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about
Arturo

or11as

JOVC- Arturo, llevas casi una
década dedicado plenamente a la
creacion. Dinos, ;cémo fueron
tus inicios en el ambito del arte
contempordneo?

Arturo- Realmente, el que
considero mi primer proyecto
artistico fue el colectivo Absurdo
y Diestro formado por Miguel
Angel Salas y un servidor y al
que mds tarde se uniria Antonio
G. Villaran. Surgié en tercero
de carrera (2003) durante las
clases de perspectiva, donde
Miguel Angel y yo escribfamos
una especie de poemas, sin
ningun sentido, que ibamos
pasando a los companeros. Al
ver la gran aceptacion entre
nuestro publico (competir con
una clase de dibujo técnico no
tiene mucho mérito) seguiamos

escribiendo y digitalizando aquel

por Manuel Zapata Vazquez

Arturo Comas (1982), Licenciado en BBAA por la Universidad de Sevilla. Un artista, que, si

bien trabaja principalmente desde la fotografia, aborda todo su proceso creativo desde una

perspectiva multidisciplinar consagrada al absurdo.

En palabras del propio artista: «el absurdo como el estado perfecto para ponerlo todo en duda,

cuestionar lo que hacemos y nos rodea, desaprender lo aprendido y verlo con ojos nuevos».

Su trabajo se ha consolidado como un valor seguro que trasciende la etiqueta de artista

emergente, con proyectos que han recorrido diversos puntos del ambito nacional.

material sin saber exactamente
por ni para qué. Meses después
publicamos nuestro primer libro
Absurdo y Diestro - silencio, por
favor. Al afo siguiente seria
Rinoceront Negr, personaje al
que también dimos vida en
formato editorial. Todo ello
tomo forma en una especie de
recitales/performances/acciones
que estuvimos llevando a cabo
todos los jueves durante dos
temporadas en La Carboneria
(Sevilla), alternando con varios
lugares como la libreria La
Fuga, El Perro Andaluz y otros

espacios culturales.

Con Absurdo y Diestro aprendi
que debemos trabajar sobre
aquello que nos ocupa y nos

mueve de verdad.

http://dx.doi.org/10.12795/JOVC.2017.i01.01

Hablanos un poco de tu
metodologia de trabajo.

Mi metodologia diria que es

la no-metodologia. Cuando
encuentras un método en el que
te encuentras comodo y sigues
caminando por él cada vez se
hace mads angosto y poco a poco
te va limitando toda libertad de
movimiento. Creo que puede
ser practico desarrollar métodos
propios, pero siempre vistos
como herramientas temporales,
no como metodologias
inamovibles.

Sobre mi proceso creativo
destacaria el factor intuitivo. Es
una parte muy importante del
mismo. En cuanto decido qué

proyecto abarcar... se podria

decir que solo falta llevarlo a cabo.

Cada uno de ellos viene, por asi

decirlo, con su propio “libro de

instrucciones” y metodologia
propia. Hay que ir tomando
decisiones conforme avanzas, pero
dentro de unos parametros que de
alguna forma «vienen dados» ala

idea principal.

El objeto cotidiano es el material
mas comun en tu trabajo,
resignificas dicho contingente a
través de multiples combinaciones
para hacernos ver, «con ojos
nuevos», lo que nos rodea. 3 Por
qué el llevar dichas composiciones
al medio fotografico? ;Qué te
aporta el medio?

Esta pregunta también me la
hago yo mismo, por lo que
seguramente no te vaya a aclarar
mucho pero bueno, hablemos
que para eso hemos venido, ;no?
Me gusta hacerme preguntas.

Las respuestas no creo que sean



Autorretrato 5. Proyecto ¢éPor qué? (2012). Arturo Comas.

tan importantes, pero si las
preguntas. Sin embargo, hay
decisiones en cuanto a la creacion
se refiere que las tomo a penas sin
plantedrmelas, solo sé que aquello
debo hacerlo asi, sin ninguna
razén logica. Se podria decir que
sdlo “obedezco”. El hecho de que
comenzara a hacer fotografias

y éstas fueran el fin tltimo es

una de estas decisiones. Empecé
a necesitar transmitir una idea

y cuando me quise dar cuenta
estaba en mi estudio haciéndome

fotos. Uso la fotografia como una

mera herramienta para construir
imégenes. Y si, en los proyectos de
los que creo que me hablas como
pueden ser Todos vamos a morit,
Impermanencia o Sobre todas las
cosas me interesaba construir

una imagen sobre aquello. No me
interesaba su tridimensionalidad,
solo la imagen resultante mediante
una fotografia tomada desde un

punto concreto.

sSon siempre su fin ultimo?
Arturo- Como apuntaba en

la respuesta anterior, en los

proyectos mencionados si, pero

actualmente estoy trabajando con
proyectos que me piden tocar

la instalacion, el objeto fisico

y lo escultérico. Por ejemplo,

en «lo indtil» aunque sigue
habiendo fotografia, realmente
los protagonistas son los objetos/
artilugios creados por mi. Y

en el caso de la pieza con la

que participo en la exposicion
DesArraigo del programa
INICIARTE, comisariada por
Regina Pérez Castillo, la fotografia

no aparece por ningun lado. Se

trata de una pieza escultorica con

la que se puede/debe interactuar.

3Qué crees que tiene mayor
importancia en tu obra, el
proceso o el producto final?
Creo que son inseparables.
Hay cosas que no se ven, que
forman parte del proceso, pero
que perfectamente podrian ser
parte de la obra final. Un poco
de todo esto hablaba haz mal,
un proyecto en el que mas que
la obra final, lo importante era

disfrutar con las propuestas

http://dx.doi.org/10.12795/JOVC.2017.i01.01



Auto-retratos (2012). Arturo Comas

e invitarme a mi mismo, y en
algunos casos al espectador,

a que nos permitamos hacer
mal, a conciencia. Quizas asi
surjan cosas que nunca hubieran

surgido por intentar hacerlo bien.

En cuanto a la presencia del
cuerpo en tu obra, lo abordas
como soporte, por hablar en
“términos pictdricos’, o es

un mero objeto mas a nivel
compositivo?

El cuerpo es tratado como un
objeto mas. En la serie Auto-
retratos, por ejemplo, no me
interesa para nada hacer un retrato
personal del sujeto o que hable
de su pasado, gustos, etc. sino
todo lo contrario, me gusta que la
persona aparezca desprovista de
toda expresion, abstraida, neutra...
como un objeto.

En las fotografias en las que
aparezco yo todo esto sigue
presente, pero se suma un
factor creo que importante, lo
performativo, donde la accién
forma parte de la fotografia.

Soy yo haciendo «eso». Y eso

hace que la imagen final tenga

connotaciones diferentes.

Algunos de tus proyectos han
contado con la participacion
activa del publico, como por
ejemplo en Auto-Retratos (2012),
antes mencionado, ;Podriamos
entender en este proyecto las
imdgenes como residuo de una
accion performética compartida?
Una vez mads en la pregunta
anterior se apunta un poco lo
que comentas. Es un proyecto
que se fue transformando. Lo
que iban a ser 10 o 12 retratos

de amigos/artistas se convirtid
en un proyecto que sigue abierto
y por el que han pasado ya

mas de cien personas. A la vez
que se iba transformando fui
descubriendo que lo que surgia
alrededor deberia formar parte
de aquello. En la inauguracién
de la exposicion Por qué, en El
Arsenal (Cérdoba), se puso una
mesa con objetos para que todos
aquellos asistentes que quisieran
ser retratados pudieran proponer

uno o varios para su retrato y

http://dx.doi.org/10.12795/JOVC.2017.i01.01

juntos ver si era el adecuado.
Esto hizo que el retratado se
convirtiera en parte activa del

proceso.

En Azar (2014), o recientemente
en tu propuesta S/T para el
proyecto colectivo Des Arraigo
en Milaga, dentro del programa
Iniciarte, la presencia del publico
es primordial. ;Co6mo asumes que
el publico accione y se relacione
libremente con el espacio y el
objeto? El que no juegues tu o sdlo
lo hagas como “master”.

Al igual que hay proyectos que
se gestan en soledad y que una
vez mostrados no necesitan

de la participacion activa del
espectador, hay otros que sin la
actuacion del publico estarian
incompletos. Son dos ejemplos
claros los que mencionas. En
Azar el espectador tenia que
adquirir una pieza, una camiseta
sellada en una caja que llevaba
en el pecho una palabra elegida
al azar y en el caso de la pieza
para DesArraigo si quieres

«entenderla» debes activarla.

Como deciamos antes, es algo
que viene dado con la idea a
tratar. Cada proyecto, cada idea,
incluye sus reglas de juego para
que funcione correctamente. Yo

ahi tengo poco que decidir.

Tu campo base se encuentra en
Sevilla, en OTRACOSA, espacio
que diriges y compartes con
otros artistas, ;como asumes tu
posicionamiento como artista en
relacion con la ciudad?

Como cualquier artista plastico
creo por una necesidad interior
y luego muestro mi trabajo para
que otros puedan enfrentarse

a él y llegar a sus propias
conclusiones. Es cierto que en los
ultimos anos he desarrollado dos
proyectos muy vivenciales con los
que de alguna forma intervengo
en el espacio publico y uso la
ciudad de Sevilla como soporte.
Uno de ellos lo desarrollé para

el Festival Contenedores Arte

de Accion el pasado 2016 que
consistio en poner un azulejo en
la pared exterior de una casa de

la calle Amparo haciendo alusién



El cuerpo es tratado como un objeto mds. En la serie Auto-retratos, por ejemplo, no me interesa para nada

hacer un retrato personal del sujeto o que hable de su pasado, gustos, etc. sino todo lo contrario, me gusta

que la persona aparezca desprovista de toda expresion, abstraida, neutra... como un objeto.

a un acontecimiento que ocurrid
alli mismo. Quise tomar como
partida los numerosos azulejos
que podemos encontrarnos en
el centro de Sevilla haciendo
alusion a algun tipo de tradicion
o leyenda. En mi caso, aunque
jugando con datos reales, quise
anadir una nueva tradicién a las
ya existentes. Me interesa mucho
el papel que juega la creacion
organica-colectiva en todo ello.
Y en cuanto al espacio
OTRACOSA intento poner

mi granito de arena. Siendo,
principalmente, un lugar
trabajo... también es un

punto de encuentro, tertulias,
exposiciones, talleres y otras
propuestas. Al fin y al cabo,
tenemos que ser conscientes que
todos podemos hacer porque el
panorama mas cercano mejore
Y, en parte, es responsabilidad de

cada uno de nosotros.

