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…la imagen tiene que estar colmada, 

no de parecido, sino de búsqueda.

John Berger



Pedro Avellaned, 2024
Fotografía analogica, positivado ???? TAMAÑO
Josep Maria Clarisó



Pedro Avellaned
2024
Josep Maria Clarisó



La oreja en el jardín
Fotrograma de Blue Velvet de David Lynch
tomado de la televisión
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Pedro Avellaned (Zaragoza, 1936) es un maestro del retrato, de 
los collages, que en varias ocasiones calificó como una pasión 
central de su existencia creativa, toda una alquimia de la luz y 
la sombra, y de una fotografía onírica, de paisajes e imágenes 
vinculados con el cine y con el surrealismo, desde luego, pero 
también con Goya, al que definió como el artista o pintor de sus 
entretelas, con Luis Buñuel, Antonin Artaud, Pier Paolo Pasolini 
o el mismísimo Isidore Ducasse, Conde de Lautréamont, al que 
homenajeó hace algunos años. Como todos ellos, el hombre al 
que le gusta experimentar con los materiales, jugar e intervenir, 
hacer y deshacer, guiado por los sueños y el azar, también se 
siente invadido en cualquier instante por un fantasma interior e 
informe, obcecado e inasible, que recorre y moldea su obra, casi 
siempre impredecible o cuando menos sorprendente, llena de 
referencias estéticas y de pura inquietud. 

Seguro que a muy pocos les extrañará que Pedro Avellaned 
haya titulado su nueva exposición Nigrum. Aunque siempre ha 
sido un ciudadano vitalista y un creador que le ha dado mil vuel‑
tas a lo que es y a la sustancia que lo conforma, se ha sentido 
muy atraído por los rincones oscuros del alma, del cuerpo y de la 
sociedad. Es un artista con drama. En todo lo que ha abordado ha 
parecido sentirse especialmente atraído o cómodo en lo negro, la 
sombra, el misterio de la oscuridad, lo que demasiadas veces ni 
acertamos a traducir del todo. ¿Qué nos aflige, qué nos impulsa, 
qué nos desaira por dentro, con furia, con hipersensibilidad o 
con inspiración, de dónde viene esa sensación más bien sórdida, 
acaso terrible, que desata manchas, agita presencias, nos atrae 
irremisiblemente hacia lo grotesco, lo pecaminoso o lo irracio‑
nal? Opus Nigrum tituló una de sus mejores novelas Marguerite 
Yourcenar; otro tanto hizo Joseph Conrad con La línea de sombra; 
Beatriz Pottecher firmó hace años la obra narrativa Ciertos tonos 
del negro. Giorgio de Chirico dio una frase para explicar su pintura 

LA LÍNEA DE SOMBRA DE PEDRO AVELLANED

Antón Castro



Edgar Allan Poe
C. 1980
Fotografía analógica
35 x 35 cm
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metafísica y tal vez el tormento: «Hay más misterio en la sombra 
de un hombre caminando un día de sol que en todas las religiones 
del mundo». 

Desde otras latitudes, y una inclinación desde joven por el 
negro en todo –hasta en el vestuario, en el soporte casi genérico 
de sus collages, en la pasión por el blanco y negro en fotografía, la 
inclinación constante hacia ciertos tonos oscuros o pardos– Pedro 
Avellaned se ha sentido muy unido a a este color y sus alegorías, 
como si fuese una afirmación de una forma de ver el mundo de 
enigma de existir y de enfrentarse a él. 

Pedro Avellaned es un cinéfilo incansable, enamorado 
del neorrealismo italiano y de Cinecitta, pero también de otros 
muchos realizadores y universos, entre ellos David Lynch, le 
gusta ensayar miradas poéticas o narrativas desde la literatura, 
desde una perspectiva personal y casi siempre con brevedad, a 
través del aforismo o el poema breve. Cabría decir que casi toda 
su obra es una propuesta libre, llena de ramificaciones y sendas 
más bien sinuosas que convergían en Memoria íntima, aque‑
lla poderosa colección de collages que expuso en el palacio de 
la Aljafería donde mostraba su variado campo de afinidades e 
incluso de idolatrías con artistas que han marcado su quehacer 
desde los años 50. Pedro Avellaned, galardonado con el Premio 
Aragón‑Goya de 2016 y Premio Especial del Jurado de ‘Artes & 
Letras’, de HERALDO de 2016, entre otros galardones, parte de 
un mundo propio, de una intimidad convulsa, turbada y turba‑
dora, torrencial en imágenes, en islas de sombra y sobresaltos 
de la imaginación, y a la vez avanza y se desarrolla en relación con 
numerosos artistas, aquejados por el dolor de existir y crear, con 
un herida insondable: ahí están, con algunos de los citados, sus 
amados Federico García Lorca o Vincent Van Gogh. 

En Nigrum, Pedro Avellaned, con su peculiar modo de apro‑
ximarse a los otros –casi nunca convencional, huye siempre de 
la literalidad, de lo explícito, de lo puramente ilustrativo: sostiene 
que se entiende casi todo mirando con calma y curiosidad–, rinde 
homenaje a varios creadores, que le interesan especialmente: el 
citado David Lynch, ese cineasta que firmó películas fascinantes, 
con una detonación brutal en su narrativa visual, tan hermosa y 
sugestiva como inquietante y abisal, piensen en películas como 
Cabeza borradora, El hombre elefante o Terciopelo azul, que tanto 
han impactado a Pedro Avellaned y, en el fondo, tan próximas a su 
propia iconografía. Y, además de él, nuestro fotógrafo o creador 
total a secas, trabaja sobre el escritor Edgar Allan Poe, el mili‑
tar y rebelde judío Simón Bar Giora, «contemporáneo de Cristo, 



rebelde como él, no sé si llegaron a conocerse», desliza Avellaned, 
y el dibujante H. G. Giger.

En Nigrum, Pedro Avellaned vuelve a demostrar cuánto le 
gusta experimentar, investigar y desafiar lo predecible. Sus imá‑
genes sobre David Lynch tienen también un correlato personal: 
el fotógrafo ha sufrido una enfermedad muy doliente e incómoda 
en su oreja, que aparece aquí, retratada en blanco y negro, y está 
conectada con la oreja encontrada en la película Terciopelo azul, 
e incorpora también la pieza Cabeza borradora, un término acu‑
ñado por Lynch, de objetos oxidados: el tiempo, la memoria, el 
declive, la decrepitud y la fragmentación, tan importante en toda 
la producción de Avellaned, son asuntos sobre los que medita 
con su visión particular, umbrío por la pena, como escribió Miguel 
Hernández. 

La personalidad, el talento, la narrativa y el ímpetu román‑
tico y a menudo sórdido y misterioso de Edgar Allan Poe han 
marcado siempre al artista de Gelsa, que se ha sentido conmo‑
vido por muchos de sus textos, especialmente por relatos como 
La caída de la Casa Usher y por Berenice. Esta historia agobiante 
y claustrofóbica, ligada a un extraño amor, a la muerte y al más 
allá, a la obsesión y a los objetos, ha sido un argumento al que 
le ha dado muchas vueltas. Uno de sus sueños ha sido lo que él 
denomina el Proyecto Berenice, que concibió inicialmente con 
una película (Pedro ha hecho muchas aportaciones al cine, sobre 
todo en forma de cortometrajes), que ya integraría ese baúl de 
obras soñadas e inacabadas. Aquí le da salida de varias formas: 
con sus fotos sombrías, con homenajes explícitos a un texto 
como El cuervo, y con dos esculturas que conservaba el artista 
en su domicilio de Gelsa: una escultura con torso desnudo, mor‑
dido por las cicatrices de la naturaleza y la decadencia, y una 
cabeza en peana y cristal, a los que añade una colección de dien‑
tes, que remiten a un elemento capital en ese cuento tan per‑
turbador, como lo son Ligeia y Leonora, pongamos por caso, o 
incluso ese fascinante y breve El retrato oval. La mirada de Poe, 
tan desasosegante, tan lírica y amorosa a la vez, sórdidamente 
sensual, encuentra un perfecto acomodo en la percepción de 
Avellaned. 

A Pedro Avellaned le gusta contar que esta exposición, en 
buena medida, es deudora de un episodio personal. Durante 
años fue profesor en los talleres de la galería Spectrum, de Julio 
Álvarez. Un día, Pedro entró en los almacenes del taller con su 
amigo y allí se encontraron con materiales de desecho, con pape‑
les fotográficos y otros elementos que reclamaron su atención. 
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Simón Bar Ghiora
Rayograma sobre papel fotográfico Ilford Multigrado 111RC Rapid 
de 15 años de antigüedad. Proceso inverso de revelado químico 
para papel Ilford PQ universal y fijador. 
25,5 x 20 cm



Julio se los ofreció, y Pedro tomó un buen paquete que le han 
servido para hacer sus experimentos. Y, con su original trabajo, 
les ha dado una nueva vida, y están muy presentes en esa 
serie de cabezas, de monstruos, de imágenes a veces torvas, 
a veces luminosas, que le permiten reflexionar sobre los perso‑
najes elegidos. Por ello Nigrum, más allá de la simbología del 
color y del inventario de afinidades, es también el trabajo de un 
fabricante de sensaciones, de delirios, de experimentos que a 
veces nos dejan sin aliento. 

A Simón Bar Giora le dedica diez obras, que podrían defi‑
nirse como estudios elípticos que quizá necesiten alguna expli‑
cación del personaje. A Pedro Avellaned, que ya incorporaba al 
poco ejemplar Heliogábalo en su Memoria íntimo, le atrae de 
Simón bar Giora su condición de rebelde de la primera guerra 
judeo‑romana, que participó en las luchas internas de los judíos 
durante el asedio de Jerusalén del año 70, y acabó por dominar 
la ciudad hasta que fue sometido por el invasor romano, tras 
la confrontación con varios de sus jefes como Flavio Josefo y 
finalmente Tito. Al final, fue atrapado, llevado a Roma y arrojado 
al vacío desde la Roca Tarpeya, presente también la muestra, al 
menos simbólicamente. Según Pedro, no fue ejecutado aunque 
se moriría, lo más probable, a consecuencia del impacto, de 
las heridas y de la indiferencia cruel de los romanos, que solían 
hacer a menudo eso con sus enemigos. 

A H. G. Giger (Cuera, Suiza, 1940 — Zúrich, Suiza, 2014), 
pintor, escultor, dibujante, escenógrafo y diseñador gráfico, lo 
admira, como medio mundo, por su formidable trabajo para 
Alien. El octavo pasajero (1979) –donde mezcló lo orgánico, 
lo mecánico y la huella del surrealismo, y se convirtió en un 
maestro de la ciencia ficción–, y lo evoca con diversas piezas de 
varios formatos y se centra, explícitamente, su jardín en Zúrich 
en piezas o subseries como Organismos para el cuarto de baño 
de Giger en Zúrich, compuestas por nueve obras, El jardín de 
Giger en Zúrich, con dos fotos de formato grande y una colec‑
ción de imágenes más bien reducidas, y con Seis variaciones 
sobre el jardín de Giger. La denominación tampoco es casual: 
Pedro, como otros artistas, Antonio Saura, entre ellos, opera a 
menudo sobre el concepto de variaciones sobre un tema, algo 
que también podemos ver en otra serie de Nigrum: los cuatro 
collages de la Suite romana, donde también se aproxima al 
mundo de la arquitectura clásica con imágenes de Miguel Angel 
Buonarotti, otro de sus ídolos.
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Ya sabíamos, y se ha recordado más arriba, que Pedro 
Avellaned también es poeta: le gusta escribir textos muy distin‑
tos, a modo de poética personal, meditación sobre sus creacio‑
nes o conjunto de intuiciones, ya sean en verso libre, como afo‑
rismos o como confidencias. Aquí incorpora la versión original, 
aún inédita, de su libro de poemas y dibujos Ceniza dispersa, 
donde sigue indagando en palabras e imágenes, tocadas por la 
acuarela o el gouache, los laberintos inextricables de su auto‑
biografía y de su sentir. 

Si algo conmueve de este joven artista de 89 años es su 
condición de explorador de imágenes, de cazador de instantes, 
de fabulador que no cesa de las sombras y de los monstruos 
de las tinieblas. En Nigrum, el monstruo que nos alimenta y nos 
vive, nos entorpece y nos desafía, está muy vivo.



P E D R O  A V E L L A N E D

NIGRUM
NIGRUM
NIGRUM
NIGRUM
NIGRUM
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P E D R O  A V E L L A N E D



Ecce Homo, 2000
Fotografía analógica
Composición.  
Tres fotografías de 35 x 35 cm c.u.
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Luchino Visconti, 2025 
Collage fotográfico
30 x 21 cm

La Sibila Délfica, 2025 
Collage fotográfico
30 x 21 cm

Suite la romana
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Madama Lucrecia, 2025 
Collage fotográfico
30 x 21 cm

La Sibila Délfica, 2025 
Collage fotográfico
25 x 20 cm



Simón Bar Ghiora

Simón Bar Ghiora fue el último representante histórico del sociomesianismo 
zelote.

Mientras que un extremista zelote, Juan de Gishala, se hace con el poder  
de Jerusalén, las tropas romanas de Vespasiano se dedican a conquistar  
el resto del país. En medio de este tumulto, Simón Bar Ghiora (el hijo  
del Prosélito), forma un grupo de gente armada y toma el control de Idumea. 

En marzo y abril del año 69 toma Jerusalén. Mientras tanto, Vespasiano 
obsesionado por la guerra civil que causa estragos en Roma, deja la campaña 
en manos de Tito. En la primavera del año 70, decreta el bloqueo de Jerusalén. 
En la Ciudad Santa, la situación se complica más con la aparición de un nuevo 
grupo que se instala en el nártex del Templo. Las ambiciones sociales  
de Simón Bar Ghiora aparecen entonces con claridad. Decide abolir  
la esclavitud y favorecer a los humildes. Pero unos días antes de la Pascua, 
comienza el sitio de Jerusalén. Las legiones romanas asaltan el Templo  
y lo incendian. La victoria de Roma se salda con una masacre sin precedentes.

Simón Bar Ghiora es conducido a Roma para el desfile de la victoria  
que tiene lugar en el año 71. Inmediatamente, el mesías zelote es ejecutado  
en la Rupe Tarpea.

En la fortaleza de Masada, novecientos sesenta zelotes se suicidan para no 
caer en manos de los romanos.

