueva Jersey,
fueron acusadas de instigar peleas “al estilo

Fight Club” entre nifios de cuatro a seis afios
de edad.

Segun los informes, las peleas fueron
filmadas y subidas a Snapchat, una aplica-
cién de mensajeria de video, e involucraron
aproximadamente a una “docena de nifios y
nifas”. En 2003, Fight Club fue catalogada
como una de las “50 mejores peliculas de
muchachos de todos los tiempos™

En 2006 y 2008, Fight Club fue
votada por los lectores de Empire como la
octava y décima gran pelicula de todos los
tiempos, respectivamente. La revista To-
tal Film clasificé a Fight Club como “La
pelicula mas grandiosa de nuestra vida” en



2007 durante el décimo aniversario de la
revista. En 2007, la revista Premiere escogio
la frase de Tyler Durden: “La primera regla
del Club de la Pelea es: No se habla del Club
de la Pelea” como la 27ma mejor frase de
pelicula de todos los tiempos.

En 2008, la revista Empire clasific6 a
Tyler Durden como octavo en una lista de
los 100 grandes personajes cinematograficos
e identific6 a Fight Club como la décima
gran pelicula de todos los tiempos en su
edicion de 2008 Las 500 grandes peliculas
de todos los tiempos.

— Juliano Martinez




MAX ERNST:

SURREALISTA EXCENTRICO

Max Ernst, pintor y escultor de
origen alemdn naci6 en 1891 e influy6 en
Salvador Dali y René Magritte.

Aunque estudi6 filosofia y psicolo-
gia en la Universidad de Bonn, abandoné
los estudios para dedicarse a la pintura.
Conocidé a Macke y Arp, uniéndose a ellos
al movimiento artistico Der Blaue Reiter en
1913. Tras la 1* Guerra Mundial, se uni6 al
movimiento dadaista de Colonia en 1919,
adoptando el seudénimo de Dadamax. De
esta época son sus primeros collages. Parti-
cip6 en la exposicidn organizada por Andre
Breton en 1921 en Paris; estableciéndose

alli al aflo siguiente. Formo parte del grupo
surrealista desde 1924. Sus composiciones,
pobladas de imagenes extrafas e irreales,
estan dotadas de gran imaginacién. Empled
el collage y en 1925 inventd la técnica del
frottage.

Elaboré su propia concepcion surrea-
lista, basada en el simbolismo de la imagen
surgida por medio del frottage, equivalente
al automatismo psiquico de Breton, teoria
plasmada en su ensayo Traité de la peinture
surréaliste. Inventé un mundo misterioso
con paisajes y animales extrafios en la serie
de la Historie naturelle (1926), extendiendo



el método a varias materias, abriendo la
posibilidad de representar nuevas y aluci-
nantes imagenes. Su actividad pictdrica no
se limito a la pintura, colaborando en la eje-
cucion de los decorados de Romeo y Julieta
del ballet ruso.

En la década de los 30 realizé obras
esculpidas basadas en figuras de su propia
mitologia. En 1938 rompié con la ortodoxia
surrealista. Evitd la persecucion nazi yendo
a Estados Unidos, donde permaneci6 desde
1941 hasta 1953. Ese afio volvié a Francia,
y su obra se volvié mas abstracta y lirica.
Acentuo el elemento narrativo y experi-
mento6 un enriquecimiento histérico-an-

tropolégico. En sus obras aparecen madré-
poras, fosiles y animales fantasticos, que se
combinan con plantas que se transforman
en insectos, entre una vegetacion en cons-
tante crecimiento. La forma se fragmenta

y el color, entre blancos y grises, crea una
atmosfera fantastica. Ernst también invento
la técnica del dripping, utilizada posterior-
mente en la obra de Pollock. Muere en 1976.

La experimentacion sistematica
de las técnicas dadaistas la inici6 en 1919.
Sin olvidar su recreacién del surrealismo
onirico y el tratamiento de la perspectiva,
derivada de las técnicas de DE Chirico. En
esta etapa adopta la técnica del collage y




del montaje. Su inagotable creatividad por
las imagenes graficas y pictoricas reciben
influencias filosdficas, literarias, teatrales,
musicales y coreogréficas. Ernst manipula
los objetos, dotandolos de una inédita ca-
pacidad Semantica y colocandolos en un
limbo comunicativo entre realidad y suefio.
El autor contempla el nacimiento en una di-
mension comprometida que no es la puray
simple eleccion del objeto, tal como sucede

en el “assemblage” dadaista. Se cuestiona la
identidad de la obra:

Igual que el suefio ya no existe un
confin preciso entre realidad y ficcion;
ambos conceptos se superponen. La ficcion
se acerca a la realidad, convirtiéndose en
un dato de la experiencia. Sigue la técnica
dadaista de conferir nombres diferetes a las
cosas, obteniendo un desdoblamiento de la
experiencia y afadiendo un nuevo significa-
do suscitando la duda.