;Es ingrato ese panorama al que
se debe enfrentar dia a dia el arte
Andaluz?

En general, el arte hoy dia

creo que no pasa sus mejores
momentos. Y ya en el panorama
nacional y en especial en

el andaluz la cosa se va
agravando. No creo que sea
bueno quedarnos en la queja,
pero peor creo que puede ser
obviarlo o negarlo. Econdmica

y laboralmente vivimos

tiempos de cambios y el arte no
puede quedarse atras. Hoy dia
proliferan lugares de encuentros
en los que reflexionar, proponer,
analizar qué estd pasando y como
podemos ponerle remedio. Es
un buen principio, pero el arte
contemporaneo aun debiendo
ser punta de lanza a nivel de
innovacién y experimentacion,
se resiste al cambio aferrandose a

lo que parece que ya no funciona.

;Qué opinion te merece el

ambito académico actual? ;Lo
entiendes como un espacio real
para desarrollo y difusion del
conocimiento?

Creo que se deberia propiciar
mds espacio para la reflexion.

Me da la sensacion de que todo
estd enfocado demasiado hacia lo
tangible y productivo.

En el caso concreto de Sevilla

me consta que ha mejorado un
poco con respecto a lo que yo vivi
hace unos afios, pero la sensacion
que me trasladan compaiieros
que aun estan estudiando o que
acabaron la carrera recientemente
es que aun se puede mejorar
mucho mas. No seria justo dejar
de mencionar el buen trabajo de
algunos profesores que creen en
que se pueden cambiar las cosas y
poco a poco lo hacen.

Y aqui entra la imprescindible
labor de los espacios alternativos,

asociaciones y otras organizaciones

privadas que cubren esas carencias

de las que hablamos.

Actualmente, sen qué estds
trabajando? ;Cuales son tus
nuevos proyectos?

Ahora ando disefiando y
produciendo artilugios que
no tienen ninguna utilidad, al
menos como la entendemos
normalmente, de una forma
productiva. Elementos
asociados directamente con
la pura funcionalidad como
pueden ser bisagras, cajas de
madera, gomillas, conteras,
empuiaduras... usados para una
finalidad intencionadamente
inatil. ®

http://dx.doi.org/10.12795/JOVC.2017.i01.01
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José Albimmana

EL PALACIO REAL

Lee Fontanella / Master en Fotografia, UPV

Resumen:

La “ciencia” de la fotohistoria de Espafia ha atraido a muchos investi-
gadores en la direccion de lugares especificos o de los estudios mo-
nograficos; a veces incluso en la direccion de los estudios de casos
en particular. Los archivos del Palacio Real de Madrid, parte de los
cuales se abordan en esta disertacion, son solamente uno de ellos. La
tentativa de interpretar aquéllos como fuentes de informacion solapa-
das podria resultar ser un verdadero reto, debido en gran parte a su
naturaleza repetitiva y a su tendencia de ser a veces contradictorias.

Los archivos de Palacio mencionan repetidas veces a José Albifiana
(1819-1879). Albifiana merece una atencion detallada. El caso
Albifiana/Palacio Real es un trocito de fotohistoria que ilumina una
situacion mas general; una “micro-historia” que puede ser metafora
por algo mas grande.

La “ciencia”’ (relativamente nueva todavia) de la fotohistoria de
Espana naturalmente ha atraido a investigadores en la direccién
de lugares especificos o de los estudios monograficos; a veces
incluso en la direccion de los estudios de casos en particular, que

es lo que presento a continuacién. Semejantes aproximaciones

han tenido su justificacion. Dicho eso, también es cierto que la

totalidad de aquellos estudios es el escenario al que correctamente

habfamos apuntado desde el principio, pero que, debido a una

confusién de datos arcanos y dificil acceso a los datos, nos ha entre amigos, colegas, socios, sucesores en negocios, competidores,
obligado a una vista de la fotografia de Espana en forma de hitos etc.—una mezcolanza que en su dia era a veces constructora y en
o de individuos especialmente notables pero que parecen no estar otras ocasiones frustrante, estancada.

relacionados entre si. Pero la ciencia es el resultado de lo diminuto

integrado dentro de lo mas amplio; ondas de analisis y sintesis, Los archivos del Palacio Real de Madrid son solamente una fuente

y jamas se manifiesta como sencilla evolucién. Asi que de hecho
las indagaciones persistentes en los detalles de la fotohistoria
de Espana dardn prueba a la larga de unas interrelaciones
sorprendentes y una mezcla de intereses confundidos que sean

en suma una perspectiva que parecerd un conjunto de actividades

http://dx.doi.org/10.12795/JOVC.2017.i01.02

que sirve para apoyar lo dicho. La tentativa de interpretar aquéllos
como fuentes de informacién solapadas podria resultar ser un
verdadero reto, debido en gran parte a su naturaleza repetitiva y a
su tendencia de ser a veces contradictorias. Tampoco su contenido

es siempre halagador, visto con ojos del Trono, y uno no tiene
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Abstract:

The “science” of the Spanish photo history has attracted many
researchers and monographic studies; sometimes even they get
interested in particular case studies. The archives of the Royal Palace
in Madrid, part of which are addressed in this dissertation, are just an
example. The attempt to understand those as overlapping sources
of information could be a real challenge due to their repetitive nature
and its tendency to turn out being contradictory sometimes.

J.ALBINANA . .
m e R O v Jose Albinana (1819-1879) has been recurrently mentioned by

Calle de Alcala iy 8 the archives of the Palace and his personality deserves a detailed

@ X attention. The Albifiana / Palacio Real case is a piece of photo history
“MADRID

that speaks about a general situation; a small part that can be used

i
|

,é})
Fig.1
Retrato de D. José Leon. José Albinana. 1862 a 1864.

que hacer mds que leer un poco entre lineas para sacar aquella
impresion. Yo llegué a esta impresion ya a mediados de los 1980,
cuando realizaba las ultimas investigaciones sobre Charles (1819-
1863) y Jane Clifford, un poco antes de la exposicion de obras de
Clifford en Madrid, o sea antes de la edicion del libro/catdlogo que
acompand aquella exposicién y, por supuesto, antes de la edicion
de tapa dura, mas extensa todavia, que escribi sobre Charles y Jane
Clifford. Con proposito de nombrar sélo unos pocos ejemplos
de mis aserciones antedichas, figuran entre los personajes de la

fotohistoria de Espana, los que comienzan a relacionarse con el

as a metaphor for something bigger.

mundillo comercial delos Clifford, y a veces con éstos directamente:
J. Osés, quien habria servido de ayudante a Jane Clifford enviudada,
aunque creo haber dejado de mencionar este dato en el capitulo que
escribi sobre ella; y las figuras como Herrero, Martinez de Hebert,
Marti, y Julid y Garcia (nombrado “fotégrafo de camera” al fallecer
Clifford) adquieren cierto sentido especial al prestar ellos forma
a la actividad fotografica que indudablemente marcaba el centro
madrileno. No era diferente Barcelona, por cierto, ni lo eran otras
ciudades. Incluso “Franck” (Gobinet de Villecholes), de Barcelona,
figura dentro de la perspectiva, sobre todo en cuanto fotografiara

Armeria, y que su socio durante algin tiempo fuera “Wigle”.

Estos son asuntos sugestivos que pudieran no sélo conducir a una
comprension mas completa de los Clifford, sino también brindar
una perspectiva mas amplia de los vaivenes y el ajetreo que servia
para definir la “retratomania” en la temprana fotografia en Espana.
Los archivos de Palacio mencionan repetidas veces a José Albifiana

(1819-1879), personaje con quien antes de mediados de los 1980,

http://dx.doi.org/10.12795/JOVC.2017.i01.02
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curiosamente, yo habia tenido sélo una familiaridad visual. El
aparece en una fotografia con Salvador Albifana, la que yo habia
reproducido en un articulo que escribi para Nueva Lente. El pie
identificador de esa fotografia original (hallada en los dlbumes del
pintor Manuel Castellano, en la Biblioteca Nacional de Madrid)
pone claro el que ambos Albifana eran fotdgrafos. (Semejante
etiqueta profesional tiene su significado en vista de los archivos de
Palacio, como veremos, y no s6lo en cuanto mi articulo tuviera que

ver con “Artistas y fotografos madrilefios del siglo XIX”).

Albifiana merece una atenciéon mucho mds detallada que la que
le he brindado en aquel articulo. No obstante, las observaciones a
continuacion, las que son en suma casi una dosis de “chismografia
de la Corte”, pudieran servir de inicio para una conversacion acerca
de él. No pretendo con estas observaciones suministrar la palabra
final sobre el tema, ni mucho menos, y en cambio que sirvan de
entrada por la puerta trasera a su obra, y en particular a su mundi-
llo fotografico bastante reducido. El caso Albinana/Palacio Real es
un trocito de fotohistoria que ilumina una situaciéon mas general;

una “micro-historia” que puede ser metafora por algo mds grande.

Afortunadamente tengo un par de imédgenes por el fotografo, pues-
to que habia captado la atenciéon de un coleccionista valenciano,
Javier Sanchez Portas, quien ha sido lo suficientemente generoso
para prestar las imagenes a que fueran reproducidas aqui. Esta
pequena coleccion de obras de Albifiana demuestra que este foto-
grafo no fue un simple amateur pasajero, mas bien de una relativa
importancia, a juzgar por algunas de las personas que retratd. Su
relacién con el Palacio Real apoya esta conclusion, aunque dicha

relacion no era por cierto de las mas faciles.

Yo me tropecé con los archivos palaciegos que tenian que ver con
Albifana, dentro de la seccion de “Proveedores”, legajo I “F” (foto-
grafos). Parece que nuestro fotografo habia entregado dos facturas
por obra acabada: “16 junio 1858 / al Inspector de oficios y gastos
[José de Ybarra] / De orden de S.M. remito a Us. / para el infor-
me de una Inspeccion / las dos adjuntas cuentas importantes / en
totalidad treinta y un mil setecien- / tos reales, que ha presentado
en esta In- / tendencia Dn José Albinana por importe / de varios
retratos que se dicen hechos de / orden de la Reyna Ntra Sra / Atso”
Entre esta fecha y finales de octubre 1859, no encuentro ningtin
registro de cuentas, aunque parece que Albiflana hubiera estado
llevando a cabo unos negocios con la Real Casa, de vez en cuan-
do por mas de un afo, como minimo. Encuentro sin embargo un
memorandum escrito por Saturnino Redevilla al efecto de que, a
finales de octubre 1859, se le debia a José Albifiana la cantidad de
17.000 rs., y antes que se finalizara el aio Palacio aboné 10.000 de
dicha cantidad. Y concluye notando que “lo méas que puede ser el
saldo son 7.000 R.on”; conclusion, de hecho, a que habia llegado
la Intendencia de Palacio, la que habia requerido ver un sumario

de fin de afio (30 dic. 1859) que mostrara como iban de cuentas.
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Indicé Albifiana, en su carta a Intendencia, que en diciembre habia
entregado dos facturas, una por 8.400 rs., otra por 5.400 rs., y les
hizo recordar que anteriormente se le habian aprobado 15.000 mas,

dejando la totalidad para fin de ano en 28.000 rs.