Simón Bar Ghiora, 2016
Serie de 4 máscaras de cartón sobre cartulina negra
29,5 x 24 cm c.u.
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Simón Bar Ghiora

Simón Bar Ghiora, 2016
Serie de 6 rayogramas sobre papel fotográfico Ilford 
Multigrado 111RC Rapid de 15 años de antigüedad. 
Proceso inverso de revelado químico para papel Ilford PQ 
universal y fijador. 
25,5 x 20 cm c.u.
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Ceniza dispersa, 2025
Libro. Ejemplar único
20 imágenes y 20 textos
21 x 15 cm

Ceniza dispersa
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Ceniza dispersa

Ceniza dispersa, 2025
Libro. Ejemplar único
20 imágenes y 20 textos
21 x 15 cm
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Ceniza dispersa
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El jardín de Giger en Zúrich, 2025
Collage
60 x 120 cm

El jardín de Giger en Zúrich
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Variaciones sobre el jardín de Giger en Zúrich, 2024 

Fotografía digital 
Seis piezas de 15 x 20 cm

Variaciones sobre el jardín de Giger en Zúrich
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Organismos para el cuarto de baño de Giger en Zúrich

Organismos para el cuarto de baño de Giger en Zúrich, 2024 
Obras sobre papel fotográfico Ilford Multigrado 111RC Rapid de 15 años 
de antigüedad. Proceso inverso de revelado químico para papel Ilford PQ 
universal y fijador. Intervenido con tinta y corrector
Serie de 8 obras 21 x 29 cm c.u
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Organismos para el cuarto de baño de Giger en Zúrich

Organismos para el cuarto de baño de Giger en Zúrich, 2024 
Obras sobre papel fotográfico Ilford Multigrado 111RC Rapid de 15 años 
de antigüedad. Proceso inverso de revelado químico para papel Ilford PQ 
universal y fijador. Intervenido con tinta y corrector
Serie de 8 obras 21 x 29 cm c.u
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Organismos para el cuarto de baño de Giger en Zúrich

Organismos para el cuarto de baño de Giger en Zúrich, 2024 
Obras sobre papel fotográfico Ilford Multigrado 111RC Rapid de 15 años 
de antigüedad. Proceso inverso de revelado químico para papel Ilford PQ 
universal y fijador. Intervenido con tinta y corrector
Serie de 8 obras 21 x 29 cm c.u
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Organismos para el cuarto de baño de Giger en Zúrich, 2024 
Obras sobre papel fotográfico Ilford Multigrado 111RC Rapid de 15 años 
de antigüedad. Proceso inverso de revelado químico para papel Ilford PQ 
universal y fijador. Intervenido con tinta y corrector
Serie de 8 obras 21 x 29 cm c.u

Organismos para el cuarto de baño de Giger en Zúrich
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David Lynch

David Lynch, 2025	
Fotografía digital sobre un fotograma
15 x 24 cm
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David Lynch, 2025	
Fotografía digital
15 x 15,5 cm



David Lynch

David Lynch, 2025	
Fotografías digitales
18 x 24 cm
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Cinco miradas, 2025

fotografía analógica
35 X 35 cm

Cinco miradas
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Cinco miradas
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Cinco miradas, 2025

fotografía analógica
35 X 35 cm



«… de aquel lugar y de aquella habitación escapé como pude.

Una poderosa luz cegó el horizonte de aquel último atardecer sobre la tierra.  
Volví la cabeza para ver de donde podía salir un fulgor tan insólito y el resplandor  
era de la luna llena, roja como la sangre, que brillaba vívidamente a través de aquella grieta 
que, segundos antes, apenas discernía, y que ahora se extendía en zigzag desde el techo 
hasta la base misma del infierno.

Aquella grieta, se ensanchó rápidamente y todo el disco del satélite estalló ante mis ojos. 
Mi cerebro se tambaleó y vi las paredes precipitarse en pedazos.

El jardín se cerró silenciosamente sobre si mismo y la muy amada estatua de Berenice 
cayó a mis pies, decapitada, sobre los fragmentos de la casa Usher.»

Edgar Allan Poe La caída de la casa Usher

Edgar Allan Poe
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La caida de la casa Usher 1, 2025 
Collage
27 x 21 cm



La caida de la casa Usher 2, 2025 
Collage
30 x 24 cm

Edgar Allan Poe
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La caida de la casa Usher 3, 2025 
Collage
30 x 24 cm



Edgar Allan Poe

Cabeza de Berenice, 2025
Objeto encontrado. Ready-made
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Busto de Berenice, 2025
Objeto encontrado. Ready-made

Berenice embuelta, 2025
Fotografía analógica
35 x 35 cm



Edgar Allan Poe, c. 1980
Fotografía analógica positivo manipulado
35 x 35 cm

Edgar Allan Poe, c. 1980
Fotografía analógica
35 x 35 cm

Edgar Allan Poe. La caidade la casa Usher
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Edgar Allan Poe, c. 1980
Fotografía analógica
35 x 35 cm

Edgar Allan Poe, c. 1980
Fotografía analógica
35 x 35 cm
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Fotograma del vídeo NIGRUM, 2025
Realización Pedro Avellaned 
Edición Javier Espada
4’ 30 ‘‘
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Existe un perfil creador de artista muy propio del 
siglo XX que rodea incesantemente los entresijos 
de su ego. Ahora podrían pensar ustedes que este 
insistente y pesado historiador de los mitos de la 
contemporaneidad –según la tarea que nos legó el 
joven Hegel y que yo he aceptado como un reto 
personal, profesional y en definitiva vital–, va a reto‑
mar aquel concepto –viejo ya– de las «mitologías 
individuales» que dieron título a la Documenta de 
Kassel de 1972 y que aglutinó de manera dispar y 
poco sustentada, un gran amasijo de artistas que, 
más que mesías, enviados o simplemente egoís‑
tas, se presentaban perdidos en un espacio blanco, 
aséptico y carente de referencia alguna.

La Santa Negación

No, no creo en las categorías temáticas ni en el 
afán positivista y puerilmente clasificador (dado que 
la necesidad taxonómica de la conciencia, de natu‑
raleza fenomenológica, nos resulta de gran admi‑
ración por ser la prueba palpable de la inexistencia 
de unas fronteras perceptibles de la división infan‑
tilmente burguesa entre la conciencia y la subcons‑

ciencia) por el que, en verdad, algunos de los histo‑
riadores más formalistas –o simplemente «malos» 
en el amplio sentido de la palabra– desean justificar 
sus vacuas titulaciones y honores asegurándose un 
lugar en el reducido limbo de las instituciones artís‑
ticas – aquellas seguras de contar con la potestad 
de decidir qué es arte y qué no lo es.

Y no. Me niego a admitir que autores como Pedro 
Avellaned pertenezcan a un saco heteróclito de 
artistas encerrados en sus burbujas, con su mundo 
y sus juguetes, con sus cortas obsesiones… No 
dudo que no los haya, y quizás se refieran con 
ello a aquellos que evitan el esfuerzo de la inves‑
tigación para arrimarse a las instituciones y ata‑
jar el camino de sus ambiciones que, en ningún 
caso, son compartidas por creadores de la talla 
de Pedro Avellaned. Tratar del «sí‑mismo» es una 
tarea lo suficientemente difícil y vertiginosa como 
para degradarla de este modo. Max Stirner, filósofo 
alemán post‑hegeliano de mediados del siglo XIX 
e inspirador de buena parte de los creadores que 
corresponden al perfil que aquí deseamos tratar en 
relación a Avellaned, ya advirtió que no sólo Dios 
ni la Humanidad, sino también el concepto de «yo» 

El gran canular de la fotografía*
Manuel Sánchez Oms

«Esta cristalización sorda y multiforme del
pensamiento, que escoge en un momento dado
su forma. Hay una cristalización inmediata y
directa del yo en el centro de todas las formas
posibles, de todos los modos del pensamiento»

Antonin Artaud, El ombligo de los limbos, 1925 

* Este artículo fue publicado en el número 24 de la revista digital de la AACA con motivo de la exposición de Pedro Avellaned «Piedra Papel 
Tijera» en la Diputación de Huesca (2013) y en Museo de Teruel (2013). También aparece en CRT - FIRT Cuadernos Revolucionarios del Trabajo, 
Revista de investigación social y cultura proletaria https://crt-firt.blogspot.com/p/el-gran-canular-de-la-fotografia.html
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(aun en mayúscula en inglés), son excesivamente 
estrechos como para enfundar la infinitud de «mí», 
cuya existencia nada puede justificar.

Y de nuevo debo iniciar un párrafo con otra nega‑
ción tajante: no han sido aquellos teóricos de mar‑
mita político‑social auto‑considerados herederos 
de Stirner como John Mackay, Benjamin R.Tucker 
o Émile Armand (más relacionados con románticos 
norteamericanos como Whitman o Thoreau), los 
que han desarrollado semejante tarea desde un 
punto de vista cognitivo, sino aquellos creadores, 
especialmente artistas plásticos que tras las prime‑
ras re‑ediciones del Único y su propiedad de 1882, 
1893 y 1899 (la primera de 1844, pronto eclipsada 
por las críticas que Marx y Engels volcaron contra 
ella en La Ideología Alemana), se engarzaron en una 
frenética carrera por desvelar los verdaderos meca‑
nismos cognitivos y productores de la conciencia y 
de toda su inmensa complejidad, siempre en rela‑
ción con su entorno, para lo que antes tuvieron que 
desentramar las mistificaciones que entrañan la ins‑
titucionalización dieciochesca del Arte y sus verda‑
deros trasuntos económicos.

Mientras el sujeto futurista era indefinido y referido 
en cierta manera como una idea abstracta unifor‑
madora, los dadaístas que trabajaron en Nueva York 
durante la Primera Guerra Mundial (entre ellos pre‑
cisamente Alfred Stieglitz y Man Ray, pioneros en 
la fotografía experimental), comenzaron a hacerlo a 
partir de sus propias disposiciones frente al eterno 
dilema tradicional del arte representativo y de su 
modelo natural –la mariée, la bailarina, la línea de 
horizonte–, inspirados por el vacío que Max Stirner 
abrió en la gran fisura central de la estructura 
interna de la conciencia que es, nada más y nada 
menos, ella misma y los misterios que encierra (de 
hecho, Stirner es considerado el principal precursor 

de la «filosofía del inconsciente» de Eduard von 
Hartmann, 1869), así como los dadaístas alemanes 
encontraron en el Bebuquín o el milagro de los dile-
nates de Carl Einstein y los franceses en el Culto al 
Yo de Maurice Barrès, una inspiración no para un 
repliego romántico sobre sí mismos, sino para esta 
necesaria tabla rasa. 

El Absoluto o la Nada Interior

¿Quién dijo que la fenomenología de Hegel es 
unidireccional? ¿Cómo pudo él mismo entender 
entonces retrocesos estéticos hacia la técnica, 
tan inverosímiles como el realismo nórdico del 
Renacimiento y del Barroco? Recular hacia el en‑sí 
desde el para‑sí es hoy por hoy un empeño arduo 
de especulación, reflexión e investigación. ¿Cómo 
se puede denigrar todo este esfuerzo bajo el simple 
egoísmo del que la mentalidad burguesa es presa, 
relegando al individualismo los mitos logrados, los 
cuales pertenecen por derecho propio al conjunto 
de la modernidad? Quizás la cultura institucional 
desee no trascender este individualismo de cam‑
piña y parcela de fin de semana que impida a las 
verdaderas manifestaciones culturales del actual 
estado económico, emerger con la fuerza sufi‑
ciente hacia la constitución de una auténtica mitolo‑
gía del cambio hacia estructuras superiores. Porque 
la diferencia de los creadores que pertenecen a 
este perfil que aquí analizamos, con los artistas indi‑
viduales que tan sólo representan sus casitas cam‑
pestres a los que acuden sábados y domingos en 
coche para pasar el resto de la semana cerca de 
las instituciones (recuerden que hablamos constan‑
temente en sentido figurado), radica en que aquel 
valiente y sincero retorno al en‑sí de su conciencia 
viene siempre acompañado de una liberación para‑
lela del en‑sí de los objetos que le rodean, necesa‑



rio para rescatarlos del dominio de la mercancía que 
los hace inaprehensibles aunque abstractamente 
conmensurables. Sobre todo y en último término, 
algo queda bajo esta realidad (el Kant que resta tras 
Hegel) que nos alivia enormemente como una vál‑
vula de escape que garantiza el devenir de la con‑
ciencia si de verdad ésta es definible: el noumena. 
¿Qué estará ocurriendo ahora mismo en Australia?, 
¿en el apartamento justo debajo del mío?, ¿en el 
lado oculto de la luna…? En definitiva ¿dentro de 
nosotros mismos?

Este retroceso es destructivo, acaba con las viejas 
ficciones impulsado por una sed ciega de verdad. 
«Destruir las ruinas mismas para crear un mundo 
nuevo» que diría el Père Ubu de Alfred Jarry, el «ni 
siquiera quiero saber si ha habido hombres antes 
que yo»del Descartes de Tristan Tzara, la «Letzte 
Lockerung» o disolución final del Doctor Serner, 
etc. Con todo ello no sólo se lograba destruir las 
antiguas formas, no por mera superación sino 
como una necesidad para actualizar la expresión a 
la nueva realidad circundante. También se revelaba 
la materia en estado puro. Se sentía la necesidad 
de volver a tomar conciencia de ella y rescatarla 
del idealismo y de sus formas que la apresan, tal 
y como hicieron los renacentistas con el óleo con 
el fin de extraer de ella todo su jugo: el interés de 
Paul Valéry por Leonardo da Vinci, o de Max Ernst 
por Botticelli en su búsqueda de precedentes de 
sus automatismos plásticos, así como el Miguel 
Ángel homenajeado por Pedro Avellaned en su 
serie Memoria íntima (2001) y que encontraba las 
formas en la materia bruta antes de esculpirla. Es 
así, con la liberación de la conciencia y de los obje‑
tos de los anteriores aparatos ideológicos a través 
de un zambullido en la nada de uno mismo, como 
se recupera el arte como medio de conocimiento 
de la realidad circundante mientras se libera de la 

sequedad de las obras acabadas, de las quietud fic‑
ticia de los museos, de su idealismo… Sólo desde 
este punto de inflexión comienza a fluir como un 
enlace –necesario y primevo incluso– entre la con‑
ciencia (con todo el vacío que ella conlleva, insisto) 
y su exterior objetual inaprehensible. Es en ese 
momento preciso cuando nos percatamos de que 
las cosas no siempre han sido como creíamos que 
eran, y cuando las esencias se transfiguran en acci‑
dentes dotados de un principio y un final. Es enton‑
ces cuando nuestro vacío deja de ser el centro del 
Universo paradójicamente, con el fin de devenir la 
entelequia de algo que tan sólo podemos cono‑
cer por inconsistentes instantáneas fotográficas a 
pesar de gobernar de manera impune: la materia, 
tal y como le ocurrió a la humanidad y por ende al 
planeta que habita. ¿Acaso el resto de los planetas 
no son también simples pedazos de tierra, exce‑
sivamente gruesos quizás?, ¿o por el contrario no 
han traspasado todavía la categoría del polvo cós‑
mico? Ya no resulta tan extraño que Cioran ansiase 
para sí la solidez del guijarro.