A partir de 1925 emplea la técnica
del frottage, que bien aplicada, excluye toda
influencia consciente de la mente y reduce
al minimo el papel activo del autor. Esto
equivale a la escritura automatica. También
experimento el “gratagge”, -rascar con una
espatula los colores de la tela. Uno de sus
temas fundamentales es la serie de los “pa-
jaros”; de gran valor simbdlico al elevarse,
como la fantasia, por encima de las hordas.

El pajaro permanece puro, pese a la
corrupcion fisica de los cuerpos y la co-
rrupcion moral de las almas; representa el
deseo del hombre de volar a las alturas de
lo sobrenatural y de la metafisica. Ernst
identifica su ser alado con un “persona-
je-tétem-autoridad” al que da el nombre de
“Loplop”

Mediada la década de los 30 reflexio-
na sobre el destino de Europa presagiando
la tragedia inminente. En 1939 sus premo-
niciones se tornan reales. Se exilia a EEUU
donde pinta en 1941 obras llenas de deses-
peracion y melancolia como Napoleén en el
desierto, Totem y tabu y El espejo robado.

En 1942 termina Europa después de
la lluvia, una espectral elegia de la muerte,
desperdicios y putrefacciones donde todo
decae sin esperanza. Experimenta la nueva
técnica del dripping (goteo) en sus obras:
El planeta confuso, Joven intrigado por
el vuelo de una mosca no euclidiana y El
Surrealismo y la pintura. Esta técnica fue
desarrollada ampliamente por el Expresio-
nismo Abstracto; especialmente por Jackson
Pollock, apodado por sus amigos “Jack el
goteador”.

En 1943 se retira con Dorotea Tan-
ning a un rancho de Arizona donde crea su
famoso poliptico Vox Angélica, auténtica
recapitulacion de los momentos mas im-
portantes de su itinerario creativo. En La
tentacion de San Antonio de 1945 alcanza
la culminacién de su perfeccion ejecutiva y
del oficio refinado. Sus obras posteriores se
orientan a solucionar problemas espaciales,
materiales o evocativos.

En 1949 regresa a Europa y se esta-
blece en Francia, donde afronta en sus telas
el problema de la luz. Madura su experien-
cia dadaista y surrealista y las imagenes
adquieren mayor fluidez, perdiendo incluso
los contornos. Contintia con su simbologia
de pajaros, sol, mar y cielo. Tiene una visién
de lo visionario, lo fantasioso y lo fabuloso.
Experimenta de nuevo con la de calcoma-
nia.



Trat6 de no dejarse influir por el Informalismo que se implantd a partir de 1951. Se
opuso a sus concepciones, cuyas estructuras, manchas y cromatismo se sustrae a toda posi-
bilidad interpretativa. Afirmoé: “rechazo con rotundidad vivir como un pintor informal”

Su actitud hacia la invencion, la aventura y el significado de las cosas lo caracterizara
hasta el final de sus dias.

— César A. Alvarez




Polémica portada del dioco
“Sticky Fingerd” (1971).

Existe una carta escrita en 1969 por Mick Jagger a Andy Warhol dandole instruc-
ciones sobre el disefio que éste iba a realizar para la portada del disco de los Rolling Stones
“Sticky Fingers” que fue el disco posterior a “Led it Bleed” y que finalmente se edito en
1971. ;0ué opinién te merece como briefing? Buscamos la portada que realmente diseii6
Andy Warhol, ;se corresponde con las instrucciones de Jagger en este documento?.

;Qué peculiaridades tuvo esta portada en algunos paises?. Este briefing enviado
por Mike Jagger al artistadel Pop Art Andy Warhol tiene un marcado contenido informal
y desenfadado. Lo cual, lejos de ser una critica, es un gran acierto teniendo en cuenta la
personalidad de quien lo envia: una de las mas importantes y populares estrellas del Rock.
La portada del disco corresponde al “Sticky fingers” (1969).