Estos datos corresponden, sin duda, a un valioso folio en los archi-
vos, el que marca no solo las cuentas de Albifiana del altimo cuarto
de 1859, sino también que las mismas fueron alteradas pro forma,
asi dejando constancia de pagos al fotdgrafo que no cumplian con
lo indicado en sus facturas. Lo mas probable fue que el folio reve-
lador fuera escrito por Redevilla. Es un sumario de facturas que
Albifiana entregd (y/o por obra que cumplié) en noviembre 1859,
diciembre 1859 y enero 1860. EI documento indica una cantidad
considerable de trabajos fotograficos, es decir cuando se toma en
cuenta la meticulosidad de las poses, el cuidado con que los ne-
gativos fueron positivados, las copias multiples, posibles retoques
y coloreado, alteraciones de los tamarfios de las fotografias y los
estuches que fuesen adecuados para la Real Casa. El mencionado

sumario lleva etiqueta “3 cuentas de Albifiana” (Figura 3).

Este documento, sumamente importante, tiene varias implicacio-
nes, la mas notable de todas la de que a Albinana no se le pagaba la
totalidad de sus facturas—y la de que éste hubiera sido el sino de
otros fotografos aparte de €l en sus tratos con el Palacio.

Para el ano 1860 existen paginas de cuentas pertenecientes a
Albinana exclusivamente: facturas dirigidas a la reina (a “Y.da’;

Isabel segunda) y pagos realizados en contestacion a esas facturas.

Curiosamente, una factura lleva fecha de precisamente dos afios
después de la fecha de 16 junio 1858, que se supone sea la fecha
original de entrega. Fue por los siguientes objetos: tres retratos de
Su Alteza Real el principe de Asturias, de cuerpo entero, vestido de
uniforme, fotografiado luego presentado en tamano reducido, con
estuche, al precio de 880 rs cada, por un total de 2640 rs. Un mes
después—19, 20, 21 julio—aparecieron en rapida sucesion: acuso
de recibo de factura, comentarios al respecto de ésta, confirmacion
de pago de factura—todo esto en la misma hoja que habia entre-
gado Albinana, como si despacharan sin mas todo el asunto. (El
19) José de Ybarra firma y estampa su sello en la hoja (“Inspeccion
General de Oficios y Gastos de la Real Casa”); (el 20) Nicolas de
Ybarrola, desde el palacio de La Granja (San Ildefonso, donde ha-
bria estado la reina de veraneo), manda su comentario acerca de la
factura de Albifana, el que de hecho resulta algo ambiguo; (el 21)

Ybarra abona el requisito.

El comentario ambiguo reza: “Los tres retratos a que se refiere esta
cuenta los / ha recibido S.M. habiéndose servido prevenirme / que
son los ultimos que le tiene cargados” ;Queria decir esto que los
tres retratos eran los mds recientes que ella le habia encargado a
Albinana, o que la reina habia tomado la decision de que no se rea-

lizarfan mads retratos por Albiflana, o, mas sencillamente todavia,
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la[sic| de Nov.e de 1859  se pagan

2 retratos a 1500 a 3000 a 1100 2900
41d. a 1300 a D200 a 880 3520
1id. a 200 a 200 a 200 200

R. on 8400 Se pagan R.on 5920

2a c.ta de Dic.e 1859 se pagan
3 retratos a 1300 rs a 880 rs 2640
11d. a 1500 a 1100 1100

R.on 5400  Se pagan R.on 3740

3a c.ta Enero 1860 se pagan

5 retratos a 1300 rs6500 a 880 rs 3000 4400
4 1d. a 500 3000 a Doo 2400
4 1d. a 500 2000 a 400 1600

R.on 11500 Se pagaran R.on 8400

Fig. 3
Transcripcion de la factura: 3 cuentas de Albifana
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que bastaba de retratos del principe realizados por Albifiana? Es-
tos reportajes confusos de los sucesos de Palacio, sin duda sin in-
tencion, hoy no pueden menos que causar que imaginemos cudn
cargada hubiera estado la atmoésfera de Palacio, y, quiza mas al
grano, como hubiera sido la existencia de un fotdgrafo, al nivel

pragmatico, al tener que tratar con la Real Casa.

Si fuéramos a reajustar los folios de cuentas en sucesion crono-
légica—lo que estamos obligados a hacer para poder alcanzar de
modo realista una perspectiva de los tratos de Albifiana con la
Real Casa-- entonces podriamos apreciar mas y mejor qué es lo
que precediera el comentario ambiguo de Nicolas de Ybarrola.
En cierto sentido, esto es presumir “mantener la casa” para Ar-
chivos de Palacio, pero, especialmente cuando los documentos
se han mantenido siempre en un fichero individualizado (“Don
José Albinana / Fotdgrafo, sus cuentas”), mal podriamos justifi-
car mantener la casa para los archivos: a saber, ordenar con 16-
gica los documentos para poder comprender qué es lo que hubo

entre Palacio y este fotdgrafo.

Sabemos por lo que ya hemos visto (16 junio 1858) que la ultima
vez que el Palacio tenia intencién de pagarle fue en la ocasion
de los tres retratos del principe (ver factura de diciembre). Esto
habria sido para Albifiana un acontecimiento desastroso si sig-
nificara en otras palabras que la Casa no tenia intenciéon de abo-
narle el resto de las facturas fechadas después. Indagando mas,
uno deberia llegar a la verdad. El sumario de cuentas implica
todavia otra pregunta sumamente importante: ;quién, aparte del
principe de Asturias, fueron los retratados? Y lo que en realidad
picaba a Palacio, ;fue el nivel de precio de sus fotografias? ;o
tenia mas bien que ver con la calidad de su obra? y ;si éste fue
el caso, es posible que su obra no fuese lo suficientemente ha-
lagadora? El sumario de cuentas, visto por si solo, causa surgir
obligatoriamente semejantes preguntas, y solamente mediante
una indagacién mas alla de aquél, aplicando la reorganizacién
de la correspondencia y fechas de pagos que sugiero, podriamos

enterarnos mds profundamente.

Precisamente, el 2 de diciembre Albinana entregd su factura
por trabajos realizados en noviembre 1859. Habia realizado: un
retrato del principe con su aya (reducido y con estuche; no se
puede saber a ciencia cierta si Albilana entregé mas de una ima-
gen, pero creo que él se refiere de costumbre a imagenes indivi-
duales); un retrato en estuche del principe de pie, solo, vestido
de soldado; un retrato del aya sola; un retrato del principe, sin
coloreado curiosamente, no obstante con orla litografiada y letra
(segun apuntes del fotografo); dos retratos en estuche del prin-
cipe de pie, con fondos variados; un retrato del principe con el
aya, de pie. La factura total fue por 8400 rs., y pasado el tiempo el
fotégrafo mismo consintio—poca alternativa habria tenido—re-

ducirlo a 5920 rs. El 3 de enero 1860, Saturnino Onate escribio a
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Albifana al efecto de que reconocia que la reina misma habia orde-
nado que se realizaran los retratos, ademas que dichos retratos ya
se le habian entregado a ella por Albifiana en persona. No obstante,
agregd Ofate, éste habia avisado a José de Ybarra, a quien Onate le
dirige este mensaje, que los precios de Albifiana eran excesivos, y
que estimaba que con este individuo era necesario tomar medidas
con respecto a este detalle. Ya para el 9 de enero, Ybarra parece
haber encontrado una solucién que favoreciera los cofres de la Real
Casa. Porque el Inspector General de Gastos lo ha dicho, porque
“en reiteradas ocasiones” se le habia avisado a José Albinana que
compareciera a que el Inspector le explicara su punto de vista, y
porque no se ha conseguido nada como resultado de estas tentati-
vas, el Inspector debe ordenar “que...haga pagar alg.s de los retra-
tos p.a proceder a lo que corresponda en vista de la tasacion” . Este
detalle “tasacion” acabara siendo una nube negra en las cuentas de

Albifiana, y lo sacaran en contra suya mas de una vez.

Sin embargo, Oniate lo veia complicado. Es decir, puesto que Ins-
peccién nunca recibid fisicamente los retratos que figuraron en la
factura del 2 de diciembre, y en cambio Su Majestad los ordend
hacer, no fue viable avanzar al proceso de tasacion a que se referia
Ybarra. Como resultado Redevilla se vio autorizado, segun dijo,
tan tarde como el 1 de mayo, a llegar a un acuerdo con Albifiana
con respecto a los precios muy excesivos de esta factura. Redevilla
se puso de acuerdo con Albifiana en cuanto éste cobrase 880 rs por
retrato del principe y 1100 rs por aquéllos que incluian al aya, re-
bajando asi lo debido a 5920 rs (a comparar los sumarios de 1859).

Firm¢ Albifiana el acuerdo, e Ybarra pago la cuenta segun.

A principios de 1860 Albinana todavia hacia fotografias para la
Casa Real, a pesar del hecho de que Ybarra, Onate y Redevilla se
iban hartando de él. El 1 de febrero 1860, Albinana presentd una
factura por fotografias que €l habia entregado a la reina el 27 de
enero. jEste grupo de fotografias habria sido el mas intrigante que
jamas hizo Albinana para Su Majestad! Ella misma las ordend ha-
cer (creo que en esto podemos fiarnos de la palabra del fotografo).
Habia: 5 retratos del principe en uniforme, de pie, delante de unos
telones de fondo que representaban diversos campamentos, luego
reducidos de tamafio y colocados en estuches (6500 rs).