Así como Hölderlin y Hegel son necesarios para 
comprender el materialismo histórico de Marx, 
estas indagaciones resultan oportunas antes de 
abarcar las problemáticas sociales si queremos 
conservar antes el sustrato fenomenológico que las 
sustentan. Sin ellas no podemos entender nuestra 
alienación frente a la mercancía, ya que, tal y como 
advertí en otra ocasión (concretamente en mi tesis 
doctoral El collage, cambio esencial en el arte del 
siglo XX, 2007), esta enajenación de naturaleza his‑
tórica enmascara la alienación fenomenológica que 
Hegel define tanto en su Introducción a la Estética 
como en su Fenomenología del Espíritu. Yo mismo, 
en tanto historiador que a fuerza de sacrificar su 
bienestar económico ha podido elegir sus propios 
temas de investigación –aunque siempre sugerido 
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La Fornicarina, 2019
Collage
26,5 x 15,5 cm



y animado por sus profesores y colegas de profe‑
sión–, he conseguido experimentar esta evolución 
desde el estudio monográfico del grupo artístico 
y literario Ecrevisse, hasta las relaciones entre el 
anarquismo y la vanguardia española (1909‑1939) 
pasando antes por la naturaleza económica y social 
del collage en tanto que fenómeno histórico. Mucho 
más experimentado que yo, Pedro Avellaned, con 
su última exposición, me ha recordado que en este 
recorrido que hoy abordamos de manera inversa a 
la cultura burguesa desde el existencialismo ado‑
lescente (tanto el cristiano como el ateo) hacia una 
nueva mística materialista, nunca debemos olvidar 
las primeras inmersiones en el vacío de esas ente‑
lequias que conforman nuestro interior, con el fin 
de no perder jamás de vista la objetividad que sus‑
tentan esta evolución hacia la madurez social, y en 
cuya dirección el estatismo del sistema capitalista 
que gobierna es incapaz de dar ni un solo paso ade‑
lante, sino todo lo contrario, hacia una inmadurez 
que ya en un principio nació marchita y envejecida, 
si en verdad aceptamos el pensamiento político y 
epistemológico de Max Weber. Estas primeras 
inmersiones son necesarias antes de abrazar aque‑
lla «belleza revolucionaria» de la que nos hablaba 
Louis Aragon acerca de los fotomontajes de John 
Heartfield y de la que también es susceptible los 
trabajos que Josep Renau realizó en México y en 
la República Democrática de Alemania. Aún pro‑
fundizando e indagando todavía más en su estadio 
previo, Pedro Avellaned sí comparte con ellos –sin 
duda– un hecho muy significativo, y es éste el de 
trabajar desde y con la reproducción.

La reproducción de la nada

Semejante necesidad de destrucción primera se 
debate entre la representación, mas todavía no 
en la construcción. La máxima de Marx de que el 

mundo debe ser transformado y ya no explicado 
(undécima tesis sobre Feuerbach), obliga a este 
deambulo previo que sólo encuentra salida cuando 
desiste su empeño. Se trata del «desatar los nudos 
de mi cerebro antes de ponerse a trabajar» de 
Avellaned (Catálogo de Avellaned en La Posada del 
Potro de 1989, recogido en el catálogo Cuarto de 
siglo, 1995), o de su «cierro los ojos. No veo nada. 
Imagino…» («Luz y Perro», recogido en los catá‑
logos Cuarto de Siglo y Retratos, 1995), que tan 
bien expresó Buñuel con su ojo rasgado (véanse 
los rayogramas de Avellaned Nubes de algodón 
de 2009). El precio a alcanzar es el de la libertad. 
Aquella libertad amarga que nuestro autor pone 
en boca de Artaud y que no es más que el vacío 
del yo. Tras ello sólo queda el devenir, el cual sólo 
puede encontrar la muerte como única referencia 
tras el nacimiento: «Solamente la muerte vendrá 
pero tampoco cuando la llames» (Cuarto de siglo, 
1995). La representación de Avellaned devuelve 
la perspectiva desde la mimesis hasta la puesta 
escenografía, tal y como le corresponde en la tra‑
tadística de Vitruvio. Es el nexo entre la fotografía, 
el teatro al que se entregó muy activamente en los 
años sesenta, y las restantes posibilidades expre‑
sivas cuya interdisciplinariedad asientan las bases 
de la síntesis propiciada por sus collages (desde la 
interdisciplinariedad hasta la transdisciplinariedad): 
cartulina, papel, fotografía, solarizaciones, rayogra‑
mas, kinésica y cinematografía, tipografía y texto, 
etc., parecen rastrear la sagrada sinestesia, verda‑
dero motivo de la alquimia del simbolismo decimo‑
nónico y de la vanguardia histórica. Es cierto que 
estas sinestesias están presentes en los fotomon‑
tajes o fotocollages de los dadaístas alemanes, 
sobre todo en los de Raoul Hausmann, Johannes 
Baader, Hannah Höch y Kurt Schwitters. Pero si en 
ellos primó una voluntad por abrir las investigacio‑
nes más allá de los marcos de la producción, en la 
obra de Avellaned este movimiento centrífugo se 
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La piedra amarilla que cayó en Noork, 
Collage



repliega en otro inverso, centrípeto hacia un yo vacío 
y representado por otra generación de creadores 
fotográficos como si de un gran agujero negro cós‑
mico que todo tritura se tratase, quizás aquella inau‑
gurada por los constantes autorretratos de Claude 
Cahun y La poupée de Hans Bellmer (1936) y que 
alcanza los fotomontajes atormentados de Pierre 
Molinier. Estos últimos autores citados son los que 
configuran ese perfil de creador al que me refería 
al inicio de este artículo, quienes como Avellaned, 
a pesar de haber trabajado incesantemente con su 
cuerpo o con sus objetos de deseo y obsesión (la 
muñeca de Bellmer y el sexo contrario en Cahun 
y Molinier), y de haber demostrado ser grandes 
investigadores en multitud de registros, siempre se 
han mantenido al margen de la gran expectación y 
audiencia, como si éstas pudieran robar su tiempo 
y, lo que es peor, contaminar la pureza de sus cons‑
tantes búsquedas de la materia a través del deseo, 
consistente en ese mismo materialismo que obli‑
gaba a representantes del movimiento Documents 
y Acéphale como Georges Bataille o Michel Leiris, 
a reformular constantes referencias sobre su propia 
experiencia, o que animaba a Pierre Klossowski a 
concebir el pensamiento como la construcción de 
un cuerpo desnudo a partir de los fragmentos foto‑
grafiados, por ejemplo, por el fotógrafo surrealista 
Boiffard. 

Esta dualidad entre el retrato y la representación 
del objeto de atracción, unifica las dos vertientes 
más cultivadas por Pedro Avellaned: el retrato y la 
«manipulación de la imagen», si aceptamos la divi‑
sión establecida por su estudiosa Vicky Méndiz y 
coincidente con la opinión del propio Avellaned. Él 
mismo ha reconocido la carga autorretratística no 
sólo de sus collages, sino también y paradójica‑
mente de su serie de retratos por el propio procedi‑
miento empleado, sobre todo en la elección de los 

modelos. Al no tener que realizarlos por necesidad 
económica sino por diversión y autosatisfacción, 
siempre hay algo en ellos que le llama la atención: 
afinidad, proximidad, simple belleza física, fami‑
liaridad, misterio, etc., lo que sobre todo incumbe 
al primer paso creativo que es la selección de un 
motivo y que encuentra un primer paralelo con el 
collage en el encuentro más o menos fortuito con 
los materiales a emplear. Con ello, en relación con 
el retrato y el autorretrato, Avellaned identifica la 
conciencia con el objeto de atracción, tal y como 
ocurre con el maestro en las técnicas experimenta‑
les fotográficas, –Man Ray–, cuando afirmaba abier‑
tamente en una entrevista de 1975 para Lucerne 
que «todo lo que hacía era un autorretrato». (…)

Por todo ello la reproducción es entendida por 
Pedro Avellaned desde la representación y al revés: 
la representación que nunca traspasa inunda las 
entrañas de la reproducción fotográfica. De hecho, 
es éste el sustrato clásico de sus producciones, 
especialmente visibles en la lírica de sus composi‑
ciones basadas en la simetría respecto a un motivo 
central, y cuyas disposiciones rememoran la vieja 
heráldica y la blasonería, porque a pesar de estar 
sujeta a esta constante maquinista que otorga a 
sus composiciones fotográficas y heteróclitas (en 
las que lo real es la fotografía y la fotografía lo real, 
logrando así mezclarlo con lo imaginario y vice‑
versa, tal y como él mismo afirma), la representa‑
ción en su caso no va de la mano de la mímesis 
y conserva el ánimo mecánico pre‑aristotélico por 
el que en las antiguas tragedias se sucedían los 
hechos: de manera azarosa y mecánica, es decir, 
por la intervención divina, la misma que preside su 
collage La maño que señala es una mano/ máquina 
de 1993 (sin duda identificada con la de Pedro 
en este ejemplo y de este modo con el proceso 
constituyente de la obra), y que en la Antigüedad 
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se resolvía mediante el uso de poleas y grúas tal y 
como denunció Aristóteles en su Poética. El teatro 
del absurdo que él mismo trabajó en su juventud 
en la dirección del Grupo 29, recuperó y exten‑
dió este automatismo en la contemporaneidad 
por encima de la totalidad de las unidades narrati‑
vas que sucedieron a Aristóteles. En este sentido 
las máquinas en sus collages, confundidas con lo 
orgánico y visceral del cuerpo humano, guardan la 
frialdad y magnitud del arcaísmo y la inmadurez his‑
tórica. La representación es puramente teatral. Se 
basa en una mecánica puesta en escena que ansía 
el organicismo de la vida. Tan sólo se aproxima a 
él torpemente, a ciegas desde el momento que 
detenemos el devenir del tiempo y perdemos las 
referencias exteriores por encontrarlas de repente 
aparentes y ficticias. Ahora son sustituidas por las 
constantes que establecen los mecanismos de 
manifestación presentes también en los pioneros 
fotomontajes de los dadaístas berlineses, aunque 
con ambiciones diferentes tal y como hemos seña‑
lado más arriba: La exteriorización ya no se pro‑
duce hacia el exterior de la obra, hacia la realidad 
de la que proceden los fragmentos y los motivos 
de los collages, sino hacia la expectación. Más bien 
encontramos un primer precedente evidente para 
este tipo de collages, en aquellos fotomontajes 
realizados por Eli Lotar para ilustrar el teatro Alfred 
Jarry fundado en 1926 por Antonin Artaud, Roger 
Vitrac y Robert Aron, y cuyos fondos eran neutros 
como el negro de las producciones de Avellaned.

La representación de nuevo es mecánica, forzada, 
fuertemente gesticulada e imposible para la conti‑
nuidad orgánica. ¿Acaso podría ser de otro modo 
si de verdad queremos liberarnos de nuestro cálido 
pero estrecho y aparentemente seguro habitáculo 
que nos resguarda y nos impide ver?, pues es 
ésta la verdadera aportación del teatro tal y como 

la entendió Artaud: una catarsis o fuerte sacudida 
hacia el exterior de uno mismo, como una estri‑
dente palmada en la espalda que trata de aliviar un 
fuerte ataque de tos tras averiguar que la bendición 
no es capaz de hacerlo. Sus collages, aunque poco 
a poco han ido incorporando imágenes de fuentes 
diversas y exteriores a él, se nutre de sus propias 
imágenes captadas en anteriores retratos y auto‑
rretratos, y no sólo de estos motivos que aúnan su 
propia carcasa con sus obsesiones en una atracción 
fenomenológica que ansía la síntesis, tal y como 
suponen sus fotografías en referencia los elemen‑
tos dispares y confrontados en ellas. También ante‑
riores experiencias técnicas y cinematográficas, 
otras más próximas a lo que Lazlo Moholy‑Nagy 
entendía como «plástica de la fotografía» (aunque 
Avellaned no crea a estas alturas que ésta pueda 
sustituir a la de la pintura como sí esperaba este 
autor húngaro de la vanguardia histórica): contras‑
tes, solarizaciones, rayogramas, coloraciones, etc., 
como instantes que conforman la memoria que 
produce el primer collage de la vida y que viene 
a confundirse con ese otro collage histórico que 
establece la fragmentación constante de nuestra 
contemporaneidad, de la información siempre par‑
cial y de la mercancía aislada tras los escaparates, 
la misma que sucede en sus películas de los años 
sesenta y setenta y en aquellas en las que participó 
como actor, así como en sus recientes video‑crea‑
ciones y en sus infografías, y que constantemente 
remiten al propio proceso creativo, desde el cuchillo 
solarizado de 1970 que, además de abrir su carrera 
como ilusionista fotográfico, parece anunciar los 
collages posteriores: «El cuchillo de mi memoria 
apuñala mis sentidos una y otra vez. La memoria 
son imágenes. Quiero dar imágenes a la memoria» 
(«Construir imágenes e libertad», catálogo de expo‑
sición individual en la Posada del potro de 1989, 
recogido en Cuarto de Siglo, 1995). También lo 
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vemos en la mano creadora que aparece en nume‑
rosas ocasiones, quizás donde más evidente en su 
serie de cuatro piezas «Suite silencio» (1982), iden‑
tificada a su vez con la presencia divina y las cons‑
tantes mecánicas de La maño que señala es una 
mano/ máquina de 1993.

La creación o la puesta en escena

Lo curioso de esta firme sujeción a la representa‑
ción desde la reproducción como algo intrínseco 
del disparo fotográfico, es que se mueve dentro de 
la contradicción. Siendo joven y paradójicamente 
dos años antes de iniciar su carrera como «colla‑
gista», reafirmaba en un artículo de Ángel Pérez en 
El Noticiero del 24 de octubre de 1973 con motivo 
de la serie «Brujas» realizada por él y Rafael Navarro 
en colaboración en la Galería Prisma de Zaragoza, 
su posición acerca de la potencialidad creativa de 
la fotografía por encima de la reproducción. Ahora 
bien, tratándose de Pedro Avellaned, ¿dónde acaba 
una y empieza la otra?

Junto a su producción fotográfica y plástica nos 
ha legado un conjunto de textos, unos más líri‑
cos y otros más directos, aunque todos poéticos 
y siempre remitentes al propio proceso creativo 
de la cámara y del laboratorio fotográfico, donde 
lo anímico se funde con lo técnico así como las 
máquinas y las carnes se injertan bilateralmente en 
sus collages. Uno de estos textos está dedicado 
precisamente a la reproducción y lleva por título 
«Meditaciones». Si leemos con atención este sabio 
texto redactado en 1987 con motivo del catálogo 
colectivo Imágenes 97. Fotógrafos aragoneses de la 
Diputación Provincial de Zaragoza, nos percatamos 
pronto de dos aportaciones indirectas pero claves 
para poder alcanzar una comprensión del proceso 

creativo de su producción fotográfica y «collagista» 
y toda la filosofía estética que entraña. La primera 
consiste en la diferenciación de la reproducción bio‑
lógica y de la cultural, lo que sitúa a esta última por 
eliminación en el ámbito de lo mecánico. Sabemos 
por teóricos tan dispares como Bergson, Mumford 
o el historiador Pierre Francastel, que lo mecánico y 
su discontinuidad –en tanto que materialización del 
pensamiento humano– (los ejes dentados de relo‑
jes, cadenas de montaje y otras máquinas) ansía 
la continuidad orgánica exterior, primero imitando 
las formas naturales y manuales y luego creando e 
imponiendo las suyas propias. La segunda clave de 
este texto de Avellaned viene en su exposición de 
la reproducción cultural como una necesidad que, 
en principio, surgió bajo un valor de uso concreto 
(la necesidad de conocimiento de realidades ausen‑
tes en el acto de la comunicación con el ejemplo 
de Enrique VIII de Inglaterra y Ana de Cleves antes 
de su fatídico encuentro), lo que luego derivaría en 
un uso abstracto como el moral en la pintura rea‑
lista de las edades Moderna y Contemporánea. Es 
precisamente en esta sustitución paulatina de una 
necesidad tangible por otra sustentada en valores 
abstractos, animada por el progreso técnico –desde 
la pintura hasta la realidad 3D pasando antes por 
el daguerrotipo, la fotografía, el cine, la infografía, 
etc.–, basada en un olvido constante del punto de 
referencia anterior –primero de la necesidad de 
conocimiento y luego de la ética de una fidelidad 
a la verdad–, sirviendo de constante en esta asín‑
tota la necesidad egocéntrica de identificarse con 
motivos exteriores para adquirir siquiera por un 
momento una carcasa medianamente estable para 
la auto‑contemplación y la identidad anhelada. Es 
en este proceso donde se pierde constantemente y 
por simple olvido –y de ahí la importancia del verbo 
olvidar y de su contraria la memoria, en el proceso 
creativo de la fotografía y del collage–, por el que se 



produce una inconsciente mutación entre la repre‑
sentación (entendida como reproducción, dado que 
Avellaned no distingue géneros expresivos, sobre 
todo la fotografía de la pintura) y la creación, por lo 
que su madurez profesional ha consistido desde 
sus primeras experiencias con la fotografía, en una 
toma de conciencia ayudada de las infinita posibili‑
dades técnicas de la fotografía, de la inercia de este 
avance crucial del arte y de su historia en su camino 
hacia su definitiva reintegración en la vida y en su 
experiencia. Se trata de una ligera inclinación de la 
eterna caída platónica del hombre desde las ideas 
hasta sus reproducciones, como si la creación 
consistiese en un ligero clinamen acontecido en 
la eterna reproducción narcisista del átomo en los 
términos en los que lo expuso Lucrecio, ayudada 
de los nuevos usos de la imagen, y surgiese por sí 
sola desde la insistencia incontrolada de la identifi‑
cación del autor con sus motivos externos, tanto en 
los modelos de los retratos como en las estructuras 
psíquicas internas de los collages. 