Album de la banda de Rock britdnica “The Rolling Stones” , que durante la década
de 1960 rivaliz6 en popularidad con “The Beatles”

No sé hasta qué punto esta portada diseiada por Warhol se corresponde con las
instrucciones dadas por Mike Jagger. Pero lo cierto es que no estuvo exenta de polémicas.
Para empezar tenemos el marcado contenido sexual de esta portada. Sin olvidar las pro-



vocativas letras de algunas de las canciones
de este album de los Stones. La portada nos
muestra un close up a la entrepierna de un
hombre vestido con unos jeans muy ajusta-
dos. El concepto de Warhol era que la por-
tada contara con un cierre y un cinturén de
carton el cual, al ser desabrochado, revelaria
a su vez la ropa interior del modelo. Como
Mick Jagger en ese momento era uno de los
hombres mas sexys del rock, se penso6 que él
era el protagonista de la imagen. No obstan-
te, la verdadera identidad del hombre que
sirvio de modelo para llenar esos pantalones
ha permanecido en el anonimato y constitu-
ye un misterio durante 50 afos.

En algunos paises la censura obligé a
las distribuidoras discograficas modificar o
suplantar la imagen de la portada de “Sticky
Fingers” por ser considerada por algunos
gobiernos de entonces como muy provoca-
dora debido a su explicita carga sexual.

El ejemplo mas contundente lo en-
contramos en Rusia, que lo reemplazé por

una entrepierna mas discreta y los pantalo-
nes tenian una hebilla del ejército soviético.
En la Espafa franquista la foto de los jeans
fue sustituida por los dedos de una mujer
emergiendo de una lata con sangre, ademads
de dejar fuera el track “Sister Morphine”

y meter en su lugar un cover en vivo de
Chuck Berry.

— Adriano Pérez
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Ny o .

55° Aniveroario de Mafalda

Durante este afio 2019 el inmortal
personaje de Mafalda cumplio la ya respeta-
ble edad de 55 anos. Atenea XXI ha querido
celebrar su 55° cumpleafos con este articulo
a modo de nuestro particular homenaje.
Mafalda fue el nombre de una popular tira
de prensa argentina desarrollada por el ge-
nial humorista grafico Quino entre los afios
1964 hasta 1973. La protagonista de esta
tira era la nifia Mafalda. Que era el «espejo
de la clase media latinoamericana y de la
juventud progresista” que se mostraba preo-

cupada por la humanidad y la paz mundial
y se rebelaba contra el mundo legado por
sus mayores. Mafalda siempre ha sido muy
popular en todos los paises de Latinoamé-
rica en general, asi como en algunos paises
europeos tales como: Espafia, Italia, Grecia
y Francia.

Ha sido traducida a mas de treinta
idiomas. Umberto Eco dijo que la ama-
ba «muchisimo» y considera que es muy
importante leer la tira para entender a la



Argentina. En 1962, Quino llevaba ya cerca
de una década realizando humor gréfico. Su
amigo Miguel Brascd, recordé que Quino le
habia comentado «que tenia ganas de dibu-
jar una tira con chicos» y le sugirié que po-
dria realizar una historieta que combinara a
Peanuts con Blondie. La empresa contratan-
te puso como condicion que en la historieta
apareciesen algunos electrodomésticos y
que los nombres de los personajes comenza-
ran con la letra «Mp».

Quino se puso a dibujar a partir
de ese momento varias tiras graficas que
estaban protagonizadas por una familia tipo
constituida por un matrimonio de clase
media con dos hijos: un nifio y una nifia.
En esta familia ficticia, los rasgos del ma-
trimonio son similares a los de los padres
de Mafalda de la etapa posterior, mientras
que el hijo no se asemeja a ninguno de los
personajes clasicos de Mafalda. Su hermani-
ta si es reconocible como Mafalda, aunque
exhibe un disefio arcaico. El nombre de su
principal personaje,

Mafalda, lo tomé del film “Dar la
cara’ (1962), que esta basado en la novela
homoénima de David Vinas. Alli aparece una
bebé que lleva ese nombre, que le parecié
alegre a Quino. La historieta realizada por
Quino fue ofrecida por «Agens» al diario
Clarin, pero la estrategia publicitaria fue
descubierta y la campana no se pudo llevar
a cabo.