Nota Albifiana respecto a este grupo de fotografias:

“entregadolsic] el mismo dia”. Sin embargo, es dificil imaginar que
hubiera entregado las fotografias elaboradas, todas en sus estu-
ches, el mismo dia que las hizo, y alguna ambigiiedad hay en aquel
“mismo” --;el mismo dia de qué? Hubo, ademas: seis retratos del
principe, mas pequeios éstos, “hechos por un nuevo procedi-
miento y colocados en prensa-papeles” Lo mas probable es que
refiriera a un procedimiento como el de Disderi, con colocacién
en cartes-de-visite. Por cada uno cobraba 500 rs. S6lo pensar en
eso fascina, pero la tercera y ultima cosa que se registro en esa fac-

tura fue mds curiosa todavia: cuatro fotografias de la reina misma,



dos en mantilla y dos en bata, todas las cuales fueron colocadas
en prensa-papeles (2000 rs.). Algunas de estas fotografias bastante
sugestivas, j;las hemos visto entre los retratos comparativamente
intimos y que figuran dentro de la colecciéon Manuel Castellano
en la Biblioteca Nacional?! Como de costumbre, Ofiate (7 abril) se
encontrd en camisa de once varas respecto a contabilidad, como
resultado de esto. Tal vez con un toque de desprecio observé Ofia-
te que José Albinana habia entregado las fotos de su manera usual,
en manos de Su Majestad directamente, para la disposicion que
ella considerara adecuada, imposibilitando asi la tasacion que se le
exigirfa a Albifiana bajo unas circunstancias de entrega mds con-
formes con las normas de Palacio. El 1 de mayo Redevilla anoté
que habia llegado a un acuerdo con Albinana que éste redujera el
total de 11.500 a 8400 rs.

Sospecharia cualquiera que, por una parte, el nivel de precios fi-
jado por Albinana (suponiendo que eran exorbitantes) fuese tal
porque intentaba a priori un contrapeso por las reducciones en que
insistiria Redevilla. Por otra parte, las reducciones requeridas por
la Intendencia de Palacio pudieran haber sido una forma de con-
trapeso por la pérdida que implicaba aquella tasacion frustrada;
tarifa que habria sido impuesta si pasaran por manos de Ybarra
las fotografias acabadas, lo que habria sido costumbre en Palacio.
Albifana habia aprendido a ser buen jugador, y lo mismo se diria
de Redevilla, aunque aquello significaba una oposicion tacita a la
misma reina, quien, quiera o no, habia permitido a Albiana evitar
la tasacion en efecto, porque ella iba recibiendo el producto foto-

grafico directamente de su proveedor, Albinana.

Semejantes contiendas ;representaban una manera usual de llevar
a cabo los negocios de Palacio, o es que el caso de José Albinana fue
una excepcion? Ya habia habido ocasiones similares a la de 7 abril
/ 1 mayo. El 20 de diciembre de 1859, los tres retratos del principe,
de uniforme y de pie, delante de unos fondos diversos que repre-
sentaban encampamentos, fueron entregados a la reina, y su coste
por los tres fue, como vimos, 3900 rs. Junto con aquéllos Albifiana
entrego el retrato del aya con el principe. El total de 5400 rs. fue
reducido por 1600 rs. El 3 de enero, Saturnino Onate repitié lo que
ya habia dicho acerca de la cuenta de noviembre: el nivel de precios
es excesivo, y habra que tomar medidas de modo que se rectifique
la factura. Luego el 9 de enero, José de Ybarra indicé en un mensaje
escrito que el recipiente del pago se ha puesto de acuerdo en que se
redujera el precio (a 3740 rs.). Una vez mas reconocié Onate que
la reina habia recibido los retratos en cuestion directamente del
fotografo, para luego distribuirlos entre los individuos que le pare-
ciera (es decir, sin intervenir a priori y de modo formal la oficina de
Onate—seglin notd con cierto resentimiento). El 1 de mayo Rede-
villa autorizd a Ybarra que ingresara la suma reducida a la cuenta
corriente (“...en su c¢/c...”) perteneciente a Albinana. Pareceria que
a los “Proveedores” (suministradores profesionales) del Real Pala-

cio se les pagaba en forma de cuentas liquidas en Palacio—cuentas
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de las que podian retirar fondos. La respuesta de Redevilla hace
pensar que asi era; y si asi era, entonces el Palacio hacia el papel de
banco (con debida influencia) para sus proveedores.

Mi lectura de las cuentas demuestra que el Palacio abon¢ dos fac-
turas el 1 de mayo 1860, ambas veces bajo semejantes condiciones
por parte de Redevilla, quien respondia a la Intendencia palaciega,
y también por parte de Ofiate e Ybarra. Albifiana no estaba hacien-
do buenas migas en la contabilidad de Palacio, aunque pareceria
que las hiciera con cierto éxito con la reina, incluso hasta que se le
dejara realizar imagenes informales de su persona: los retratos de

ella vestida de mantilla y bata.

El 25 de abril, una semana antes de los pagos del 1 mayo, José Albi-
nana llevaba otra vez retratos a la reina, quien se habia alojado en
el palacio de Aranjuez; seis retratos del principe de Asturias vestido
de uniforme, colocados en sus estuches, por un precio total de 5280
rs. La factura lleva fecha de 3 mayo 1860, fecha que corresponde—
hay que reconocer la inteligencia tras el calculo—casi simultdnea-
mente con el ingreso de 1 mayo. Parece que Albinana hizo lo que
pudo para mantener endeudado a Palacio, antes que pudieran ce-
rrar el grifo. El dia 5, Ybarra, Inspector General de Gastos, recibid
la factura y se la pas6 a Onate, quien anotd el 16 mayo que los seis
retratos constituian un pedido que vino de parte de la reina, y que
en sus manos quedaban los retratos, a que ella dispusiera de ellos

como quisiera, y asi Ybarra dio su consentimiento para el ingreso.

La factura de Albinana iba acompanada de una carta suya dirigida
al “Ex.mo S.r Yntendente de la R.I Casa”. Por cierto, en la carta se
detecta una nota patética, lo cual fue indicio de los problemas que
habian estado de ebullicién, y que aquéllos habian sido motivo por
el que Albifana hiciera el esfuerzo de evitar los poderes en Palacio
quienes o aplazaban o minimizaban sus pagos. Albifiana hace re-
ferencia a su factura adjunta, y reconoce que Redevilla y ¢l han lle-
gado a un acuerdo acerca de una reduccion de precios, pero que en
el futuro desearia prevenir semejante contratiempo. Ruega le per-
mitan entregar las facturas a Intendencia puesto que sabe muy bien
que de entregarlas al Inspector General (Ybarra), éste las estancaria
como era su costumbre, y que ademds han llegado a un acuerdo a
priori acerca de los precios y que esto es conforme con las érdenes
de Intendencia. Agrega que solo faltaria preguntarle al Inspector
General para poder ver que ha entregado la cantidad indicada en la
factura. Dice que cuenta con la bondad de Intendencia, y que espe-
ra se le conceda lo que pide, porque lo ve justo. Ademas, dice, ob-
tuvo el permiso de Su Majestad, ya hacia tiempo, de presentar sus
facturas directamente a Intendencia, por lo cual viene presentdn-
dose a Su Excelencia el Marqués de Santa Isabel. El pedir este acto
de gracia, explica él, no es nada mds que una manera de evitar que
malgaste el tiempo en ir y venir de Inspeccion, lo que siempre tiene
que hacer. Cabe preguntar si el problema que ardia se trataba de los
precios que fijaba Albinana, o en cambio la tendencia por parte de

Palacio de arrastrarse en cuestiones de pagos, asi causando que los
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proveedores como Albifiana sufrieran econdmicamente, hasta que
tuvieran que ir pidiendo a insistencias el apoyo financiero liquido
que se les debia. ;Puede ser que los dos escenarios servian para
definir el caso particular de Albifiana?

Casi cinco semanas después de su tltima factura, Albiflana mandé
otra, pues habia hecho mas fotografias atin. Dicen bastante tanto la
ténica como el aspecto léxico de la carta que escribi6 para comple-
mentar su factura—ambas con fecha 8 junio. La carta acompaino
una factura por doce retratos del principe, de pie delante de diver-
sos fondos que representaban campamentos, aquéllos reducidos de
tamafio y colocados en estuches, todo por 10.560 rs. Con su carta
se humilla retéricamente, llama la atencién a la factura adjunta, y
comenta que ya ha entregado las fotografias a la reina. Ruega no se
olviden de ¢él, puesto que ha reducido sus precios al maximo que
ha podido. Pone énfasis en el coste de la elaboracion de los retra-
tos y de los estuches. Agrega el detalle de que ha presumido de no
mostrarle dichos retratos (a Intendencia), porque le han gustado
tanto a la reina (ese mismo dia en que escribe la carta) que ella
mandé que hiciera mas, todo lo cual significaba que su obra “va
bien hecho”

En esta coyuntura de acontecimientos, parece haber habido una
ruptura critica en el entendimiento entre Albifiana y la reina mis-
ma. Por lo menos es lo que indican las anotaciones escritas por
Onate, Ybarra y Redevilla, todos los cuales evidentemente le lleva-
ban la contraria a Albiflana. Observé Onate el 13 junio 1860 que
los doce retratos de Su Majestad Real el principe de Asturias, los
que representaba la presente factura, habian sido ordenados por
Su Majestad la reina, y que ya estaban en manos de ella, de lo que
habia sido testigo Onate. jAfirma ademas que la reina ha prohibi-
do que este fotdgrafo (Albifiana) hiciera mas retratos! Con lo cual
regresamos casi al punto donde comenzd nuestra historia: la afir-
macion al efecto de que los retratos eran los tltimos, un término
cargado ahora, porque indicaba tanto “mds recientes” como “los
ultimos” (en el tiempo). Asi que el 15 de junio Ybarra declaré que
ingresaria el pago, con tal de que Albinana (“el interesado’, a quien
se le pagaba) mantuviera en cuenta todo lo determinado por Yba-

rra mismo.

Atn con bastante retrospectiva, no puedo decir cudl fue el futuro
de Albifiana a partir de este punto. Como dije antes, mi interés ha
sido uno muy circunscrito a este caso en particular, con la espe-
ranza de que pueda servir de micro-historia util sobre la que basar
futuros trabajos de esta indole. La monografia acerca del estableci-
miento de los Albifiana queda por escribir. @
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He’rero’ropl'as
del paisaje

contem

Heterotopies

Alba Cortés Garcia / Universidad de Sevilla

“Mapas, planos, imagenes

de satélite, tomas de vista,
muestreos, estudios sociales,
diagramas y cuadros: la nocion
de geografia no habia cobrado
nunca tanta importancia en el
arte como hoy en dia”.’