Es así como Avellaned alcanzó en verdad la creación 
en 1987 tras casi dos décadas de experimentación, 
a partir de las funciones reproductivas clásicas otor‑
gadas a la fotografía por encima de los argumentos 
de teóricos de la talla de Walter Benjamin, Roland 
Barthes o Rosalind Krauss, incluso de la «fotogra‑
fía del subconsciente» de Breton y del surrealismo 
por muy contradictoria que parezca esta afirmación. 
Por ello es necesario analizar, una vez descubierta 
la clave del proceso creativo de Avellaned, el con‑
cepto de identidad que se desprende de este entra‑
mado entre representación y creación y que com‑
promete la dualidad original‑representación.

La identidad 

Otro dato a tener en cuenta de su carrera profe‑
sional, es que –a diferencia de lo que fue habitual 
en los pioneros de la fotografía experimental (pre‑
fiero emplear esta expresión que la de «fotografía 
artística», ya que siempre he encontrado estos dos 
adjetivos como sinónimos al ser la experimenta‑
ción lo que del arte trasciende la historia)–, Pedro 
Avellaned comenzó a manipular las fotografías muy 
tempranamente, en 1970, prácticamente cuando 
dio inicio a su carrera como fotógrafo profesional y 
cinco años antes de su primer collage. Buena parte 
de estas manipulaciones consistían en solarizacio‑
nes aprendidas sobre todo de Joaquín Alcón y cuyo 
extremo más radical cultivó algo más tarde, en 
1977 más o menos: el rayograma o fotografía sin 
cámara, lograda mediante la impresión directa de 
los motivos sobre el papel sensible como momento 
extático entre el modelo y su registro.

Con esta última técnica descubierta por Man Ray 
en 1922, con precedentes y aportaciones para‑
lelas desde las primeras investigaciones de Fox 
Talbot hasta las shadografías de Christian Schad y 
los fotogramas de la fotoplástica de Moholy‑Nagy, 
Avellaned se percató de la pérdida de singularidad 
de los modelos naturales directamente impresos, 
especialmente con la serie de las «moscas» que 
trabajó durante la década pasada del 2000. Por lo 
tanto, debemos referirnos a un primer grupo de 
técnicas de alteración de la imagen que la defor‑
man (cualidades del soporte fotográfico como el 
gelatino‑bromuro de plata, barridos, superposicio‑
nes, etc.) y que implican ante todo el momento de 
la captación. Al perder su apariencia externa natu‑
ral, las figuras entran en una escala de homogeni‑
zación, desde la solarización hasta el rayograma o 
rayografía.
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A partir de ahí comienza un segundo grupo de 
técnicas de alteración de la imagen posteriores al 
«disparo» y que, por el contrario, van a buscar la 
singularización de un primer resultado. Este ejerci‑
cio de concreción abarca la modelación mediante 
retoques superpuestos, como la coloración –unas 
veces agresiva sin respetar los contornos de las 
siluetas, otras limitadas a las líneas como si nece‑
sitara redefinirlas en su laboratorio de transmuta‑
ciones–, hasta la construcción de nuevos conjun‑
tos mediante el collage, donde entran en juego 
los modelos mecánicos de los emblemas, incluso 
en la susceptibilidad simbólica que adquieren los 
cuerpos retratados y el resto de los motivos pre‑
sentes. Ahora bien, este proceso creativo no es 
casual. Para comprenderlo debemos remitirnos al 
primer impulso retratístico o autorretratístico que 
anima a todas estas producciones y que, tal y como 
ya hemos advertido, resume la fenomenología de 
la cognición en función de la constante identifica‑
ción del misterio de la conciencia con sus objetos 
de deseo. Estos son los nuevos usos que van a 
obtener los fragmentos apresados en su laborato‑
rio a partir de los mordiscos de la cámara o de las 
impresiones sobre los soportes fotográficos, a una 
realidad que desde un principio se presta incógnita, 
inaprehensible pero hierática tras los escaparates 
y vitrinas del mundo de la mercancía (sus poco 
conocidos y nunca expuestos paisajes de la década 
de 1970, son urbanos y retienen lo transformado, 
como los del París de Atget), hacia la cognición que 
reúne a la conciencia y a la realidad bajo su tutela. 
En ese momento el tiempo exterior se ha detenido 
y ha sido reemplazado por el de la experimentación 
del laboratorio, mecánico y en realidad hierático. Es 
la única manera de lograr una duración –no tanto de 
reproducirla ya tras el mínimo décalage existente 
entre la representación y la creación–, mediante 
la activación de los emblemas que, en el fondo y 

como la blasonería tan querida por Alfred Jarry, son 
rousselianas máquinas primitivas de manifestación 
e impresión.

Los cuerpos retratados y solidificados en el román‑
tico y géricaultiano blanco grisáceo del cadáver 
(pensemos por ejemplo en el insistente cuerpo de 
José Antonio Ripoll en varios de los collages de 
Avellaned), vacíos de la anterior vida inocua y que 
tan sólo guardan en su interior el negro, se yuxta‑
ponen unos a otros. Incluso se superponen con el 
fin de interpretar nuevos papeles procedentes de 
las estructuras internas de la conciencia, como si 
la fotografía fuese la nueva escultura clásica que 
detiene los instantes a consta de su definitiva 
defunción, lo que jamás puede satisfacer las necesi‑
dades autorrepresentativas del autor. La coloración 
de la fotografía en blanco y negro que Avellaned 
comenzó a aplicar en sus paisajes de los años 
setenta, pronto adoptó la función de la señalización 
y del subrayado por encima de la representación, tal 
y como ocurrió con los que Marx Ernst expuso en 
París en 1921. Devino un utensilio de apropiación y, 
ante todo, de apoyo a la memoria en su constante 
reorganización y reconstrucción del mundo según 
las necesidades de la conciencia que la gobierna. 
En sus collages este color sería extraído directa‑
mente de recortes ya no fotografiados por el autor 
en la mayoría de los casos, aun sin perder su sen‑
tido orientador. En un principio el color se liberó del 
paisaje (los cuales prácticamente descubrimos por 
primera vez en su última exposición de este verano 
de 2013) y fue desplazándose sobre la superficie 
fotográfica como si buscase un lugar donde asen‑
tarse (Suite lírica, 1982), hasta que, de la misma 
manera que en 1982 se incrustó en la tipografía de 
la Suite Silencio de 1982 (la cual ya entró de lleno en 
su concepción retratística con su primer ensayo en 
este género, el de Paul K. Tomman de 1971), –por 



lo que comparte con ella la finalidad comunicativa 
en el entramado fotográfico del blanco y el negro–, 
el color alcanzó e ilustró las vísceras y otras partes 
internas de nuestra anatomía con las que vivimos 
constantemente sin poder verlas ni apenas perci‑
birlas: el negro del noumena instaurado en lo más 
profundo de nosotros mismos como nuestro ori‑
ginario y primitivo ser‑en‑sí que, realmente, nunca 
ha dejado de ser reivindicado latentemente como 
piedra filosofal de la alquimia. Los huesos y los 
órganos internos fueron pronto añadidos como los 
engranajes que accionan de nuevo los cuerpos iner‑
tes descompuestos para forzarles a interpretar su 
papel asignado, hacer del instante solidificado de la 
fotografía una duración eterna propia de los limbos, 
transformar la imagen que sustituye la memoria de 
Walter Benjamin y el «nunca jamás» de Barthes 
en una máquina de manifestaciones constantes, el 
encuentro definitivo entre la esencia de la fotografía 
y la del teatro o «comedia de las representaciones» 
que, ahora en un giro místico de la experiencia en 
base a su simplificación (Asis), deviene directa‑
mente «el drama de la presentación» (la represen‑
tación de sí), en un sentido inverso al de la ironía 
romántica alemana. Los cadáveres accionados no 
son más que la materialización de algo tan real y tan 
contemporáneo como los laberintos de la memoria 
y de su anverso el olvido. Son los productos de una 
mentira necesaria, –el canular–, porque deben sus‑
tituir a la gran mentira del mundo; desvelar la homo‑
geneidad de la reproducción, la ficción del mundo 
(«Te invito a destruir la Gran Mentira», Cuarto de 
siglo, 1995) para construir nuevas singularidades: 
«No creo en generaciones de metal: Autómatas» 
(ídem) 

La expectación y los niveles de realidad:  
el público y el voyerismo  
como razón de la manifestación

Algunos de estos cuerpos activados tras haber sido 
ejecutados en una nueva e irremediable confron‑
tación entre lo natural y lo artificial a la manera de 
Mary Shelley (véase el collage El Cristo Moderno, 
de 2009), bajo un ritual ansiado de la objetividad que 
igualmente persiguen las legislaciones libertinas 
de Sade y de los contratos de Masoch, son adop‑
tados directamente de los retratos con la ayuda 
de la reproducción y la tijera, lo que demuestra la 
verdadera implicación entre estos dos géneros de 
Avellaned, eso sí, destacando constantemente su 
propio autorretrato en perpetua representación de 
sí mismo. Este hecho esconde una realidad aún 
más profunda: el voyerismo de Avellaned, el mismo 
que le impulsa hacia el género del retrato y que por 
otro lado justifica la reconstrucción de los collages, 
sólo que ahora espera que sea el público el que lo 
establezca, como si de dos movimientos inversos 
–más que géneros– se tratasen. Ahora Avellaned 
devuelve al público la construcción de su propio yo, 
lo mismo que ha esperado él de ellos, en un giro 
propio de Duchamp y su «proceso creativo», quien 
encontraba la única razón de la exposición en los 
contenidos que el público añade al observar la fría 
presencia de sus ready‑mades. 

La sistematización de los niveles de realidad a partir 
de esta inversión de su propia experiencia en su pro‑
ducción fotográfica, es clara. Se trata de una nueva 
puesta en escena donde cada nuevo ser se inter‑
preta a sí mismo, en última instancia quien maneja 
los hilos de sus propias marionetas en un constante 
juego de espiritualización y objetivación ofrecido ya 
por el primer movimiento realmente propio de la 
modernidad, –el romanticismo alemán–, especial‑
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mente de la mano de Heinrich von Kleist. E insisto 
en la modernidad porque una vez más resulta ser 
la clave latente de los trasuntos del collage, los 
cuales en última instancia se localizan en la propia 
experiencia del autor con la realidad, tal y como 
he demostrado en mi libro El collage. Historia de 
un desafío (2013). Uno de los textos más trascen‑
dentales que ha escrito Avellaned sobre el proceso 
creativo de sus producciones fotográficas y artísti‑
cas, encuentra las explicaciones pertinentes en su 
realidad más inmediata, especialmente la de aque‑
lla España dominada por el intransigente nacional‑
catolicismo y sus censuras, por la cual la informa‑
ción y las creaciones artísticas llegaban de manera 
tremendamente fragmentada. Ante esta evidencia, 
queda claro que debemos invertir la visión maldita 
del «collagista» como poeta de las disparidades 
según sus albedríos y tormentos en calidad de ilu‑
minado, porque lo que busca en verdad son nue‑
vos usos (según el materialismo de Bataille, o de 
Bachelard, quienes contemplaron los valores espi‑
rituales de los objetos, dado que el hecho de que 
la abstracción no exista no desmiente las capacida‑
des del hombre de materializar sus pensamientos) 
y sentidos para una realidad ofrecida diseminada de 
antemano y cuyos únicos lazos son los que esta‑
blecen los arbitrarios principios cuánticos y com‑
parativos de la mercancía dominante. Según este 
último descubrimiento, las dictaduras –entre ellas 
la nacionalcatolicista española– no han hecho más 
que estrechar el poder reificador del mercado, mas 
jamás han alterado su esencia misma, la cual con‑
siste en la progresiva conquista de la realidad por 
parte de la mercancía. De ahí la decepción de la 
democracia y la necesidad constante de la frag‑
mentación y la reconstrucción que ha definido pri‑
mero la sociedad industrial y ahora toda esta cultura 
cibernética nuestra, lo que hace que Avellaned no 

encuentre demasiados problemas para trabajar bajo 
un mismo concepto dialéctico entre la repetición y 
la unidad, los actuales soportes numéricos de la 
imagen, tal y como hemos podido comprobar en 
esta última exposición con Sudario rojo u Hombre 
atrapado, las dos de 2012: «… ¿collage? ¿Y por 
qué no? Mi vida fueron actos fragmentarios. Juego 
en pedazos. Leí en pedazos. Vi de forma fragmen‑
taria. Como un caballo de picador al que le tapan 
un ojo. Vi solamente la parte que me dejaron ver. 
Caballo de picador. Oí a escondidas palabras suel‑
tas, apenas susurradas. Te podían delatar. Y eso, a 
veces, costaba la vida. La Libertad siempre. Tenía 
un pedazo de noticia. ¿Qué periódico, libro se pudo 
leer? En pedazos. Saber en pedazos de autores de 
todas partes ¿Cómo adivinar lo que había más allá 
de los Pirineos? La historia que nos enseñaron era 
otra historia. Pedazos. Cine… Buñuel, Bergman, 
Costa‑Gavras… pedazos confusos y desordena‑
dos… ¿Teatro? ¿Cultura en general? ¿Tan difícil 
resulta comprender que buena parte de mi obra 
esté compuesta por pedazos? Pedazos de muchas 
imágenes que conforman una nueva. Borrones 
sugeridores, manchas [barridos, coloración de foto‑
grafías, solarizaciones y rayogramas]… La memo-
ria del pasado» («Collages/ Pedazos, en Cuarto de 
siglo, 1995)

Los pedazos preexistentes conforman el material 
que Avellaned dispone. El recorte del cúter o de las 
tijeras no es un acto puro de selección sino un res‑
paldo en la identificación de los fragmentos vividos 
y experimentados, por lo que la «nueva imagen» 
constituirá un nuevo uso para cada uno de esos 
trozos, en última instancia el autorretrato. Ya no 
nos resulta difícil pensar que, de la misma manera 
que nos obliga a desconfiar de las apariencias de 
un mundo gobernado por la ficción –el mundo 
actual, orgulloso en Occidente de su democracia–, 
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Avellaned nos ofrezca de nuevo una realidad parcial 
encubierta por la sobreabundancia aunque, sobre 
todo, nos prive de toda otra realidad más trascen‑
dente por ser material, asible y palpable de verdad, 
como si de una nueva dimensión de Abbott o de 
Pawlowsky se tratase, cuando fue Malevich preci‑
samente quien estableció la quinta dimensión en 
la economía, esto es, en la reducción progresiva 
de la materia en nuestro avance hacia mejores 
resultados. Nosotros sólo podremos manejar las 
virtualidades del mundo ofrecido de manera pla‑
tónica (el sistema no ha creado algo que supere 
este platonismo, la realidad no ha alcanzado aún 
siquiera el accidente de Aristóteles), por lo que por 
el momento nos contentamos con ello y lo emplea‑
remos en la preparación de las superestructuras 
de mercado para el derrumbe total de su dominio. 
Debemos «destruir la Gran Mentira». Se trata de 
un deber moral. 