Posteriormente, Miguel Brasco pu-
blicé en el suplemento humoristico «Gre-
gorio» de la revista Leoplan, del cual era
director, tres de las tiras dibujadas para la
campana fallida. En 1964, Julian Delgado,
director de la revista Primera Plana,acor-

dé con Quino comenzar a publicar en ese
medio a Mafalda, pero desvinculandola
de cualquier proposito publicitario. Qui-
no dibuja con este fin nuevas tiras donde,
en un principio, participan solo Mafalda y
sus padres. Con el paso del tiempo, Quino
fue anadiendo mas personajes, destacando
entre éstos los amigos de Mafalda —Felipe,
Manolito, Susanita, Miguelito y Libertad—
y su hermanito Guille. Desde su aparicion
publica y rapida consolidacion y difusion
mediatica, el «;Pensaron alguna vez que si
no fuera por todos nadie seria nada?»

El personaje de la nifia inconformista
Mafalda se convirti6 en un icono grafico
a nivel internacional. A partir de enton-
ces siempre hemos relacionado su imagen
gréfica con el contenido filosofico de sus
sentencias y con su gran predisposicion a
hacer preguntas muy incomodas a sus pro-
genitores.

Muchas veces nos preguntamos si
en los momentos actuales atn seria posible
la creacion de otro personaje como ella. Y
quizas la respuesta mas probable es que va a
ser que no. En la actualidad la gran mayoria
de los nifios y adolescentes dificilmente les
harian ese tipo de preguntas tan incomodas
a sus padres. Tal vez sea porque ahora estan
demasiado entretenidos jugando con todos
esos aparatitos de tecnomierda. Tales como:
Ipods, Smartphones, Tablets, etc.

Ello supone, de paso, un gran alivio
para sus padres ya que les costaria mucho
contestarles. Tal vez estan demasiado ocu-
pados perdiendo su tiempo y escaso dine-
ro en los bares. O viendo algtn estpido
programa de telebasura o algun partido del
aborregamiento futbolistico.




ENO SERIA HERMOSO
EL MUNDO Si LAS
RIRLIOTECAS FUERAN
MAS IMPORTANTES QUE
LOS BANCOS?

Tl

Por tales motivos debemos dejar que
Mafalda celebre su 50° cumpleaiios en paz.
A modo de homenaje final celebramos su
importante Aniversario en este articulo
ofreciendo a nuestr@s lector@s una cuida-
da seleccion de frases filosdficas dichas por
esta inmortal nifla inconformista argenti-
na: «Paren al mundo, que me quiero bajar»
«Lo malo de la gran familia humana es que
todos quieren ser el padre» «Como siempre,
apenas uno pone los pies en la tierra, se aca-
ba la diversion» «Ya que amarnos los unos a
los otros no resulta, ;por qué no probamos
amarnos los otros a los unos?» «El mundo
esta malo, le duele el Asia» «Dicen que el
hombre es un animal de costumbres, mas
bien de costumbre el hombre es un animal»
«;No seria mas progresista preguntar déonde
vamos a seguir, en vez de dénde vamos a
parar?» «;Por donde hay que empujar este
pais para llevarlo adelante?» «No es cierto
que todo tiempo pasado fue mejor.

Lo que pasaba era que los que esta-
ban peor todavia no se habian dado cuenta»
«;Sonamos muchachos! jResulta que si uno
no se apura a cambiar el mundo, después
es el mundo el que lo cambia a uno!» «A
medio mundo le gustan los perros; y hasta
el dia de hoy nadie saber que quiere decir
guau» «;No serd acaso que esta vida mo-
derna esta teniendo mas de moderna que
de vida?» «Si vivir es durar, prefiero una
cancion de los Beattles a un Long Play de
los Boston Pops» «;Y si en vez de planear
tanto volaramos un poco mas alto?» «Como
siempre: lo urgente no deja tiempo para lo
Importante».

«Una cosa es un pais independiente y
otra un pais in the pendiente» «jLa sopa es a
la nifiez lo que el comunismo a la democra-
cial» «Todos creemos en el pais, lo que no se
sabe es si a esta altura el pais cree en no-
sotros» «jY todo porque los hijos nacemos



cuando los padres ya coparon el poder en el
hogar!» «Tan chiquito y ya dice incongruen-
cias» «La justicia vence siempre, pero nunca
nadie levanta los pagarés» «Algun dia me
sentaré a analizar quien me enferma mas: si
Susanita o la sopa». “Mas que planeta, éste
es un inmenso conventillo espacial”. «;Y por
qué habiendo mundos mas evolucionados
yo tenia que nacer en éste?» «Cada minis-
terio con su mini-histeria». «Lo peor es que
el empeoramiento empieza a empeorar».
«Siempre es tarde cuando la dicha es mala».