Vivimos en un tiempo en que la representacion juega un papel
protagonista a la hora de definir el mundo que nos rodea. Nos
situamos en un rol de observador que otea desde un punto estético
la multitud de visualidades que procura la extra-territorialidad,
donde el dmbito de lo contempordneo se caracteriza por ser
contenedor de datos que describen, analizan y estructuran el
entorno con el que interactuamos de manera multisensorial,
llevando al plano de lo intangible aspectos relativos a la experiencia
perceptiva y de relacion con el entorno. Esto significa que, por
ejemplo, en lo que se refiere al paisaje, conozcamos mas datos
técnicos o georeferenciales del mismo que en cuanto a impresiones
fisicas, que el didlogo con los espacios se vea reducido, en la
mayoria de los casos, al consumo de la superposicién de capas
de informacion virtual que se refieren a los sitios, espacios donde
coexisten diferentes versiones de la realidad, donde se entrecruzan

infinidad de tramas narrativas.

ordneo

of contemporary landscape

Hemos creado una tecnologia que nos permite relacionarnos
con el medio a través de un sistema que traduce su complejidad
en un codigo que nos llega a nivel visual, y que transfiere lo
inconmesurable al tamafio de una pantalla. El presente es analdgico
y virtual, individual y colectivo, polisensorial y visual. Habitamos
un tiempo en que lo sublime se desmorona ante el conocimiento y

la proximidad.

Habitar el paisaje en el tiempo de la heterotopia.
Estado de la cuestion.

El presente trabajo destaca, a modo de ejemplificacion, un pequeno
numero de propuestas artisticas que actuan o han actuado como
canalizadoras de la experiencia asociada a las nuevas visualidades
quelas tecnologias aportan al paisaje, cuyas coordenadas geogréficas
no tienen una delimitacion fisica concreta, sino que abarcan los
lugares donde se produce la confluencia de la experiencia con el
paisaje en su dimension fisica y virtual, enmarcados en un
tiempo y un momento en constante transformacién. En este
estado o esta, como definiria el artista y filésofo Juan Martinez
Moro* Aurora Virtual en que nos encontramos, el concepto de
paisaje ha adquirido distintos significados y terminologias, y
su caracter naturalista ha ido perdiendo cada vez mds potencia,
resultando muy complejo el definir su extension y las relaciones
que actualmente establecemos con el mismo. Un ejemplo para
comprender estos procesos artisticos es el andlisis de los sistemas

de informacion geografica y GPS (Global Positioning System) que

1 BORRIAUD, Nicolas: Topocritica. El arte contemporaneo y la investigacion geografica, 2012-2013, p. 17.
2 MARTINEZ MORO, Juan: Arqueologia del arte moderno. Cantabria: Ediciones la bahia, 2015.
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Los aspectos tecnoldgicos que definen nuestro tiempo tienen especial relevancia en la forma de relacionarnos con el paisaje y

percibir los elementos que definen nuestra experiencia como parte integrante de un espacio heterotopico. En un plano en que la

informacion visual que nos ofrecen los dispositivos virtuales cotidianos sobre referencias geograficas es capaz de sustituir la

percepcion polisensorial que proporciona la experiencia on site, el arte actua como ventana hacia nuevas formas de interpretacion

sobre las confluencias, hibridaciones y desencuentros que se producen en la interrelacion de la multiplicidad de datos que

construyen diferentes enfoques y el artista produce nuevas herramientas topogréficas, ya que la geografia es también asunto suyo

y pretende, de este modo, acercarse al paisaje desde la poética y la critica.

Abstract:

The technological aspects that define our time have special relevance in the way we relate to the landscape and perceive the

elements that make up our experience our experience as an integral part of a heterotopic space. In a plane in which the visual

information offered by everyday virtual devices on geographical references is able to replace the polysensory perception that the

on-site experience provides, art acts as a window towards new forms of interpretation on the confluences, hybridizations and

disagreements that they occur in the interrelation of the multiplicity of data that build different approaches and the artist produces

new topographical tools, since geography is also geography also concerns him and aims, in this way, to approach the landscape from

poetics and criticism.

han influido en la percepcidn y en la construccién social del paisaje
y que han provocado que los creadores de las primeras décadas de
este siglo ofrecieran nuevas alternativas en torno al concepto de

metapaisaje o heterotopia.

Jean Baudrillard pondria de relieve que los mecanismos de
reduccion de la realidad que convierten la experiencia en
algo plano y superficial, se contraponen a lo emocional y lo
tecnoldgico’. En esta area de lo virtual donde la yuxtaposicion de
elementos inconexos queda, en su propia disparidad, unificados,
no estd de mas apuntar que los nuevos procesos tecnoldgicos de
los dltimos afios, han puesto a nuestro alcance una mayor fuente
de informacion que nos acerca al paisaje de manera distante pero
concreta y que construye a su paso nuevos escenarios en los que lo

virtual y lo fisico se dan la mano.

El avance de la tecnologia esta influyendo en la relacion
experimental del individuo con el paisaje fisico, ya que éste se
dispone y se despliega ante nuestra zona de confort mediante
plataformas de realidad virtual o de geolocalizacion. Este aspecto,
propiciado por el hecho de que las ciudades estén hiperconectadas
e hipertecnificadas, suscita que podamos conocer lugares a los
que no podemos viajar fisicamente, espacios susceptibles de ser
escaneados, re-conocidos e interpretados con la premisa de la
visiéon como tnico punto de conexién entre individuo e imagen

en un plano que parece carecer, més alla de la realidad fisica de

3 BAUDRILLARD, Jean: Cultura y simulacro. Barcelona, Kairos, 1978.

pantalla de dispositivo electrénico, de cuerpo, tiempo y espacio.
Un ejemplo de esta evolucion perceptiva que redefine nuestro
vinculo con el entorno podemos encontrarlo en el acceso a “lo
sublime” por medio del ordenador, donde coronar la cima de la
montana se vuelve algo banal y anecdético al hacerlo desde casa
sin tener que experimentar el esfuerzo necesario por escalar
escarpadas pendientes. En los ultimos tiempos son varios los
investigadores que han hecho notar que abordamos el paisaje
desde muchas de sus multiples interpretaciones viviendo en el
tiempo de la heterotopia: donde la ficcion y la realidad se solapan
en un solo plano que conocemos como “tangible”, y del que son
protagonistas gran cantidad de elementos virtuales que escapan a
nuestra percepcion. Muchos artistas trabajan para poner esto de
relieve con la intencion de trazar una via de enfoque que venga
a dar una vision mas amplia sobre el papel del arte en una escena
en la que multiples planos de experiencias multisensonriales y

virtuales coinciden y se entrecruzan.

Explorando mds alla (o menos alld) del plano fisico encontramos
nuevas escenas de lo contempordneo que hoy determinan o
condicionan la experiencia directa con el paisaje. Gracias al
infinito universo de posibilidades que se extiende al alcance de
nuestra mano por medio de los sistemas de geolocalizacion y
toda la documentacién del mundo que a golpe de clic nos acercan
los mapas virtuales en plataformas como Google Earth, se abren

nuevas visualidades que homogeneizan las escenas de nuestros
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Fig.1
Julio Sarramian. Nowhere. Plataforma virtual de acceso al proyecto.

paisajes mads cotidianos y los convierten en imagenes casi de telon
y bastidores, como si, siendo espectadores, nos encontrdsemos
ante un teatro donde los protagonistas son los paisajes que
ocupamos dialogando con aquellos que, hasta ahora, s6lo nuestros
ojos han descubierto. Estos aparecen estdticos, renovandose cada
cierto periodo de tiempo y dandonos la posibilidad, en la mayoria
de ocasiones, de explorarlos o redescubrirlos a través de nuestra
pantalla digital. Aparece el flineur informdtico, el voyeur en
ocasiones, incluso. Surge el recorrido virtual, la curiosidad y la
ampliacion del sentido de la vista al convertirnos en una suerte
de dioses que pueden aterrizar en cualquier parte del mundo,
asi como abarcar grandes extensiones de terreno sélo usando el
botén de zoom. En ocasiones aparecen restricciones, y los lugares
“de lo sublime” nos siguen pareciendo ain mas misteriosos. La
privacidad queda en un dudoso plano, al mantenerse las casas
de las calles como un decorado de fachadas de puerta cerrada,
en las que, de vez en cuando, aparece una sefiora tendiendo en el
balcdn, o curiosos asomados a las ventanas o paseando por la calle

cuyos rostros se han censurado tapando asi su identidad. No es

5139 26.89 5426.81

el mundo que pisamos, tampoco el que vemos en television. La
ficcidén desaparece y se congelan imédgenes de la realidad captadas
por coches/ bicicletas / hombres-camara y satélites que fotografian

la Tierra.

Dentro de esta voragine de informacién multidisciplinar que
nos acerca al paisaje, el arte es un agente imprescindible ya que
desempenia un papel fundamental al activar la experiencia
sensorial, el reconocimiento o la reflexion sobre nuestro entorno,
al desarrollar, investigar y desplegar ante nosotros estas nuevas
visualidades del espacio contemporineo, participando de un
proceso de retroalimentacion que aporta nuevas vias perceptivas.
Desde que Javier Maderuelo en su tesis titulada EI paisaje. Génesis
de un concepto®, estudiara la evolucion del paisaje desde el
nacimiento del término hasta el Romanticismo, en los siglos que
desde entonces preceden al actual, el paisaje ha experimentado
cambios muy profundos como parte de las propias modificaciones
del mundo que la evolucién en diferentes dmbitos ha provocado.

Como apunta Juan Crego, doctor en comunicacién audiovisual, la

4 MADERUELO, Javier: El paisaje. Génesis de un concepto. Madrid: Aldaba, 2007.5
5 CILLERUELO, Lourdes, CREGO, Juan: Algunas cuestiones sobre arte y tecnologia. Catalogo del festival musica Ex Machina, MEM Codex, 2002.

6 FOUCAULT, Michel: Dits et écrits. Paris: Gallimard, 1994.
7 ERIBON, Didier: Michel Foucault. Barcelona: Anagrama. 1992, p. 132.
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Fig.2
Julio Sarramian. Geoforma 09. Pintura sintética y oleo sobre lino, 190x300 cm, (2016).

introduccion de un procedimiento nuevo afecta indudablemente
a los precedentes y, poniendo como ejemplo el hecho de que, en
su dia, la fotografia absorbiera funciones propias de la pintura y la
impulsara asi hacia nuevos derroteros no naturalistas que supusiera
una liberacion formal y conceptual, nos indica que es algo que ha
seguido pasando con ciertos matices y diferentes consecuencias.
En un contexto donde muchos nuevos procedimientos se
cruzan y se solapan, creemos importante rescatar el valor de las
manifestaciones artisticas como traductoras de la experiencia
que supone el paisaje, que hoy es tan multiple como las formas de

aproximarnos a éI°.