El vértigo

A costa de perder la vida orgánica, la reconstrucción 
aporta un sin fin de libertades. De esta negación se 
desprende el concepto de libertad de Avellaned 
que, tal y como lo encontramos desde William 
Godwin hasta el existencialismo, es entendido 
como una responsabilidad propia de la inercia que, 
al tener la expectación como un fin irremediable, 
adquiere en este final una función social al margen 
de lo deliberado.

«Lo único que no elegimos es nuestra obligación 
a elegir» diría Sartre. Esto es precisamente lo 
que el «extranjero» de Camus intentó trasgredir 
hasta la elección de su propia ejecución, aunque 
la reconstrucción mecánica de sí a partir del vacío 

de Avellaned, responda más bien a la dimensión 
material que Merleau‑Ponty rescató para la per‑
cepción. La fenomenología de Avellaned y toda su 
dimensión social reside en este lanzarse al vacío 
de la evidencia, sobre el cual tan sólo nos queda 
elegir entre los fragmentos diseminados por el 
doble juego de la memoria y el olvido. El tiempo se 
detiene, nace el anacronismo artificioso del collage 
donde los príncipes cargan misiles y los dinosau‑
rios mastican banderas –a la manera del canular 
jarriesco–, siendo la primera conquista la libera‑
ción de su linealidad: «Elaborar imágenes en plena 
libertad. Soltar los prejuicios del pasado, presente 
y futuro» («Construir imágenes en libertad», 1989). 
De esta primera superación de la unidireccionari‑
dad de un tiempo inasible, tan sólo a partir de los 
instantes captados por la memoria y transfigurados 
en fotogramas yuxtapuestos según el capricho de 
la vulnerable sentimentalidad humana, el autor, en 
su proceso de reconstrucción perceptiva, no sólo 
salta por encima del tiempo porque en realidad éste 
permanece en el ámbito de lo imperceptible, de 
lo inasible, sino también a través de los niveles de 
expectación que él ha construido dando la espalda 
al vacío frente a la expectación (el autorretrato 
como un acto de exhibicionismo una vez travestido 
con pedazos ajenos), aunque antes haya tenido que 
enfrentarse a su propio nihilismo y, tras ello, al tra‑
tarse en verdad de niveles de realidad construida 
o reconstruida, pasar por encima de sus ficciones. 
Antes de su feliz transcurrir el autor ha debido lan‑
zarse al vacío eterno que no es nada más y nada 
menos que su yo misterioso (en el collage Por ahí 
nos quieren tirar de 1982, este lanzarse obedece a 
una presión social o al menos exterior), ahí donde 
reside su eterno «hermano muerto»: «Encerrado 
en mi caja de cartón (¿dónde está mi hermano?) me 
precipito por la ventana…» (Cuarto de siglo, 1995). 
De este modo, el proceso creativo constituye un 



viaje paralelo al sueño por el que la conciencia se 
recluye en sí misma para revisar todos los rincones 
de sus estructuras internas, y desvelar vacíos ahí 
donde yacen imágenes abandonadas. Nos referi‑
mos concretamente a los sueños del héroe noc‑
turno y literario jungiano y constructor de poéticas 
bachelardianas. El primer paisaje de Avellaned, 
aquel fotografiado y trabajado en los años setenta, 
aquel que ahora nos muestra en las exposiciones 
de las diputaciones de Huesca y Teruel, fue apagán‑
dose y nublándose de manera parecida a la obse‑
sión que atormentaba a Ruskin en los últimos años 
de su vida, hasta desaparecer en un proceso apa‑
rentemente contrario al de la producción de Max 
Ernst, desde sus collages constructivos de 1919 y 
1924, hasta las correcciones que suponen sus colla‑
ges novelados de entre 1929 y 1934. Su coloración 
parecía no ser suficiente, ni la de ciertos espacios y 
su poder referente. Incluso cuando la oscuridad –o 
la luz– fue total, Avellaned probó someterlos a los 
ejes cartesianos que mantuvo la línea de horizonte 
para sus rayogramas en La esquina de la voluntad 
(1981), la misma que conforma el fondo del collage 
Pedro sobre piedra de 1985 en calidad de espa‑
cio pre‑creativo (tal y como ocurre con su video El 
pánico del fotógrafo ante la ausencia de la imagen, 
2012) y único en ser construido aún mínimamente 
en base a una línea de horizonte marina. Y digo 
«negro o luz» porque el blanco se plantea como 
el anverso del reverso oscuro: no desde un punto 
de vista maniqueísta sino como la única simbología 
posible en un mundo donde las ficciones y las reali‑
dades equivalen a un mismo estadio perceptivo. A 
partir de este momento comienzan la construcción 
de sus propios programas iconográficos, alegorías, 
frisos y blasones invertidos –tal y como entendió 
Peter Bürger el montaje vanguardista–, cuyos úni‑
cos referentes son él mismo y el propio proceso 
creativo que los ha constituido, salvo cuando en 

su serie de homenajes Memoria íntima presentada 
en la Aljafería de Zaragoza en 2001, permite super‑
poner algunos de los fragmentos conservados del 
proyecto de Il Filarete para la ciudad Sforzinda, 
sobre otros fragmentos de producciones suyas 
anteriores, como un nuevo intento de sistematiza‑
ción de la experiencia anterior gracias a la perspec‑
tiva y a su perfección geométrica de materialización 
matemática o encuentro entre su abstracción y la 
realidad material de la producción. 

Pero retomemos el color. Éste vuelve a aparecer 
para accionar estos mecanismos emblemáticos. 
En ocasiones se han comparado los collages de 
Avellaned con los fotomontajes o fotocollages de 
los dadaístas berlineses que tanto debían al carte‑
lismo que por entonces se desarrollaba con todo 
su esplendor por las circunstancias bélicas y polí‑
ticas de entonces, y por el desarrollo y extensión 
del mercado y del ocio, sobre todo por el grupo 
conformado por Hausmann, Baader y Hannah 
Höch, y al que pronto se agregó Schwitters, –
más que por el del Club Dada de Berlín de Grosz, 
Heartfield, Herzelde y Huelsenbeck–, por encon‑
trar los trasuntos sociales en el viejo dilema de 
la sinestesia, sólo que ahora abordado desde su 
necesidad de involucrarse con la experiencia real 
y no desde las torres de marfil simbolistas. Pues 
bien, si las sinestesias de la optofonética dadaísta 
viajaban a través de los colores, de la tipografía, 
de las voces y de los carteles de la vida urbana, la 
única que preside la obra de Avellaned es la más 
simple de todas, la más inmediata y la más inquie‑
tante a un mismo tiempo: el negro y el silencio. 
No hay nada que no pase por este infinito tamiz 
que todo tritura, por lo que habrá que encontrar 
el origen de estas sinestesias en algo mucho más 
radical y definitivo: el encuentro fulminante del 
negro de Malevich con el teatro total de Artaud 
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automatizado desde la materia negra de nuestro 
interior. 

Malevich, –a quien Avellaned relaciona en su serie 
Memoria íntima nada más y nada menos que con 
la Cúpula de las Flores concebida por Brunelleschi, 
por lo que destaca de él y a pesar de su anti‑objeti‑
vidad su ánimo constructivo, el cual se alza cuando 
supera el peso de la materia tal y como ocurre por 
ejemplo con los contrarrelieves de su rival cons‑
tructivista Tatlin–, entendió el avance del cubismo 
a partir de la fractura de las relaciones causa‑efecto 
establecidas por la realidad, aunque como una deri‑
vación de contenido de sus legados formales, dado 
que Malevich atendió más a los aportes ideológi‑
cos del futurismo italiano que a sus resoluciones 
plásticas, tal y como lo entendieron sus colegas 
rusos Puni, Kluchenik, Klebnikov, etc. Con sus cua‑
dros alogistas previos al suprematismo, Malevich 
vinculó estas aportaciones formales cubistas con 
cierto ideario futurista y revolucionario deseoso 
de liberarse de la ideología burguesa que implantó 
lo racional como lo incuestionable, por lo que 
Avellaned pudo vislumbrar en él un proceso similar 
al que él mismo sintió a lo largo de su carrera hasta 
la realización de sus primeros collages. De esta 
manera el negro que dio inicio al proceso suprema‑
tista de liberación de los condicionamientos mate‑
riales del hombre, se erigió como el éxtasis del 
cambio, la destrucción total y absoluta de todo lo 
anterior. Para comprender el alcance de esta con‑
sideración, –tal y como afirma el especialista de 
Malevich Jean‑Claude Marcadé–, si queremos con‑
servar toda la aportación filosófica y revolucionaria 
de su negro, éste debe ser entendido no como un 
simple «negro sobre blanco», dado que el dilema 
de las superposiciones resulta de una trascenden‑
cia tan grande que no puede ser pasado por alto; 
sino como un «negro enmarcado en blanco» tal y 

como indica su título original («negro enmarcado»). 
Frente a los monocromos posteriores, este negro 
debe ser entendido como una ventana abierta a un 
infinito de posibilidades una vez que se han perdido 
todas las referencias objetuales de la representa‑
ción (en el homenaje que le rinde Avellaned aparece 
sobre un cartel de la 0,10, «la última exposición 
futurista de cuadros artísticos» celebrada en 1915 
en Petrogrado), lo que inaugura el ejercicio de una 
libertad que nada tiene que ver precisamente con el 
exceso ni con el desentendimiento, sino con el vér‑
tigo y el compromiso posterior con lo que entendía 
Malevich por comunismo: la construcción del reino 
de los cielos sobre la superficie terrestre. Esta fase 
posterior que Malevich investigó con el rojo revo‑
lucionario del suprematismo y luego con el blanco 
constructivo de los «arkhitektons» junto con Nikolai 
Suetin, constituye para Avellaned la fase de recons‑
trucción en la que surge una nueva concepción de 
teatro mucho más inmediata, ayudada de los frag‑
mentos de la experiencia, fotográficos en sus colla‑
ges y objetuales en sus montajes, como aquel dedi‑
cado en 1993 a David Lynch y su Cabeza borradora. 
Todo ello tienen bastante que ver con la libertad de 
Artaud, la cual saltaba por encima de los niveles 
de expectación del teatro, confundiendo lo obje‑
tual con lo espiritual desconocido, lo artificial con lo 
natural, la segregación orgánica con la exactitud del 
montaje, y todo basado en el vacío constante del 
pensamiento que manipula todo este material de 
heteróclitas naturalezas. El negro de Malevich, tal y 
como le reprochó Rodchenko en su respuesta –sus 
monocromos de 1921–, mantiene la concepción 
perspectiva del cuadro como una ventana abierta, 
en este caso al infinito, porque se trata de la nega‑
ción del cuadro mismo antes de arribar a la cons‑
trucción. Esta diferenciación entre una forma y otra 
de entender los monocromos, resulta crucial para 
comprender la adopción del negro de Malevich por 



parte de Avellaned. Es un negro inmaterial, es la 
nada absoluta, la ausencia de toda materia, primera 
referencia para la libertad y el vértigo que entraña 
antes de dejarse caer. Nada tiene que ver con el 
monocromo antiartístico de Rodchenko, el negro 
artístico y purista de Ad Reinhardt o de Louise 
Nevelson, ni mucho menos con el negro «typical 
spanish» de los de El Paso. El negro fotográfico de 
Avellaned de 1998 es el principio y el final del pro‑
ceso creativo, de su obra entendida como un gran 
canular por estar comprendida entre sus parénte‑
sis: romper la ficción objetual para desvelar la nada 
real. Sobre él se superponen todas las construccio‑
nes posibles. Es el único espacio posible antes de 
extender los resultados sobre un soporte material 
y una realidad técnica que como con Malevich está 
llamada a desaparecer, en el caso del maestro bie‑
lorruso por el progreso revolucionario, y en el de 
Avellaned por la extensión de la creatividad a todos 
los registros posibles hasta lograr liberarse de los 
condicionamientos que éstos conllevan. Quizás 
por ello prefiera considerarse antes artista plástico 
que fotógrafo, por haber trascendido los límites de 
todos los registros posibles (teatro, fotografía, lite‑
ratura, plástica, cine, infografía…) hacia fines poé‑
ticos superiores, por implicar de manera directa la 
experiencia de su propia existencia. 

La realidad de la materia  
y el idealismo de la forma

Pero, ¿qué tienen en común un místico construc‑
tivo como Malevich con un loco escatológico como 
Artaud? Precisamente la mística y la materia. En el 
fondo, en los dos reposa un sustrato hegeliano. El 
proceso histórico de la revolución –sobre todo en 
referencia a la religión– es de suma importancia 

en el pensamiento de Malevich, la liberación espi‑
ritual que propone resulta de un encuentro inme‑
diato del espíritu con la materia una vez desvelada 
la verdadera naturaleza de la economía real (la 
quinta dimensión: lograr más con menos necesida‑
des materiales y energéticas), con lo que se eleva 
a grados de conocimiento superiores que some‑
ten la materia misma (las ciudades blancas de los 
«arkhitektons»)

El caso de Artaud es asimétrico: él se rebeló contra 
el idealismo del Espíritu de una manera mucho más 
rabiosa a cómo lo hizo el marxismo, lo que lo aleja 
todavía más del surrealismo. Precedente inmediato 
de Deleuze junto con Bergson, el interior de Artaud 
es un negro que, en sus últimas conquistas, activa 
segregaciones de órganos, vísceras, bolos alimen‑
ticios y execraciones que sustituyen al antiguo 
Espíritu, el mismo que Max Stirner ya desmintió. 
Lo que importa de este vacío que nace del desco‑
nocimiento de sí mismo –lo que Deleuze y Gattari 
entienden como una vida entera bajo el desconoci‑
miento y temor al interior propio–, es la constante 
búsqueda de referencias externas, la herida del 
objeto sobre la piel. La anterior dialéctica estable‑
cida entre el objeto y el sujeto ha sido sustituida por 
aquella otra existente entre un cuerpo sin órganos 
y los órganos que no habitan cuerpo alguno, entre 
la cabeza borradora de David Lynch y el terror a la 
carne de David Cronenberg, entre la producción y 
el estreñimiento, entre la sustancia y el esfínter. En 
este estado de cosas, en esta nueva frontera que 
ha encontrado el materialismo en su avance a tra‑
vés de un sistema basado en la economía abstracta, 
por la que el pensamiento se aleja de la actividad 
como jamás antes se hubiera imaginado, las fronte‑
ras entre la consciencia y la subconsciencia se han 
borrado. Es más, nunca existieron. Resultaron tan 
fraudulentas como la antigua división entre cuerpo 
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y alma. Ahora la frontera ha asumido para sí los 
procesos subconscientes mayoritarios, su propio 
vacío, aquello que por el momento no podemos 
conocer porque la abstracción de la económica 
imperante nos lo impide. La razón no resulta más 
que una simple carcasa más de las conformadas 
por la desecación del flujo automático de los pro‑
cesos ocultos del yo. Este redescubrimiento, esta 
nueva toma de conciencia –valga la redundancia –, 
¿no es acaso la destrucción de la «gran mentira» a 
la que se refiere Avellaned?