«Esta bien que nos hayas hecho de
barro, pero ;por qué no nos sacas un po-
quito del pantano?» (Rezando) «Tenemos
hombres de principios, lastima que nunca
los dejen pasar del principio» «Y estos dere-
chos... a respetarlos, ;eh? {No vaya a pasar
como con los diez mandamientos!» «La
cosa es tomar lo artificial con naturalidad»

«No es que no haya bondad, lo que pasa es
que esta de incdgnito» «;Pensaron alguna
vez que si no fuera por todos nadie seria
nada?» «Y, claro, el drama de ser presidente
es que si uno se pone a resolver los pro-
blemas de Estado no le queda tiempo para
gobernar» «En todas partes cuecen habas,
pero nadie se anima a estrangular al ‘mai-
tre'». «;Qué habran hecho algunos pobres
sures para merecer ciertos nortes?» «;La
sopa es a la nifiez lo que el comunismo a la
democracia?»

— César A. Alvarez




EL PENSAMIENTO VISIBLE
RENE MAGRITTE




Pintor belga nacido en 1898 conside-
rado uno de los artistas mas representativos
del Surrealismo. Forma junto a Salvador
Dali y Max Ernst un verdadero trio de ases
de este movimiento.

Se formo en la Academia de Bellas
Artes de Bruselas entre 1916 y 1918. In-
fluenciado por las tendencias vanguardistas
cubista y futurista. En 1923 conoce la pintu-
ra metafisica de De Chirico.

Fundo el grupo surrealista belga y en
1926 viaj6 a Paris donde conoci6 a Breton
y los surrealistas franceses. Su primera obra
surrealista fue “El jockey perdido” (1925).
Alli ya aparecen algunos de sus temas ca-
racteristicos: mezcla de lo real y lo onirico,
sustitucion de unos elementos por otros
sin relacion aparente entre ellos, a modo de
collage. Gran sentido de la teatralidad. Los
objetos se vinculan con los personajes al
margen de la légica convencional. Se pro-
duce un efecto atemporal y desconcertante.
Yuxtapone objetos corrientes, oniricos y
eroticos en ambientes incongruentes. Tiene
una tematica iconografica propia que se
repite en sus obras. Recibié una fuerte in-
fluencia de Max Ernst con la utilizacion de
objetos e imagenes cotidianas y comunes.

También inici6 una iconogratia de
seres sin identidad partiendo de los mani-
quies de De Chirico. En 1930, de regreso a
Bruselas, emplea imagenes metamorficas
formadas por varios elementos. Mediada la
década de los 40 introduce la técnica divi-
sionista con un empleo amplio del color y
tonalidades.

Tras una breve etapa fauvista, en los
50 retoma sus temas anteriores con predo-

minio de la perspectiva. Destaca también la
desproporcion de los objetos. Partiendo de
la realidad de las cosas, crea efectos per-
turbadores e intrigantes de forma absolu-
tamente arbitraria. Su obra influy6 a partir
de los 60 en el Pop Arty el Arte conceptual.
Fallece en 1967.

Destacan en su pintura la union de
los opuestos y su asociacién con los pensa-
mientos. Esta libertad de la pintura res-
pecto a sus modelos no es su unico legado;
también su manera académica, calculaday
armoniosa. Es un pintor de ideas, de pensa-
mientos visibles y no de temas particulares.
No apreciaba ni la abstraccion lirica ni la
expresionista: ambas técnicas sirven para
representar la materia, que carece de interés
para el pintor. Se sentia proximo al espiri-




tu de los objetos de Marcel Duchamp. Es
evidente el aspecto intelectualista e hiperre-
flexivo en su obra. Va dirigida a los filosofos.
El impacto poético es inseparable del placer
por la actividad intelectual.

Magritte subvierte el orden de la per-
cepcion normal: los objetos reconocibles,
al plasmarse en el lienzo se transforman
en amenazantes. Aparecen bajo un aspec-
to insolito y persuasivo. El movimiento
surrealista estuvo influido por las teorias
psicoandliticas de Freud del inconsciente, la
interpretacion de los suefios y la asociacion
libre de ideas. Proponiendo el automatismo
como técnica para liberar la imaginacion
del subconsciente y llevar a cabo la creacién
artistica. Magritte y Dali representan la via
centrada en el onirismo o lenguaje de los

sueflos. Ambos desarrollaron una pintura
figurativa muy detallista ofreciendo una
visién misteriosa y fantastica de los objetos
y las escenas.