Este proceso de hibridacion donde conviven elementos tangibles e
intangibles estd siendo objeto de especulacion en diferentes dmbitos
y el hecho de que se produzca cada vez de manera mas frecuente
hace que los aspectos fisicos y tecnoldgicos se complementen
mutuamente y den lugar a reflexiones e hipétesis por parte de
diversos tedricos y cientificos. Foucault definiria la heterotopia a
la que nos venimos refiriendo como el espacio en que conviven
diversas experiencias y vivencias que coinciden, confluyen y se

conectan entre si, generando una malla de relaciones y estimulos
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que siempre crean nuevas posibilidades de ser.®

Asi lo define Eribon, para Foucault, la heterotopia por excelencia,
es el navio, cuyo barco flotante, un lugar sin lugar, esta abocado
a la infinitud del mar. El viaje permite la travesia, la exploracion
de nuevas tierras, donde la experiencia es siempre otra y siempre

abierta a posibilidades de existencia diferentes.”

Pau Waelder, comisario de la exposiciéon Metapaisajes (2007,
Fundacié Pilar i Joan Mird a Mallorca) define, por su parte, el
concepto Metapaisaje, como una elaboracion artistica que se situa
mas alla del paisaje, otorgandole nuevas formas y significados, a la
vez que plantea interrogantes sobre el entorno que reproduce.

El hombre ha tenido miedo de la naturaleza, luego ha querido
comprenderla, ordenarla, domesticarla, mds adelante la ha
despreciado y finalmente, a punto de extinguirla, quiere recuperarla

con una nostalgia poco realista.®

Nos encontramos en un punto en que el paisaje se torna
inverosimil, donde nos hacemos preguntas sobre la manera en que

las realidades fisicas y virtuales coexisten y modifican la escena

8 Véase WAELDER, Pau: Mas alla del paisaje [catalogo de la exposicion Metapaisajes]. Palma de Mallorca: Fundacio Pilar i Joan Miro, 2007, p. 2.
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y nuestra interaccion con el entorno, surgiendo la necesidad de

cuestionar y entender qué estd pasando.

Como apuntaria Pallasmaa,

“La vista nos separa del mundo,
mientras que el resto de los
sentidos nos une a él".

Paul Virilio, tedrico y urbanista se refiere a este estado en el que
navega la individualidad, entre lo corpéreo y lo incorpéreo, como
espacio-tiempo metageofisico. Remite a la virtualidad como al
Sexto Continente, como al mundo virtual hacia el que en nuestra

sociedad prevalece un “delirio de emancipacion terrestre”.!’

El filésofo y comisario de arte Nelson Brissac expresa su interés y
preocupacion sobre el tema publicando articulos y estudios acerca
de las redefiniciones de las nuevas configuraciones espaciales y
sociales, el impacto de la metrdpolis en la creacion contemporanea
o las nuevas grandes escalas que constituyen abstracciones que
escapan a la experiencia cotidiana y la capacidad cognitiva de los
individuos''. Diana Domingues, profesora, investigadora y artista
multimedia, hace una interesante reflexion sobre los aspectos
resultantes de la hibridacién del campo de lo tecnoldgico con otros
ambitos, seflalando como nuestra realidad cotidiana absorbe los
estimulos de estos nuevos sistemas capaces de amplificar nuestro
entorno perceptivo, lo que supone para el artista un amplio e

interesante campo de actuacion:

“En el territorio de la interdisciplinariedad, cientificos y
artistas, en su vision heuristica, estan recreando mundos
resultantes de descubrimientos en los que la imaginacion
creadora explota la gran performance de maquinas con
software inteligentes y hardware cada vez mas adaptados a los
aspectos bioldgicos. Asi, lo cotidiano se estd recreando por las
formas de vida que implicanlo biolégico conlo computacional.
Con las tecnologias podemos interactuar y trabajar entre
mundos de silicio y mundos de materia carbénica. Con los
sistemas interactivos, nuestra realidad cotidiana, asi como ya
fue invadida por la fotografia, el cine, la television, contara
con interfaces que expandirdn la vida bioldgica. Las mezclas
de los mundos real y virtual tecnoldgico hacen que el “sujeto
interfaceado” gane y amplie su campo sensorio-perceptivo.
Explorar creativamente sistemas interactivos es un desafio

estimulante para los artistas de la era digital”*?

Fig.3
Julio Sarramian. Tekné. Vista general de instalacion en sala.

La ventana hacia lo sublime.

El hecho de que el arte contemporéneo aborde nuestra experiencia
del paisaje ya no solo desde su percepcion y experimentacion fisica,
sino también desde medios y dispositivos externos que son capaces
de generar otras nuevas visualidades y alterar la significacién real
de un espacio a partir de nuestra experiencia virtual (o viceversa)
hace visible la necesidad de realizar una reflexion més alla de la
dimensién fisica y virtual del paisaje. Trabajando en el sentido
de hibridez y convivencia entre el espacio fisico y los flujos de
informacion que hoy acompaifian a éste, el trabajo que desarrolla
del joven artista y también filésofo Julio Sarramidn resulta muy
interesante. Su produccién gira en torno al estudio de nuestra
relacion con la naturaleza y, concretamente, nuestra percepcion del
espacio y del paisaje. Encontramos su visiéon personal en cuanto
al tema de este articulo en proyectos como Nowhere (Figura 1),
donde el artista juega con la idea de lo que es visible y lo que
estd oculto en un paisaje “disponible para todos”, mediante los
medios de informacion geografica que nos ofrecen una cartografia
pormenorizada del territorio pero que también nos ocultan ciertas
parcelas del mismo. Sarramidn presenta el satélite como tétem de
la realidad -o, como él denomina, mitologia- actual que define
nuestra cotidianidad, la de la informacion, la globalizacion y la

tecnologia.

Geoformas artificiales (Figura 2) es otro proyecto del autor que
se preocupa por generar nuevas imdagenes del paisaje a través
de la unién de elementos de la ciencia con procesos artisticos,
produciendo imagenes mediante programas informaéticos que lleva
posteriormente al plano pictérico. Siguiendo el mismo esquema de

analisis del territorio y sus formas de representacion e interés por

9 PALLASMAA, J. (20086). Los ojos en la piel. La arquitectura y los sentidos. Barcelona: Gustavo Gili. p. 25.
10 VIRILIO, Paul: El Cibermundo, la politica de lo peor. Madrid: Catedra. 1997, pp. 104-105.
11 Véase BRISSAC, N.: Real/Virtual: Redefiniciones ante las nuevas configuraciones espaciales y sonales. En MARCHAN FIZ, Simon, (ed.), Real/

Virtual en la estética y la teoria de las artes. Barcelona: Paidos, 2006.

12 DOMINGUES, Diana: La caja de Pandora y las tramas de la vida en las redes telematicas. En Medeiros, Arte y Tecnologia en la cultura

contemporanea. Brasilia: Dupligréfica editora, 2002, p. 4.
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Fig.4
Portada de libro Landscapes without memory.

las técnicas de medicion para el estudio del paisaje, tan propias
de un tiempo en el que la informacién técnica prevalece sobre
la informacion multisensorial, el proyecto Tekné (Figura 3) nos
presenta varias claves para interpretar el paisaje de manera hibrida

e incluso simbdlica.

En una linea de trabajo muy ligada también a la importancia del
concepto de paisaje y su representacion, subyace la produccion
de Joan Fontcuberta, en concreto su proyecto Landscapes without
memory, (Figuras 4 y 5) produccion fotografica en la que el artista
trabaja con un software de disefio de paisajes y lo pone a interpretar
fuentes bidimensionales que resultan ser famosas pinturas y
fotografias de obras de artistas como Turner, Cézanne o Dali, entre
otros. En el ejemplo (figura 5), paisaje a partir de obra de Turner. De
esta manera, el programa, destinado a uso militar en su creacion,
trata de traducir el paisaje de las obras como “real”, generando como
resultado de los contornos y tonos de las imdgenes, escenarios de
montafias, valles, rios, nubes... que eliminan la presencia humana
y aportan a la escena un halo utdpico y fantasioso. Paisajes que
nunca podran ser experimentados en los que el artista cuestiona

los limites del medio entre lo artificial y lo natural, lo imaginario y

Landscapes

Journal of Arts and Visual Culture/n°1/2018/ISSN 2603-6371 / 27

NEHREIPRIS . SN SN s

without memory

lo percibido. Se genera, por tanto, una obra que retine varios de los
aspectos que tenemos en cuenta al hablar de paisaje heterotdpico:
uso de la tecnologia como fuente de investigacion y creacion,
hibridacién de los procesos y surgimiento de nuevas visualidades

ante la escena paisajistica contemporanea.

Irene de Andrés, por su parte, explora el paisaje de lo sublime a
través de las nuevas tecnologias con su instalacion Monitoring
Landscapes® (Figura 6, p.32). La artista coloca cdmaras web en
diferentes emplazamientos, desde estaciones meteoroldgicas a
tiendas de surf. De esta forma, atrapa historias que se generan en
el paisaje “estatico” y de las que participan elementos luminicos y
climatoldgicos, historias vivas y reales que, aunque no las veamos,

siguen produciéndose y existiendo.

“Filmando estos paisajes online a través de mi pantalla de
ordenador cree una coleccion que después centré en tres
conceptos clave de la pintura del Romanticismo, el mar, la niebla

y la noche, para formar esta instalacion en forma de triptico”™

13 Véase exposicion colectiva Tecnologias de lo sublime. Paisajes a Contratiempo, en la galeria Camara Oscura. Madrid, 2013.
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Conclusiones

Como podemos comprobar, la categoria estética de lo sublime para
referirse al paisaje no ha perdido actualidad, y cuanto mayor es la
huella que generamos sobre él, mayor es la inquietud por parte del
colectivo artistico por explorarla, explotarlo y hacerlo dialogar con
la sociedad contemporanea. Resulta interesante descubrir aquellas
propuestas que ayudan a entender mejor nuestras relaciones con un
espacio-tiempo tan multiple, acelerado y cambiante, que sea la
voz desde el arte la que nos haga pararnos a reflexionar y tomar
conciencia sobre nuestro paisaje actual que, paraddjicamente, ve
su cardcter sublime reforzado mediante el uso o la incursion en
estas manifestaciones de estrategias relacionadas con las nuevas
tecnologias, formando entre los dos un hibrido capaz de generar
mensajes muy potentes que, al fin y al cabo, en sus disparidades y
complejidades, tratan de amplificar el mensaje, sublime o no,

de un paisaje heterotdpico. @

V Fig.6
Video-installation: Three single-channel videos DV-Pal 48Hz 3,40min.
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Resumen:

nuestro archivo visual.