Pero antes que Guattari y Deleuze encontramos 
precedentes previos a esta deconstrucción en 
función de la inmediatez catártica del proceso de 
simbolización. Ya hemos aludido al «materialismo 
imaginista» de Gaston Bachelard por el que el yo 
encuentra de forma inmediata una materialización 
onírica y poética en las imágenes posteriores. 
Como si se tratase de un cangrejo que de todo 
se apodera con el objetivo de construir y fortale‑
cer su caparazón, el yo se presenta antes por su 
deseo que por su cuerpo aparente. Sólo él nos 
permite abrir la tersa piel mediante el insistente 
frote y penetrar en las profundidades de una carne 
oscura. El deseo fragmenta, reconstruye, susti‑
tuye, superpone, etc., tal y como adivinó Bellmer 
con sus investigaciones en torno a una obsesiva 
muñeca (la obsesión sustituye ahora a la idea) hasta 
la conformación de un nuevo tratado de anatomía y 
la materialización en la carne de su eterna compa‑
ñera, la pintora surrealista Unica Zürn. El deseo se 
apropia de lo que ve, de lo que llama su atención, 
de todo aquello que despierta su curiosidad, de lo 
que le obsesiona, todo con el fin de reconstruirse, 
porque el trasunto verdadero del erotismo es la 
identidad y, como tal, la cognición. ¿No responde 
este automatismo que en el fondo subyace en todo 
comportamiento humano, el concepto de propie‑

dad y unicidad de Stirner, y no los entretenimien‑
tos políticos pequeñoburgueses de Mackay, Tucker 
o Émile Armand? El verdadero eclipsamiento de 
su filosofía no se ha debido realmente a las críti‑
cas que Marx y Engels vertieron contra su libro El 
Único y su Propiedad, sino el haberlo entendido y 
simplificado en una propuesta o programa político, 
a lo que han contribuido no tanto los ideólogos del 
comunismo como sus propios seguidores autode‑
nominados anarco‑individualistas. La propiedad no 
es un trasunto deliberado sino más bien inmediato. 
Nos apropiamos mediante la cognición y la aten‑
ción de aquello que divisamos, nos abanderamos 
con ello para construir nuestros anhelos y nuestra 
propia experiencia al margen de notarios, de últi‑
mas voluntades y adquisiciones en los supermerca‑
dos. La propiedad es un dilema de naturaleza cog‑
nitiva, porque la adquisición permanente no existe, 
constituye una abstracción más. Se tiene mientras 
se experimenta, y esto lo podemos aclamar recu‑
rriendo a las amables palabras de Eric Fromm o a 
las crueles comprobaciones de los personajes de 
Sade, y esto Avellaned lo sabe bien gracias a sus 
retratos, porque el verdadero autorretrato se erige 
en la reconstrucción.

Ante este mecanismo del autorretrato –no ya repre‑
sentativo sino construido en función del deseo–, 
todo se presenta sobre un mismo nivel: el de la 
materia. No importa que se trate de objetos, hue‑
sos, carne, vísceras, líquidos o palabras, las cuales 
sólo funcionaran en tanto que realidades palpables, 
es decir, en un «au delà» del texto tal y como las 
comenzó a entender la nueva semiótica de Barthes 
o el concepto de «muerte creativa» de Blanchot. 
Esta situación de la realidad puede ser resumida en 
una sola expresión: «redescubro la materia». 
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¿Surrealismo, técnica o rrr…realidad?

No obstante, ante la materia se produce la gran 
contradicción experimental de Pedro Avellaned, 
la cual se resuelve de manera dialéctica. Incluso 
en relación con los retratos, él siempre afirma 
que toda su producción responde a una idea pre‑
via que ya reside en su interior. Sin duda es esta 
idea la que determina las variables de los distin‑
tos viajes por un mismo recorrido hacia el autorre‑
trato y que aquí hemos intentado desentramar. En 
cambio, es el azar lo que gobierna la materia en 
primera y última instancia, aquello imposible de 
definir y que sólo la repetición y su simulación nos 
permiten controlar y asimilar como propio. Pues 
bien, éste es el mecanismo por el que Avellaned 
descubre nuevos procedimientos para su proceso 
creativo: «Me pongo a trabajar diseñando previa‑
mente las imágenes, aunque no siempre. A veces 
me deslumbra la improvisación. ¡No saber lo que 
te ocurrirá dentro de quince segundos! Es como 
no saber qué te ocurrió hace ese mismo tiempo. 
Imágenes. Construir imágenes en libertad» 
(1989). Aunque aparentemente contradictorio con 
la experimentación, este proceso tendente a lo 
endogámico resulta muy apropiado para trabajar 
con la reproducción y la unidad de la realidad, por 
la cual Avellaned construye nuevas unidades para 
fragmentos reproducidos. Él es consciente que es 
la copia en calidad de imagen de sus resultados lo 
que ofrece el acabado último, tal y como ocurre 
con la producción de los grandes collagistas y foto‑
montadores históricos como Rodchenko, Klucis, 
Max Ernst, Heartfield, Lajlos Kassak, Moholy 
Nagy, Karel Teige, etc., pero reniega de esta res‑
ponsabilidad, la cual prefiere transferir al público 
y a todo aquel que desee adquirir la obra original 
porque, tal y como y hemos apuntado, los resulta‑
dos desecados están llamados a ser continuados 

por los espectadores de las imágenes en su relec‑
turas y sus propias configuraciones de nuevas uni‑
dades y usos de esas imágenes. La reproducción 
con Avellaned sigue siendo democrática, aunque 
salte por encima de ella. Al fin y al cabo, acon‑
tece en verdad en las páginas de los catálogos 
que acompañan e ilustran sus exposiciones. Ellas 
son las que sueldan definitivamente las fracturas 
del ensamblaje de las imágenes sobre un único 
soporte, eliminan las superposiciones con un plan‑
chado final. Por ello Avellaned siempre afirma dis‑
frutar más el proceso que el resultado, aunque el 
fin último en tanto que creación de una nueva ima‑
gen le interese enormemente. Paradójicamente 
le fatiga más el disparo de la cámara que el tra‑
bajo de laboratorio, aunque conserve y aborde el 
retrato como un proceso cognitivo y, sobre todo, 
como la preparación de la materia prima para sus 
futuras elucubraciones imaginistas. El disparo es 
arduo porque debe ser repetido e insistido para 
lograr aproximarse a una idea previa. Unifica la ela‑
boración y el resultado en su instante mismo. En 
él la vida que fluye es fatigosamente corta, mien‑
tras que el proceso creativo de laboratorio discurre 
a voluntad y no se contenta con el secado de los 
resultados, los cuales llaman de manera efectiva 
la atención de los espectadores. Más que por sus 
resultados inesperados, la experimentación es 
vivida intensamente por Avellaned gracias a su 
vitalismo precisamente, y la relación que mantiene 
con el azar se resuelve en la confrontación. Nunca 
relaja su empeño en dominarlo aun a sabiendas 
que esto es imposible. Esta actitud es la apro‑
piada para la creación de una iconografía personal 
(la luna, la serpiente, los animales como medio 
de simplificación de los caracteres humanos en 
su representación, los cráneos, las máquinas, las 
cruces, la historia, las banderas, etc.) que tan sólo 
sirven al autorretrato, a una producción que se 
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presenta pretendidamente narcisista, y que siem‑
pre retorna a sus obras anteriores y a los mismos 
puntos como auténticas obsesiones.

Esta necesidad de materialización del yo, de «dotar 
de imágenes a la memoria» tal y como él mismo 
afirma, de retratar en suma el propio proceso 
creativo, es lo que –en concordancia con el espí‑
ritu experimental que las anima–, relega la técnica 
a un mero medio a su disposición. Avellaned se 
despreocupa por la pureza de sus producciones y, 
frente a la denominación de fotomontajes o fotoco‑
llages, él siempre prefiere el de simple collages, por 
ser mayor su poder para evocar las múltiples face‑
tas que él cultiva bajo unas mismas inquietudes. 
Como Man Ray curiosamente, siempre prefiere la 
plástica a la fotografía porque, por vivir el momento 
de ser superada por las nuevas tecnologías, goza 
de una mayor liberación de las sujeciones técnicas 
y se aproxima a la poesía y a la experiencia de una 
manera mucho más factible. Por eso él entiende 
que le manejo de la imagen pertenece al ámbito del 
arte, el cual puede recurrir sin problemas al cine y a 
la fotografía, y ahora a la infografía y a la video‑crea‑
ción. Tampoco le obliga este arte a acabar sus imá‑
genes, las cuales abandona cuando entiende que 
han alcanzado una nueva vida o unidad en función 
de la síntesis, porque la investigación que reafirma 
la realidad en toda su dimensión material, siempre 
queda por encima de la técnica. 

Aun así, esto no significa que la técnica no sea tra‑
bajada con respeto a su propia naturaleza con el fin 
de explotarla de manera más intensa. El recorte de 
las tijeras posibilita la construcción de nuevas imá‑
genes en los collages. Sin embargo la infografía, 
dadas sus cualidades para la exactitud, trabaja la 
repetición de manera mucho más intensa, así como 
la secuencia por fotogramas. Es precisamente la 

sujeción profesional a una técnica (en el sentido 
semperiano de la expresión) y su incapacidad para 
superarla y adoptar otras colindantes, lo que con la 
relajación y la pérdida de consciencia va alargando 
las distancias que separa la técnica de los resulta‑
dos formales y, por tanto, la idea de la materia. 

En relación al collage debemos ofrecer algunas 
puntualizaciones cruciales para poder ubicar a 
Avellaned en la historia del collage y de la imagen 
en general. El historiador de arte Werner Spies 
estableció dos tipos de collage de Max Ernst, los 
cuales responden a su propia evolución plástica. 
Incluso en cierta medida puede ser extrapolado a la 
historia del collage en general. Los primeros realiza‑
dos entre 1919 y 1924 responden a lo que él deno‑
minó «collages sintéticos» por crear nuevas imáge‑
nes a partir de la yuxtaposición de fragmentos. Por 
basarse en la construcción a partir de elementos 
dispares con base en la yuxtaposición, he preferido 
denominarlos «collages constructivos» en mi tesis 
doctoral dedicada al collage. En cambio, aquellos 
denominados «analíticos» por Spies, realizados 
entre 1929 y 1934 y que corresponden casi en su 
totalidad a sus tres series de collages novelados –
La Femme 100 têtes (1929), Rêve d’une petite fille 
qui voulut entrer au Carmel (1930) y Une semaine 
de bonté ou les Sept éléments capitaux (1934)–, 
son collages que parten de un único contexto 
donde se dan los encuentros entre los elementos 
incongruentes. Como en estos últimos domina la 
yuxtaposición, apropiación y tergiversación, me 
refiero a ellos como «collages‑corrección». Alfonso 
Buñuel añadió un tercer tipo que en mi tesis llamé 
«collages integrados» por conformar ellos mismos, 
a diferencia de los anteriores, la totalidad del espa‑
cio desde una concepción cinematográfica de mon‑
taje deudora de su hermano Luis.



(…) Pedro Avellaned afirma que sus collages bus‑
can la síntesis resuelta en la obtención de una 
nueva imagen a partir de los fragmentos previos. La 
prueba de ello es la pérdida total y absoluta de sus 
anteriores significados y valores para adoptar en su 
fusión otros nuevos. Aun con todo, no podemos 
considerar los suyos «collages sintéticos» o «·colla‑
ges construidos», sobre todo en función del fondo. 
Existe un factor básico en su concepción del negro 
que nos impide que esto sea así, porque además 
esto supondría un retorno a los orígenes de collage, 
lo que no es posible por el peso que guarda la idea 
original de estos collages, la misma que minimiza 
al máximo la intervención de lo inesperado, por‑
que a fin de cuentas se trata de crear una realidad 
que supla la anterior imposible de asir, y para ello, a 
pesar de su calidad de imagen, debe contar con la 
solidez propia de la presencia.

Hemos visto cómo, a diferencia de los fondos neu‑
tros que Max Ernst empleó en sus años dadaístas, 
el negro de Avellaned es real. No es el negro de la 
ausencia sino del desconocimiento, de la certeza de 
una existencia que desconocemos. Por ello, como 
el de Malevich, es el color que contiene al resto de 
los colores y, como tal, se identifica con el blanco 
según la acepción que empleemos. Es la infinitud, 
pero siempre real, tal y como los primitivos vivieron 
el mar y como lo sentimos aún hoy ante nuestro 
desconocimiento de las realidades que esconde 
en sus profundidades. En una palabra, es el nou-
mena que sirve de escenario para la representación 
del acto de sí mismo, por lo que las imágenes que 
se asientan y que ocupan su lugar, se yuxtaponen 
como los «collages – correctores», porque las cons‑
trucciones corrigen en cierta manera el negro des‑
conocido estableciendo nuevos niveles de expecta‑
ción que Avellaned recorrerá a su antojo, invitando 
a los espectadores a que realicen lo mismo y expe‑

rimenten la inmensidad de esta libertad real, en un 
desdoblamiento de la escritura y la lectura propia 
de Blanchot. Por eso se trata de una nueva versión 
de collage integrado, porque sintetiza como los de 
Alfonso Buñuel los dos anteriores descubiertos por 
Max Ernst, sólo que por un procedimiento reduccio‑
nista, simplificador y en última instancia conceptual, 
muy propio de la cultura de los sesenta, setenta y 
ochenta, donde lo nominativo duchampiano (Errò, 
Broodthaers, Buren, etc.) se eleva como una volun‑
tad que acomoda los mejores procesos creativos 
para la manifestación. Por eso necesita para sí que 
el collage se mantenga original y dejar que sea la 
expectación la que lo reproduzca: aun siendo una 
ventana al infinito, su negro fotográfico es real como 
la tapa que protege el ojo de la cámara cuando no 
la utilizamos, porque es el negro de lo potencial‑
mente cognoscible. Así como Picasso descubrió 
mediante el papier‑collé que el blanco de un recorte 
pegado sobre un soporte blanco no es este soporte 
original, –tal y como señaló Tristan Tzara en 1935–, 
Avellaned nos advierte que el negro del soporte no 
es el negro de la ausencia, sino el del vértigo. Sin 
esta convicción de un negro derivado del olvido, del 
cine y del blanco y negro intrínseco a la fotografía 
(Malevich creyó que el cine de Dziga Vertov maxi‑
mizó la dualidad del blanco y el negro como él en 
pintura), insistimos, jamás podremos entender la 
naturaleza de sus collages en tanto que expresio‑
nes sin contenido más allá de sí mismas, tal y como 
el arte experimental exige la unidad del contenido y 
la forma en palabras de Philippe Sers.