No obstante, Magritte (a diferencia
de Dali) rechaz¢ la teoria psicoanalitica y
le negé toda validez en la interpretacion de
su propia obra. Solia decir: “El psicoanalisis
no tiene nada que decir, tampoco sobre las
obras que evocan el misterio del mundo.

El psicoanalisis en si es quizas el tema
que mejor se presta al tratamiento psicoa-
nalitico” La consideraba una pseudociencia
y un intento policiaco y politico opresivo
que reducia la libido al tridngulo familiar y
a la pareja legitimada por la ley. Se opuso a
las experiencias automaticas basadas en el
poder del inconsciente. Con ello consiguid
que André Breton lo expulsara del grupo
surrealista. Pero lo que importa es el carac-
ter resueltamente surrealista de la obra de
Magritte. En su caso nace de la infidelidad
con la imagen reflejada. El ojo del pintor
traiciona lo que contempla; es un espejo que
muestra en las cosas el misterio que suelen
ocultar y que solo es revelado al intervenir
el arte.

El pintor capt6 el lado oculto de las
cosas. Los titulos nunca describen los temas
tratados. Lo figurativo en su obra no impi-
de su ataque contra la representacion de la
pintura realista. Conmueve la percepcion
ordinaria interviniendo con lo irreal.

La imagen pintada no es una simple
reproduccion ya que interviene la personay
la mirada del pintor. No remite a la realidad
exterior sino a su misterio. Se trata de una
imagen-pensamiento. La pipa pintada no es,



por tanto, una pipa real. El cuadro expresa
el abismo que lo separa de la realidad. Entre
palabras y cosas existe otro abismo. Magritte
siempre mostro la distancia entre visible y

legible.

Niega asi el método tradicional de la
pintura. Mina el fundamento de las cosas
negando su seriedad. Imagenes y palabras
evidencian la banalidad de las cosas, sor-
prendiendo con lo normal y cotidiano.

— César A. Alvarez




CONTRA LABSOLESCENCIA
PROGRAMADA

Ja és hora que els governs regulin el problema de 1 obsolescencia programada dels
aparells. Els aparells electronics no duren sempre. Estan programats per funcionar durant 5
anys. L obsolescencia programada defineix quan han de deixar de funcionar correctament.
Aixi els fabricants inciten el consum incre-mentant els seus beneficis. Una practica il.legal i
estic d"acord que les autori-tats prenguin mesures.

Els grans perjudicats son els consumidors i el medi ambient. Ara les associa-cions
de consumidors defensen els seus drets i la Comissié Europea busca féormules per pro-
tegir-los i controlar la durabilitat dels productes. Avui la ga-rantia dels productes és de 2
anys. Estic d"acord que s obligui les empreses a allargar la garantia durant més tempsi a
reparar gratuitament els seus
aparells. Cal prendre mesures per defensar millor el medi ambient i limitar la quantitat de
residus toxics.

Per concloure, a 1’hora de minimitzar el problema mediambiental el Parlament
Europeu aposta per 1’economia circular: reduir 1"as de materials i la seva produccié. Cal
substituir combustibles fossils per energies renovables. Els primers son finits. Les energies
renovables, com vent, for¢a de 1 aigua o el sol, son inesgotables. Desitjo que les mesures
dels governs i Comissio Europea es duguin a terme rapid i eficientment.

— Ricard Teixidé



AL MAL TEMES, ..BONES FOTOSM

Una de les protagonistes sens dubte aquesta Setmana Santa té nom propi: La Llevan-
tada.

Si algu esperava aquests dies per a jaure a la platja parant el sol, fent una banyo-ta...
el temps s’ha encarregat de que no sigui aixi. No obstant ens ha brindat una altra opcié:
Sortir amb el mobil i/o la camera a captar espectaculars fotografies.

Val a dir que s’ha de tenir seny. Cada vegada que hi ha un temporal daquestes carac-
teristiques hi ha gent que sendud un ensurt o inclis pren mal. Per tant, amb la precaucid i el
sentit comu per davant, fent cas a les instruccions de les autoritats policials o de proteccié
civil, podem gaudir d’un interessant pla B pels nostres dies de festa o de vacances.

— David Perpinya