Abstract:

El gir

visual archive.

Cambio de paradigma

El auge de los medios técnicos globalizados y la proliferacién de
imagenes no ha supuesto solo un cambio cuantitativo sino cualita-
tivo en los modos de vision y, ademas, en la forma de entender la
realidad. Las consecuencias no se limitan a las practicas artisticas,
ni si quiera a las culturales. El régimen técnico de produccién y
reproduccion de imagenes se sirve de artefactos que, como prote-
sis visuales u drganos exosomadticos' expanden nuestra capacidad
visual superando las limitaciones del ojo. Smartphones, camaras,
pantallas, drones y mini-satélites tienen una doble funcién; no solo
nos asisten, sino que configuran la red de dispositivos de control
que ademas de definirnos como sujetos, predicen y determinan la

nueva biopolitica; lo que denomina Mitchell biocibernética’.

Cada revolucion tecnoldgica ha comportado, ademas de discursos
apocalipticos, cambios culturales de envergadura, como ocurrié
con la perspectiva renacentista, la imprenta o la fotografia. La rela-
cion entre cada tipo de sociedad y la tecnologia de sus maquinas ya
fue deducida por Deleuze (1993); “las simples o dindmicas para las
sociedades de soberania, las energéticas para la disciplinaria y las
maquinas cibernéticas para las sociedades de control o de la comu-
nicacion”, sin perjuicio de que puedan coincidir solapadamente en
un mismo tiempo y espacio. Sin embargo, en opinién del pensador,
la causa principal del cambio de paradigma estriba en los agencia-
mientos colectivos de los que las maquinas solo eran una parte,

la subjetivaciéon de un nuevo cédigo semidtico, (que ahora torna

|CON|CO y los estudios

Este articulo analiza las transformaciones del régimen escopico contemporaneo, y contextualiza el giro

hacia la imagen en el marco de los estudios visuales que tienen encomendados la comprensién critica de

This article analyzes the transformations of the contemporary scopic regime, and contextualizes the turn

towards the image in the frame of the visual studies that have entrusted the critical understanding of our

icénico), y que tiene también relacién con cambios bioldgicos,
sociales y epistemoldgicos. Aflade Deleuze, (Crary, 2008): “Una
sociedad se define por sus aleaciones, no por sus herramientas...
Las herramientas existen solo en relacion a las combinaciones que
hacen posibles o que las hacen posibles”. Por ello defendemos que
no estamos solo ante cambios técnicos. Estarfamos simplificando
el analisis si reducimos las causas del nuevo modelo atribuyéndolas
unicamente a la revolucion tecnoldgica, a las nuevas caracteristicas
de la imagen o a nuevos métodos de representacion visual. Esta-
mos ante una nueva forma de entender la realidad, de pensar, de
relacionarnos con ellas y entre nosotros. Boehm advierte del peli-
gro que supondria que este cambio de paradigma fuera considera-
do como un tropo retérico, como una moda pasajera en lugar de
un verdadero giro icénico que implica “una mirada distinta para

"3, El giro hacia la

comprender la realidad a través de las imdagenes
imagen trae consigo un nuevo régimen escopico?, que se encuentra
tanto en el cambio de paradigma como en las transformaciones

sociales y maquinicas, y que ha de dar respuesta a ambos asuntos.

En opinién de Pérez Cortés, quiza la razon de estos cambios resida
en nosotros mismos, y que la necesidad humana de comunicarse
a través de imagenes, de producir y reproducirlas de modo masi-
vo preexistiera a la generacion de los dispositivos tecnoldgicos que
las posibilitan; solo que hasta ahora no disponiamos de los medios

necesarios.

1En referencia a instrumentos como el telescopio, la camara, o el cine, que hacen de prolongacion de los ¢rganos sensoriales, (Jay, 2007:11).

2 Nocién con la que Mitchell (2017,384-415) se refiere al poder de los nuevos medios técnicos y a las estructuras de la economia politica que

transforman las condiciones de vida de todos los organismos, reduciéndolos a meras herramientas, y que alude tanto al control y a la comunicacion

como a la posibilidad de rechazo de las mismas.

3 Pensamiento recogido en la Carta escrita a Mitchell en 2006 y correspondida por éste en ese mismo afo.

4 Concepto introducido inicialmente por Christian Metz como “el modo de mirar socialmente instituido” (Hernandez, 2007), mas tarde por Baxandall,

como “el ojo de la época’, y desarrollado por Martin Jay y Jose Luis Brea en referencia a las articulaciones politicas que deciden lo que es visible y lo

que es cognoscible.
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Las imagenes conforman nuestro mundo, para algunos saturan el
espacio y para muchos auguran un nuevo giro ocularcéntrico. Des-
pués del periodo transcurrido durante el s. XX de denigracion de
la visién promovido por el pensamiento francés’, no es hasta los
afos 90 que la imagen, harta de ser ilustracion o copia, trata de
recuperar su poder, su propia forma de producir sentido, su logos.
Influidos por las teorias de Warburg o Benjamin, y por la critica al
lenguaje, desde Basilea, Gottfried Boehm, y desde Chicago, Tho-
mas Mitchell escriben de forma independiente acerca un cambio
de régimen en relacion a las imagenes, que culmina en su famosa
correspondencia en el 2006. Ambos conforman lo que seria el giro
iconico y el pictorico respectivamente, dando lugar al origen de la

Bildwissenchaft o ciencia de la imagen, y a los estudios visuales.

Los estudios sobre cultura visual son un poco posteriores, y aunque
el libro de John Walker y Sarah Chaplin de 1997 se considera como
el primero sobre cultura visual, no es hasta la Teoria de la Imagen
de Mitchell, y en 2009 la Introduccién a la cultura visual de Nicolas

Mirzoeff cuando se desarrollan de forma mas profunda.

La cultura visual

La eclosion de la cultura popular tiene lugar en las nuevas
sociedades de masas, surgidas tras el proceso de industrializacion
y urbanizacién originado en Gran Bretafia, y que se despliega
tras la Segunda Guerra Mundial, por lo que podemos decir

que el concepto es consecuencia del establecimiento de una
economia de mercado capitalista. Partiremos de la suposicion

de entender superados los puntos de vista tedricos iniciales,

que entendian la cultura popular como obras de tipo inferior o
que buscaban el beneplacito mayoritario, para detenernos en el
enfoque posmoderno que trata de aunar lo que tradicionalmente
se entendia por cultura popular y de élites. La razon es que este
intento por superar la escisién adorniana de alta y baja cultura
conforma el enfoque posmoderno, que da lugar al surgimiento
durante los afios 70 de los estudios culturales en Inglaterra,
promovidos principalmente por Richard Hoggart, Raymond
Williams y Stuart Hall (Walton, 2008). Los estudios culturales se
extienden durante los afios 80 a EEUU, Canad4, Australia e India,

y no es hasta los 90 cuando, bajo la influencia del pensamiento de

Barthes y Benjamin nace la cultura visual, disciplina problematica
en cuanto a su propia definicion, cercana a la sociologia europea
y ala historia del arte, y que se encuadra como un drea mads

reducida de los estudios culturales.

En los estudios de cultura visual destaca el americano Mirzoeff,
y se avienen a un contenido mas semidtico que el de los estudios
visuales, centrandose en las funciones sociales y politicas de la
visualidad. Estos estudios tienen por objeto la vida cotidiana
posmoderna desde la perspectiva del que consume las imégenes,
pero no desde el que las produce. La posmodernidad es visual

y tendemos a ver incluso las cosas que no son visuales a través
del ojo, porque gracias a la tecnologia, y apropiandonos de la

expresion heideggerina, el mundo es captado como una imagen.

Nuestra cultura visual se
encuentra hiperestimulada, pero
pese al miedo a la saturacion,
nos adaptamos constantemente.

En el proposito de esta disciplina estd encontrar el sentido que nos
proporcionan las experiencias visuales cotidianas, por eso se aden-
tra en la realidad virtual, trabaja con la crisis de informacién y en la
hiperexposicion de imédgenes, identificando los lugares de resisten-
cia. Asimismo, mediante la critica ideoldgica, trata de reflexionar

sobre la crisis de verdad que tiene lugar en nuestra realidad.

La profusion de imagen que invade el régimen visual actual se aso-
cia indefectiblemente a la cultura de masas, puesto que su produc-
cioén y consumo se presume generalizado, cotidiano e inevitable.
El acceso directo a las representaciones y su estatuto prevalente,
relaciona indefectiblemente el concepto de cultura visual con nues-
tro tiempo. No obstante, como hemos visto, lo visual provoca des-
confianza, por lo que no nos es ajena la tendencia de pensamiento
- influida por la hostilidad icénica platoniana—, que entiende que
una cultura en la que domina lo visual es mediocre. Sin embargo,
esta creencia puede ser desmantelada si entendemos que ver no es

creer, sino interpretar®.

5 Teoria desarrollada por Martin Jay, en Ojos Abatidos, 2007 y que atribuye una actitud hostil frente a lo visual en criticos y artistas como Bataille,

Breton, Sartre, Merleau-Ponty, etc.

6 Idea introducida por Nicolas Mirzoeff (2003) de la que se apropia Moxey en El tiempo de lo visual (2015) y desarrolla Bal (2004).
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Los estudios visuales y el giro icénico

Los estudios visuales de corte mas fenomenoldgico, defienden
que hay algo en las imagenes que no puede ser trasladado al texto.
Parten de la importancia de la forma o medio de la imagen, porque
son estas las que determinan su contenido. Ademas, atienden a la
agencia de la propia imagen, a su iconicidad y a las circunstancias
en las que se produce y recibe. El giro pictorico es encabezado por
Mitchell, y G. Boehm representa el méaximo exponente del icénico
de la Bildwissenschaft alemana. En este articulo utilizaremos la

expresion giro iconico para englobar a ambos.

La disciplina o indisciplina que constituyen los estudios visuales
—por su naturaleza interdisciplinar y por la dificultad de definir su
objeto-, surge como critica de la representacion y del idealismo
tradicional, como un estrenado materialismo que atiende a un
nuevo régimen escopico. Mediante el método analitico estudia de
las ideologias que conforman los modos de ver, las estrechas rela-
ciones que mantienen visién, conocimiento y poder, o, en términos
proximos de Moxey (2015), entre poder, cultura y representacion.
Estos intereses construyen y connotan los actos de vision, resul-
tado de un rizoma de influencias que administra lo que debe ser

conocido.