Aportación metodología del presente artículo

Con este estudio incidimos en la idea de que sus 
obras, –como todas las grandes aportaciones expe‑
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rimentales del siglo XX, en lo que el collage destaca 
por su naturaleza heteróclita–, deben ser entendidas 
desde el proceso creativo y no desde los resulta‑
dos, si no queremos caer en las vacías y repetiti‑
vas descripciones iconográficas que, en la mayoría 
de los casos además, se apartan de las verdaderas 
inquietudes del artista para caer en lo literario y en 
el fácil pero infructuoso diagnóstico de curandero 
que separa el contenido de la forma, dado que es la 
experiencia creadora la que los unifica, así como ella 
misma con el resultado. Como Avellaned con la rea‑
lidad, debemos atravesar los planos de expectación 
hasta alcanzar nuestro propio negro, recorrer al revés 
su experiencia así como él mismo ha destruido para 
construir. «Destruir la mentira» tal y como él mismo 
nos invita, porque en los espacios derivables de la 
poesía un recular supone un avance, una inmersión 
una elevación, y una reproducción una creación por 
simple alteración de variables. Con ello este ensayo 
desea demostrar que el proceso creativo viene a 
constituir el objeto de la creatividad contemporánea 
basada en la investigación y en la experimentación 
con la realidad, en contra de la representación y la 
separación que oculta las realidades materiales: des‑
confiad de aquéllos que seguros de su profesionali‑
dad osan afirmar el significado de las realidades sin 
mencionar el origen de sus especulaciones, porque 
se engrandecen con la reproducción de aquello que 
en el fondo desprecian. 

Y ahora sí, este análisis del proceso creativo de 
Pedro Avellaned, perteneciente a una generación 
de artistas, fotógrafos, escritores e intelectua‑
les, presidida de algún modo por el grupo Niké y 
la Oficina Poética Internacional (OPI), interesada 
en las vanguardias del momento y en el existen‑
cialismo francés, nos permite valorarlo en la his‑
toria del arte contemporáneo aragonés, como un 
eslabón necesario entre una primera generación 

de creadores y escritores aglutinados en los años 
treinta en tono a Tomás Seral y Casas, Alfonso 
Buñuel y la revista Noreste –quienes se hicie‑
ron eco de las noticias surrealistas que llegaban 
desde Francia aun sin abrazar este movimiento 
de forma abierta, y de algunos de los adelantos 
técnicos contemporáneos como la fotoplástica 
de Moholy‑Nagy de la que Tomás Seral y Casas 
ya dio noticia en la citada publicación–, con una 
última generación de escritores y creadores que 
giraron en torno al grupo Ecrevisse o que fueron 
contemporáneos a ellos, entregados al collage, 
al objeto encontrado y a los automatismos, si 
bien en medio quedan las investigaciones foto‑
gráficas de José Luis Pomarón y Joaquín Alcón. 
De hecho, uno de los miembros fundadores del 
grupo Ecrevisse, Michel A. Zone (Miguel Ángel 
Ortiz Albero), igualmente comprometido con la 
causa del collage, la literatura y el teatro, siempre 
se ha declarado admirador de la obra de Pedro 
Avellaned. Con otro miembro de este grupo, 
Antuán Duanel (hoy Antuán Duchamp), acudimos 
a Huesca para ver su exposición, además de la 
directora de teatro bruto Marina Hernando (los 
tres formamos el grupo musical minimal Magyar), 
el arquitecto Ricardo Marco y su mujer y artista 
plástica Alicia Sienes; una buena banda de espec‑
tadores para un creador de lujo.

Con ello no afirmamos la existencia de un grupo 
surrealista aragonés tal y como comenzó a hacer 
José Francisco Aranda en su libro El surrealismo 
español. Pedro Avellaned no se considera surrea‑
lista aunque reconoce elementos surrealistas en 
su obra, sobre todo porque es bien consciente 
de que este movimiento supone abrazar una 
serie de posicionamientos ideológicos frente a la 
realidad, muy sujetos y determinados a la época 
en que surgió y que se adaptan mal a la sobrea‑
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bundancia de imágenes que hoy en día impera. 
Al fin y al cabo, ninguno de esta tradición arago‑
nesa se consideró abiertamente surrealista, a 
excepción del miembro de Ecrevisse Pierre d. 
la o de Paco García Barcos en los primeros años 
de su carrera plástica. Tal y como ha ocurrido en 
buena parte del mundo (Joseph Cornell en los 
Estados Unidos, Paul Nash y Desmond Morris en 
Inglaterra, Adolf Hoffmeister en Checoslovaquia, 
los fotógrafos Pierre Boucher o Florence Henri en 
Francia, Karol Hiller en Polonia, el danés Wilhelm 
Freddie, o la mayoría de los considerados repre‑
sentantes de una plástica surrealista en España 
por parte de Lucía García de Capri, etc.), se trata 
de unos creadores que han adoptado medios de 
expresión automáticos, mas no el ideario surrea‑
lista en su sentido amplio. No hay que olvidar que 
existen precedentes claros de este automatismo, 
como la plástica de Victor Hugo, la fotografía de 
Strindberg, la poética de Lautréamont o el auto‑
matismo dadaísta. 

Esta contextualización en el arte contemporáneo 
aragonés no desmiente, ni mucho menos, la tras‑
cendencia de Avellaned en el panorama fotográ‑
fico contemporáneo español (…). Al fin y al cabo 
la fotografía, tal y como comenzó a intuir Rosalind 
Krauss, es en sí misma una expresión propia del 
surrealismo. No hay fotógrafos surrealistas como 
tampoco hay pintores surrealistas: la fotografía en 
toda su amplitud es surrealista porque la actuali‑
dad lo es. Máquina de la curiosidad, escupe instan‑
táneas del interior en su relación con los motivos 
exteriores; presenta y encubre signos de ese vacío; 
recorta y selecciona fragmentos de una realidad ya 
fragmentada; injerta la objetividad de la cámara en 
la subjetividad del ojo; enfrenta la reproducción inte‑
rior con el original exterior; por su propia idiosincra‑
sia está llamada a superar sus límites técnicos y, en 
suma, trabaja para elevar a la naturaleza del mito el 
shock permanente que rige la contemporaneidad y 
su realidad material. 

Manuel Sánchez Oms (1974). Además de ser conocido como teclista y bajista de diversos grupos de música  
experimental (Karnvapen attack, Metano y Ma‑gyar), es Doctor en Historia del Arte y ha trabajado como investigador  
y profesor en la Universidad de Zaragoza durante diez años aproximadamente (2003‑2012).

Ha formado parte de diversos equipos de investigación. Con anterioridad, ha publicado L´ écreviese écrit (PUZ,2006)  
y Terapia Marx. Poesía, teatro y surrealismo en el cine (Mala Raza 2009), y ha comisariado diversas exposiciones. 
Actualmente, es miembro de la Asociación Internacional de Críticos de Arte y de la Junta Directiva de la Asociación  
Aragonesa de Críticos de Arte.
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2001	 Memoria íntima, Capilla de san Martín del Palacio 
de la Aljafería, Zaragoza.

2002 	 Retratos de un tiempo diverso, IAACC Pablo 
Serrano, Zaragoza.

2008	 Expo. Zaragoza 2008, recinto de la exposición 
internacional, pabellón de Zaragoza, Ayuntamiento.

2009	 Zoo, galería Spectrum‑Sotos, Zaragoza.

2009	 Los restos del naufragio, Casa de los Morlanes, 
Ayuntamiento de Zaragoza.

2010 	 Paisajes interiores, Museo de Albarracín (Teruel).

2012	 Manto de sueños perdidos, CBC Centro Buñuel de 
Calanda (Teruel).

2013	 A propósito de Mira, Anita, Rocco y otras 
perversiones, galería Zaragoza Gráfica, espacio 
Víctor Mira, Zaragoza.

2013	 Piedra papel tijera, Diputación de Huesca y Museo 
de Teruel.

2014	 Galería Demodo Gráfico, Zaragoza.

2014	 Museo Diocesano de Barbastro (Huesca).

2015	 Universidad San Jorge, Villanueva‑Zaragoza.

2015	 Palacio Montcada, Fraga (Huesca).

2015	 Círculo 900 negro, espacio Archivo de Sueño, 
Fuendetodos (Zaragoza).

2016	 El hombre atrapado, collage contemporáneos, 
Casa de la Imagen, Logroño.

2016	 Ceniza dispersa. El hijo del prosélito, galería 
Spectrum‑Sotos, Zaragoza.

2020	 Para calmar la sed. IAACC Pablo Serrano. Zaragoza

2021	 Territorio Goya. Dos mujeres y un hombre.  
El baúl de Lagata. Campo de Belchite. 

2022 	 El Giocondo 2022. Galería A del Arte. Zaragoza

2023	 Lugares comunes 2023. CDAN Centro de Arte y 
Naturaleza. Huesca

exposiciones individuales
(selección)

1975 	 Galería Atenas, Zaragoza.

1976 	 Galería Chaitala, Guayaquil (Ecuador).

1977 	 Galería Gipuzkoako argazkilari elkartea, San 
Sebastián.

1979	 Galería Sonoma State, Sonoma (California, 
EE.UU.).

1980	 Facultad de Ciencias de la Universidad de Caracas 
(Venezuela).

1981 	 Galería Fotomanía, Barcelona.

1982 	 Centre Culturel le Parvis, Tarbes (Francia).

1984 	 Galerie Le Réverbère, Lyon (Francia).

1986 	 Jardín ausente, exposición itinerante, 34 
poblaciones, Diputación Provincial de Zaragoza.

1989 	 Posada del Potro, Córdoba.

1989 	 Requiem, galería Railowsky, Valencia.

1990 	 Collages. Avellaned, Palacio de la Aljafería, 
Zaragoza.

1992 	 Sala del Conservatorio Estatal de Música de 
Tarazona (Zaragoza).

1992 	 Nuevas Referencias Fotográficas. Sala Exteriores, 
Alcalá de Henares (Madrid).

1992 	 Galería Antonia Puyó, Zaragoza.

1992 	 Destrucciones Metaquímicas, galería Spectrum, 
Zaragoza.

1995 	 Retratos 1970‑1994, sala Hermanos Bayeu, 
Gobierno de Aragón (Zaragoza) y Ayuntamiento  
de Burjasot (Valencia).

1995 	 Cuarto de Siglo, Exconvento de la Merced, 
Tarazona (Zaragoza).

1996 	 Galería Alejandro Gallo, Guadalajara (México).

1998	 Jardín Secreto, Museo de Huesca.

2000	 Jardín Secreto, EFTI Centro Internacional de 
Fotografía y Cine, Madrid.

2001	 Jardín Secreto, galería Zazpi, Zarautz (Guipuzcoa).



exposiciones colectivas (selección)

1970	 Plaza del pueblo, Mesones de Isuela (Zaragoza)

1972 	 Nemzkozi Fotoszalon, Budapest (Hungría).

1973 	 Brujas, galería Prisma, Zaragoza.

1974 	 Brujas, galerías Antonio Machado de Madrid y 
galería Aixelá de Barcelona.

1976 	 Seis Fotógrafos en la Escuela Superior de Bellas 
Artes, Escuela Superior de Bellas Artes de San 
Fernando, Madrid.

1978 	 Die Internationale Kunstmesse Art’98, Basilea 
(Suiza).

1978 	 Spanisch Art, Copenhage (Dinamarca).

1978 	 Artefiera, Bolonia (Italia)

1981 	 13 Fotógrafos Contemporáneos Españoles, sede del 
Consejo Mexicano de Fotografía, México.

1981 	 11émes Rencontres Internationales de la 
Photographie d’Arles (Francia).

1981 	 13 Fotógrafos Contemporáneos Españoles, 
Museu da Imagen e do Som, Sao Paulo (Brasil).

1983 	 Arco 83, Feria Internacional de Arte 
contemporáneo de Madrid, galería Redor Williams, 
Madrid.

1983 	 Vanguardia y las últimas tendencias, colegio de 
Arquitectos, Zaragoza.

1983 	 4émes Journées Internationales de la 
Photographie et de l’Audiovisuel, Montpellier 
(Francia).

1984 	 Le vivant et l’artificiel, Hospice de Saint Louis, 
Avignon (Francia).

1984 	 Fotografía Contemporánea Española, galería 
Fundart, Buenos Aires (Argentina).

1984 	 13 Fotógrafos Contemporáneos Españoles,	
Casa de las Américas, La Habana (Cuba).

1985 	 Fotografische Sammlung, Museum Folkwang, 
Essen (Alemania).

1986 	 Salone Internazionale dell’Automobile, Torino 
(Italia).

1987 	 Arco 87, Feria Internacional de Arte contemporáneo 
de Madrid, galería Spectrum, Zaragoza.

1988 	 Création Photographique en Espagne, Musée 
Cantini, Marsella (Francia).

1989 	 10 Fotógrafos Españoles, Palacio de Sástago de 
Zaragoza y Monasterio de Veruela (Zaragoza).

1989 	 Creació Fotográfica a Espanya, Centre d’Art Santa 
Mónica, Barcelona.

1990 	 2éme Biennale Internationale de la Photographie 
d’Art et de la Recherche, Espace FIAP, París 
(Francia).

1990 	 10 Fotógrafos Españoles, Casa de Utrech 
(Holanda), salas de los Molinos del río de Murcia, 
Centro cultural san José de Elche (Alicante) y 
Universidad de Lyon (Francia).

1991‑1994 Cuatro Direcciones, Fotografía 
Contemporánea Española 1970‑1990. Exposición 
itinerante: 1991 en Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, Madrid; Sala del Claustro de 
Santa Catalina de Frankfurt (Alemania) y la Église 
de Ste Anne, Montpellier (Francia); 1992 en el 
Louisiana Museum, Humlebaek (Dinamarca); 
1993 en el Museo de Bellas Artes de Bilbao; 1994 
en The Photographers Gallery,  
Londres (Inglaterra).

1996 	 Salón de Fotografía del Cuerpo Humano, Consejo 
Nacional de las Artes Plásticas, La Habana (Cuba).

1996 	 Mirages. Photographie espagnole contemporaine, 
galerie Municipale du Château d’Eau, Toulouse 
(Francia).

2000 	 El sueño rojo de Buñuel, Centro Buñuel de 
Calanda (Teruel).

2002 	 España en Roma, Sala del Instituto Cervantes de 
Roma (Italia).
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2002‑2003 España en Roma‑Roma en España, 
exposiciones en, entre otros, Museo Barjola de 
Gijón, Paraninfo de la Universidad de Cantabria, 
Espai Ramón Llul de Palma de Mallorca, Centro 
Cultural Montehermoso de Vitoria, etc.

2003 	 II ZGZ, Museo de Arte Contemporáneo de 
Santiago de Chile.

2011 	 De Dadá a Google y los satélites, Casa de la 
Imagen, Logroño.

2011 	 Zaragoza, visión emocional de una ciudad, Museo 
Camón Aznar, Zaragoza.

2017	 Un año enseñando a mirar. 12 fotógrafos 
Centro de Historias. Zaragoza 

2020	 Exposición Homenaje Galería Aixelá. 
Palau de la Virreina. Barcelona

2021	 Vasos Comunicantes. Colección 1881‑2021. 
Photovisión: Reflexión y debate  
en la Creación Fotográfica.  
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía.

2022	 Un siglo de Fotografía. Real Sociedad Fotográfica 
de Zaragoza

2023	 Aragón y las Artes. IAACC Pablo Serrano. 
Zaragoza



obra en las siguientes colecciones

Folkwang Museum de Essen (Alemania).

Instituto Cervantes de Roma.

Universidad de Guayaquil (Ecuador).

Association Contac de Tarbes (Francia).

Col. Christian Mèliz de Tarbes (Francia).

Laberintos I.E.S. Elaios, Zaragoza.

Fototeca Nacional de la Habana (Cuba).

The Husley‑Phillips Collection, Chicago (EE.UU.)

The Paul Thomman Collection, Nueva York (EE.UU.)

Colección Rolde de Arte Contemporáneo, Zaragoza.

Foundation Orensanz, Nueva York (EE.UU.)

Casa de la Cultura de Gelsa (Zaragoza).

AFIB (Asociación Fotográfica y de la Imagen), Barbastro 
(Huesca).

IAACC Pablo Serrano. Zaragoza

CDAN Centro de Arte y naturaleza. Huesca

Y colecciones particulares de Europa y América.

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid.

Fototeca del Ayuntamiento de Córdoba.

Fototeca de la Real Sociedad Fotográfica de Zaragoza.

Fondos del Centre Internacional de la Fotografía de 
Barcelona.

Ayuntamiento de Burjassot (Valencia).

Gobierno de Aragón.

Diputación Provincial de Zaragoza.

Fondo de Arte de las Cortes de Aragón.

Fondos de la galería Spectrum‑Sotos de Zaragoza.

Colección Desalt, Gerona.

Ediciones Oroel, Zaragoza.

Diputación Provincial de Huesca.

Heraldo de Aragón, Zaragoza.

Galería Foto Kit de Vitoria.

Lunwerg Editores, Madrid.

Colección Espacio de los Mundos, Bilbao.
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catálogos (selección)

Die Internationale Kunstmesse Art’78. Basilea (Suiza).

Spanisch Art. Copenhague 1978.

Artefiera. Bolonia (Italia) 1978.

Aproximación al Arte en exposiciones itinerantes. 
Imágenes de Arte. CAZAR 1979.

4èmes Journées Internationales de la Photographie et de 
l’Audiovisuel. Montpellier (Francia).

I Jornades Fotogràfiques a València. Conselleria de 
Cultura. Generalitat Valenciana. 1984.

Le vivant et l’artificiel. Festival de Avignon (Francia). 
Ministère de la Culture. 1984.

Fotografische Sammlung. Museum Folkwang. Essen 
(Alemania) 1985.

Contrapunto. Ayuntamiento de Zaragoza 1987.

Arco 87. Madrid 1987.

Création Photographique en Espagne. Museo Cantini. 
Marsella (Francia) 1988.

Creació Fotográfica a Espanya. Centre d’Art Santa 
Mónica. Barcelona 1989.

Pedro Avellaned. Posada del Potro. Córdoba 1989.

Fotógrafos en la Posada del Potro. Fototeca del 
Ayuntamiento de Córdoba 1989.

Pedro Avellaned. Cortes de Aragón 1990.

Festival Internacional de Fotografía Tarazona Foto 1990.

Nueve en los Noventa. Gobierno de Aragón 1990.

Colección de Arte actual. Cortes de Aragón 1991.

Cuatro Direcciones. Fotografía Contemporánea Española 
1970‑1990. Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía. Madrid 1991.

Collages Avellaned. Ministerio de Educación y Ciencia. 
Zaragoza 1991‑92.

Fragmentos. Nuevas Referencias Fotográficas. Alcalá de 
Henares. Madrid 1992.

Pedro Avellaned. Galería Antonia Puyó. Zaragoza 1992.

Retratos 1970‑1994. Gobierno de Aragón. Zaragoza 1995.

Cuarto de Siglo. Tarazona foto. Gobierno de Aragón 1995.

Don Juan. Alcalá de Henares. Madrid 1995.

Spectrum. La Collection de Julio Álvarez Sotos. Galerie 
Municipale du Château d’Eau. Toulouse (Francia) 
1996.

Fotoseptiembre. Galería Alejandro Gallo. Guadalajara 
(México) 1996.

Mirages. Photographie Espagnole Contemporaine. Galerie 
Municipale du Château d’Eau. Toulouse (Francia) 
1996‑1997.

Contra viento y marea. Escuela de Artes de Zaragoza 
1997.

Celebración de la mirada. 75 Aniversario de la Real 
Sociedad Fotográfica de Zaragoza. Lonja 1998.

Jardín secreto / Pedro Avellaned. Museo de Huesca. 
Diputación de Huesca 1998.

Huesca Imagen. Catálogo general. Diputación de Huesca 
1998.

El papel todo lo aguanta. Galería Spectrum / Museo Pablo 
Serrano. Zaragoza 1998.

El sueño rojo de Buñuel. CBC Centro Buñuel de Calanda 
2000.

Huesca Imagen. Catálogo general. Diputación de Huesca 
2001.

Argazkien Bilera 2001. Photomuseum Argazki Euskal 
Museoa. Zarautz 2001.

Memoria íntima. Cortes de Aragón. Palacio de la Aljafería. 
Zaragoza 2001.

Retratos de un tiempo diverso. Pedro Avellaned 
1972‑2002. IAACC Pablo Serrano. Zaragoza 2002.

España en Roma. Instituto Cervantes de Roma 2002.



España en Roma. Roma en España. Exposición itinerante 
en distintas comunidades autónomas, 2002 y 2003. 
IAACC Pablo Serrano, Zaragoza, 2003.

Mirar el mundo otra vez. Galería Spectrum Sotos / 
Ayuntamiento de Zaragoza 2002.

Aragón de Reino a Comunidad. Una mirada fotográfica 
sobre el Palacio de la Aljafería. Cortes de Aragón, 
2003.

II / ZGZ. Museo de Arte Contemporáneo de Santiago de 
Chile 2003.

Mercado Central 100 años. Zaragoza 1903‑2003. [Galería 
de retratos] Ayuntamiento de Zaragoza‑CAI, 2003.

F‑16. Dieciséis sobre fotografía. Paraninfo de la 
Universidad de Zaragoza 2003. 

Bajo el mismo techo. Gobierno de Aragón 2004.

La imagen inquieta. 20 años de la fotogalería Railowsky. 
Galería Railowsky. Valencia 2006.

Nudos. Catálogo de afinidades. Ayuntamiento de 
Peralta‑Navarra y Diputación de Zaragoza. 2006.

El tiempo detenido. Real Sociedad Fotográfica de 
Zaragoza. Ibercaja. Zaragoza 2008.

Arte en Expo 2008. Pabellón de Zaragoza. Ayuntamiento 
de Zaragoza 2010.

Fondos de Arte. Ayuntamiento de Gelsa. 2009.

Zoo. Galería Spectrum‑Sotos. Zaragoza 2010.

Los restos del naufragio. Casa de los Morlanes. 2010.

Piedra papel tijera. Diputación de Huesca y Museo de 
Teruel. 2013.

Blanco 14‑15. Universidad San Jorge. Villanueva‑Zaragoza 
2016.

Exposición de Arte Contemporáneo ASPANOA. IAACC 
Pablo Serrano. Zaragoza 2016, 2017, 2018, 2019, 
2020, 2021, 2022, 2023, y 2024. 
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publicaciones

10 Años en Imágenes. Galería Spectrum. Ediciones 
Moncayo. Zaragoza 1987. 

30 Años Galería Spectrum‑Sotos. Instituto Francés de 
Zaragoza, Ayuntamiento de Zaragoza, Diputación de 
Zaragoza, Gobierno de Aragón 2009. 

Anuario de la Fotografía Española. Everest. Madrid 1974.

Anuario Everfoto 3. Everest. Madrid 1975.

Anuario Everfoto 4. Everest. Madrid 1976.

Attivitá Culturali. Settembre 2002/ Agosto 2003. Ambasciata 
di Spagna in Italia. Roma 2003.

Diccionario Antológico de Artistas Aragoneses. Institución 
Fernando el Católico. Zaragoza 1983.

Fotografía Aragonesa. Una visión de la década de los 70. 
CAZAR. Zaragoza 1982.

Memoria 2015/2016. Universidad San Jorge. Villanueva de 
Gállego 2016.

Ansón, Antonio. El limpiabotas de Daguerre. Centro 
Municipal Puerta de Castilla. Ayuntamiento de Murcia 
2007.

Ansón, Antonio. Novelas como álbumes. Fotografía y 
Literatura. Mestizo. Ceutí 2000.

Auer, Michèle y Michel. Encyclopédie Internationale des 
Photographes. Cámara oscura. Hermance 1992.

Avellaned, Pedro (textos y fotografías), Cinco Lunas. 
Colección Cuarto Oscuro, nº2. Prensas Universitarias de 
Zaragoza 2006.

Bardavío, José María. Fantasías uterinas en la literatura ame-
ricana. Prensas de la Universidad de Zaragoza. Zaragoza 
1988.

Carbonell, Lidia. Nudes: Indexxi. Feierabend Verlag. Berlín 
2002.

Castro, Antón. Vidas de Cine. Biblioteca Aragonesa de 
Cultura. Ibercaja. Zaragoza 2002.

Guzmán, África. Ecce Homo. Vertigo Publishers. Barcelona 
2000.

Kutz, Gerard; Ortega, Isabel y Fontcuberta, Joan. Historia de 
la Fotografía. Summa Artis. Espasa Calpe. Madrid 2001.

López Mondéjar, Publio. Historia de la fotografía en España. 
Lunwerg Editores. Barcelona 1997. 

López Mondéjar, Publio. Historia de la Fotografía en España. 
Fotografía y sociedad desde sus orígenes hasta el s. XXI. 
Lunwerg. Barcelona 2005.

Loup Sougez, Marie y Pérez Gallardo, Helena. Diccionario de 
Historia de la Fotografía. Cátedra. Madrid. 2003.

Molinero Cardenal, Antonio. El óxido del tiempo. Una posible 
historia de la fotografía. Omnicón. Madrid 2001.

Pérez‑Lizano, Manuel. Focos del surrealismo español. Arte 
Aragonés 1929‑1991. Mira Editores. Zaragoza 1992.

Rubio, Oliva María(dir.). Diccionario de Fotógrafos Españoles. 
Del siglo XIX al XXI. La Fábrica. Gobierno de España. 
AC/E. Madrid 2013.

Sánchez Oms, Manuel. «El Gran Canular de la Fotografía», 
AACA Digital, n. 24, Asociación Aragonesa de Críticos de 
Arte 2013.

Sánchez Vigil, Juan Miguel. Diccionario Espasa/Fotografía. 
Espasa‑Calpe. Madrid 2002.

Vega de la Rosa, Carmelo. Fotografía en España (1839‑2016). 
Historia, tendencias, estéticas. Cátedra, Madrid 2017.

Yáñez Polo, Miguel Ángel. Diccionario histórico de con-
ceptos, tendencias y estilos fotográficos. Sociedad de 
Historia de la Fotografía Española. Sevilla 1994.

Yáñez Polo, Miguel Ángel. Historia de la Fotografía Española 
Contemporánea 1950‑1986. Sociedad de Historia de la 
Fotografía Española. Sevilla 1986.



Nueva Lente, n.º 19 y 20, 1973.

Poptografía, n.º 3, 4 y 5, 1981.

Lápiz, n.º 2, 1983.

La Recherche Photographique, n.º 13, 1992.

vídeos sobre su obrarevistas de fotografía

Pedro Avellaned 1973‑1987. Realizado por Alberto 
Franco y Carlos Anselem. Producido por la Diputación 
Provincial de Zaragoza, 1988.

Imágenes espontáneas. Realizado por Alberto Franco, 
Carlos Anselem y Pedro Avellaned para la exposición 
de este en el Palacio de la Aljafería de Zaragoza.

Cuatro Direcciones. Fotografía Contemporánea Española. 
1970‑1990. Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía. Metrópolis número 358, Televisión Española.

Pedro Avellaned. Collages. Producido por el Instituto de 
Ciencias de la Educación. Universidad de Zaragoza. 
1993‑1994.
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distinciones

Primer Festival de Teatro de Zaragoza. Premio a la mejor 
escenografía por Ligazón de Ramón del Valle‑Inclán. 
1964.

V Festival Internacional de Cine Amateur de Zaragoza. 
Primer Premio. 1966.

Puente cultural de Madrid. Medalla de bronce Cine 
Amateur. 1967.

Festival Internacional de Cine Amateur Sniace. Segundo 
Premio. 1967.

XII Concurso de Fotografía de Zaragoza. Trofeo Antonio 
Sabater y Mención Especial. 1970.

Institución Fernando el Católico de la Diputación de 
Zaragoza. Diploma de Mérito a la colección fotográ‑
fica. 1970.

I Concurso Fotográfico C. M. I. A. Primer Premio 
Fotografía y Trofeo Cluzasa. 

III Concurso Fotográfico C. M. I. A. Primer Premio. 1971.

Primer Festival de Cine Amateur Casablanca. Primer 
Premio. 1971.

II Salón de Otoño. Dernos. Medalla de oro. 1972.

Sexto Festival Internacional de Cine Amateur de 
Zaragoza. Medalla 1972, Copa Valca y Copa Pantallas 
y Escenarios.

Medalla Agfa Gevaert al Mérito Fotográfico. 1973. 

III Sesiones de Cine de Cuenca. Medalla. 1974.

Fotógrafos en la Posada del Potro. Ayuntamiento 
Córdoba. Medalla de plata. 1975.

Festival Internacional de Cine Amateur. Moscú. Medalla 
1980.

Junta de Andalucía. Medalla al mérito fotográfico. 1990.

La Real Sociedad Fotográfica de Zaragoza le nombre 
Socio de Honor. 2003.

El Patronato de la Fundación Zaragoza le concede la 
Medalla del Bicentenario de los Sitios, en su apartado 
Cultura y Comunicación, como público reconoci‑
miento de los méritos contraídos por su trayectoria 
ejemplar observada en pro de los intereses morales y 
culturales de esta ciudad. 2008.

Placa del Ayuntamiento de Gelsa como Pregonero de 
esta localidad. 2014.

XVIII Festival de Cine de Fuentes de Ebro. Homenaje a la 
trayectoria cinematográfica y fotográfica y le entrega 
la Dama de Fuentes. 2013.

Nombrado Miembro del Consejo Aragonés de la Cultura. 
Gobierno de Aragón. 2015.

II Edición de los Premios Artes y Letras de Heraldo de 
Aragón le otorga el Premio Especial del Jurado. 2016.

El Gobierno de Aragón le concede el premio Aragón‑Goya 
de las Artes 2016 (máxima distinción) «como reco‑
nocimiento a su aportación al arte contemporáneo, 
que se asienta en valores tan fundamentales como la 
originalidad de la mirada poética, la independencia, la 
libertad creativa y la coherencia de su larga trayectoria 
artística así como su gusto por la experimentación y 
su forcejeo con la luz y la sombra».

Creación del Spacio Pedro Avellaned. Ayuntamiento de 
Gelsa (Zaragoza). 2022