Por lo tanto, el objeto de estudio no lo compone tnicamente la
imagen’, sino los actos de visién, como un nuevo objeto complejo,
interdisciplinar, mixto y sinestésico®. La impureza de la vision, que
como observa Brea ya fue anticipada por Duchamp, evidencia que
ésta no es natural, sino producto de una construccion politica y
cultural. Esta impureza congénita, la ausencia de actos esencial-
mente visuales, ni si quiera de imdgenes que estrictamente lo sean,
junto a la disparidad de fuentes que asisten a los estudios, provoca
ciertos problemas de delimitacion de la disciplina, porque enton-

ces: 3qué queda al margen de los actos de visiéon?

El giro hacia la imagen agorado por estos teéricos ha sido propi-
ciado por la nostalgia de la presencia, por el hartazgo hacia el giro
lingiiistico que caracterizo las tltimas décadas del s. XX, el menos-
precio de la imagen por el arte conceptual, el abuso de lo racional
y del significado, el ataque posmoderno a lo real y a la agencia del
sujeto. Ha significado una vuelta hacia la fuerza performativa de la
imagen, una necesidad de recuperar la relacion con el mundo sin
mediaciones, un abandono del logocentrismo que caracterizaba el

sistema tradicional de conocimiento.

Este cambio de paradigma
anda en busca de los afectos,
otorga cierta presencia y una
especie de criticada existencia
ontologica a las imagenes, que,
por haberlas identificado con
signos a lo largo de la historia,
se han ahogado en significado.

El giro supone ademads una reaccion frente a la necesidad de anali-
zar el mundo de las imagenes de forma anacrdnica, con indepen-
dencia de cuando fueron creadas, atendiendo a la insuficiencia del
texto para explicarlas, y a la existencia de esa diferencia iconica de
la que habla Boehm, como ese algo ausente que la imagen muestra.
Esta tendencia fenomenolodgica quiere posicionarse respecto a lo
real, senalando un nuevo modelo que, basado en la profusién de la
imagen y predominio de la visualidad, afecta a distintos ambitos de
nuestra vida, entre ellos a los modos en los que nos relacionamos, a
las formas de experimentacion, y de subjetivacion entre otros. A su
vez, analiza como se produce significado y cuales son los sentidos
que se insertan en lo visual, desde la comprension de las diferencias

que lo caracterizan.

Todas estas circunstancias no han evitado que este giro sea critica-
do como una vuelta a cierto romanticismo, a la idea de lo sublime,
a un misticismo consecuencia de la resistencia a la racionalidad
pura, que no parece suficiente para dar cuenta de fuerzas que pre-
tendemos, nos trasciendan. Otra de las objeciones fundamentales
que recibe es el posible fetichismo que comporta, realizado a su vez
desde un discurso tedrico, desde el texto, y que puede suponer una

especie de vuelta hacia concepciones pre-modernas.

En respuesta encontramos los conceptos de fetichismo critico se-
gun Medina o estratégico segin M.A. Hernandez’, como instru-
mentos que nos ayudan a entender nuestra relacién con los objetos.
En ultima instancia y de acuerdo con Mitchell (2017), se trataria
de iniciar una especie de didlogo con cada objeto con, podriamos
decir, la intencién de desnudarlos de todas esas capas de texto y de
significacion construidas sobre el mismo, para conocer cual es su
voluntad, que al fin y al cabo no es mds que la nuestra. Este recurso
nos servird para recuperar nuestra relacion con ellos. Se trataria de
practicar una especie de existencialismo estratégico, que no con-
templa diferentes esencias; no es ontoldgico porque no pregunta

por el ser, sino por como funcionan las cosas. El riesgo reside en

7 La imagen no resulta un objeto de estudio satisfactorio por no ser duefia de lo visual y por no ser suficiente para una reflexion mas amplia que

contenga los actos de mirar, que componen la cultura visual y que se encuentran connotados social e histéricamente.

8 Este es el sentido que les otorga Brea (2009) o Bal (2006).

9 Extraido del Seminario impartido por Mieke Bal, Tiempos trastornados. Del 2-4 de octubre de 2017. Cedeac. Murcia.
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acabar como ese agnostico que acaba rezando en cada instante de
peligro, y que no sabe si fingid la increencia durante toda su vida o

la fe de aquella urgencia.

Por lo tanto, mas que un giro ontoldgico se trata de un giro
ficcional, un autoengaio metodolédgico. El interés del estudio
visual estard entonces en aunar ambos enfoques, sentido y
presencia, y en analizar como se imbrican socialmente esos actos
de vision, sin reducir la imagen al texto; averiguar qué mecanismos
los naturalizan, y cémo se perciben e interpretan no solo desde el
afecto sino desde la razon, asi como cual es su relacién con lo real,
como y cudl es la ideologia que esconden y a qué causas obedecen.
Reflexiones que comprenden el andlisis critico -y para ello,
distanciado- de las practicas artisticas y del resto de producciones
de significacion cultural que requieren actos de vision, y que por su

fuerza performativa tienen el poder de generar imaginarios.

No obstante, parece que estas preocupaciones no son nuevas. De
acuerdo con Brea, el desfase entre lo que se ve y lo que se conoce,
y esa incapacidad del ojo de depurarse y desprenderse del resto de
influencias que lo dirigen, ha sido objeto de las practicas artisticas
desde el desarrollo de las vanguardias y durante el resto del s. XX
la hipétesis del inconsciente éptico de Benjamin, y Krauss, no debe
limitarse a lo que registran los dispositivos técnicos y que a nuestra
vista escapa, sino en sacar a la luz aquello que se percibe, pero que
no logra ser aprehendido. La diferencia estribard en un método o
cuestionamiento nuevo para abordar un mismo asunto, desde ese

distanciamiento analitico que proponen los estudios visuales.

Consideraciones sobre el régimen

visual contemporaneo

En relacion a las mutaciones en la politica de lo visual, citamos a
Elsaesser: “Hay un cambio en el modo de ver; nuestra sociedad de
la informacion se convierte en una sociedad de control y la cultura
visual en una cultura de la vigilancia” Dentro de la misma rota-
cion visual en la que nos hallamos, las politicas de vigilancia y el
control representan otro giro de tuerca, que como comentamos al
comienzo de este ensayo, ya anunci6 Deleuze. Estas no se basan en
la presencia sino en la imperceptibilidad. Muestra de ello es que
alrededor de nuestro planeta orbitan mas de 2.500 satélites de vi-
gilancia, del tamafo de una mochila y por un coste inferior a seis
mil euros. Esta cifra de satélites se multiplicara exponencialmente
por la revolucién de los nanosatélites en la industria espacial, segun
Jestis Martinez Manso, disefiador y desarrollador de los sistemas
de inteligencia artificial de Planet, empresa predominante a nivel
mundial a la vanguardia del desarrollo de esta tecnologia: “Planet

disenia y construye sus propios satélites, lleva todas las operacio-
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nes de control en el espacio, y hacemos la analitica de imagenes
con inteligencia artificial. Desde alli el mundo es fotografiado cada
dia con una resolucion nunca antes lograda de 4 m por pixel”'!. El
mundo se fotografia, archiva y se vende cada dia, excepto en los
puntos ciegos, escotomas inaccesibles aun al obturador. La parti-
cularidad es que estos dispositivos son invisibles a nuestro ojo, y es
que el dominio del poder parece que se basa en su caracter invisi-

ble, practica perfeccionada por el capitalismo.

Otros dispositivos de control nos clasifican en funcién de las ima-
genes que nos gustan, e incluso de los segundos que permanece-
mos ante ellas, sin necesidad de que acudamos para comprobarlo a
la ficcién de algun capitulo de Black Mirror. La carga de informa-
cién que contienen las imagenes y como interactuamos con ellas
supera al texto. Normalizamos a base de repeticion y costumbres lo
que antes nos parecian aberrante, como ceder nuestra informacién
personal al comercio. El consentimiento ya es indiferente; los siste-
mas de almacenamiento de datos predicen no solo nuestros gustos,
sino nuestra localizacién y futuras acciones, un saber anticipado
sin riesgo'?, como si de un pensamiento telepatico de Brea se tra-
tara, pero operado desde el mercado. Ni si quiera Debord hubiera
sospechado los niveles de mercantilizacién que hemos alcanzado,
sin necesidad de la mera presencia, de forma espectral. Los efectos
nocivos de las tecnologias dejan de cuestionarse cuando se vuelven

invisibles.

La frecuencia de acontecimientos hace que la contemporaneidad
corra el riesgo de perder toda significacién, como ya anunciaba
Marc Augé. Y con esta hiperabundancia fragmentada de aconte-
cimientos, consumo, imdagenes, mercancias, artistas, productores
de imagenes dentro de esta aceleracion centrifugadora, y habiendo
perdido el sentido teleoldgico del decurso historico; ;no se pierde
toda significacién y sentido?, ;cudles son los efectos de tanto exce-

s0?, ;como afectan al arte estas circunstancias?

Puede que una salida esté recuperar los trozos de historia explo-
sionados por Heidegger y Derrida. Hay totalizaciones que se des-
totalizan y dan lugar a otras nuevas en un juego constante, decia
Sartre. Aunque no exista una linealidad, puede que haya persisten-
cias histdricas a las que podemos agarrarnos, como el 11S que fue
un acontecimiento total, un hecho universal; otros como el fun-
damentalismo, el populismo y el terrorismo son, asimismo, acon-
tecimientos totalizadores que recibimos globalmente a través de
imdagenes, y que contradicen la fragmentacién derridiana.

Uno de los sentidos de las practicas artisticas sera entonces des-
ocultar o desmantelar lo que nuestro régimen escopico nos impo-

sibilita apreciar, segtn el pensamiento de Heidegger, Derrida, o

10 Cita de Thomas Elsaesser, recogida en Steyerl (2014) relacionada con el pensamiento de Gilles Deleuze introducido al comienzo de este escrito.

11 Extraido de la entrevista mantenida en diciembre de 2017 que se publicara en el doctorado que me encuentro en la actualidad desarrollando.

12 En referencia al saber anticipado de Zizek o Lacan.
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Foucault, pero, como puntualiza Brea (2010), no debemos olvidar
que las artisticas pertenecen a practicas culturales influidas por el
régimen escdpico en las que se insertan. Por lo tanto, los estudios
de cultura visual sobre lo artistico implican poner en tela de juicio
el propio sistema de creencias del que participa el arte, con el riesgo

de extravio que conlleva.

Otra salida puede estar en crear contextos adecuados donde la
imagen recupere su poder y se vuelva eficaz. Pero, ;como salirse
de si, de ese exceso permanente de estimulos si se mercantilizan
las expectativas, los deseos, las relaciones familiares y las politicas?,
scomo separarnos de lo que somos para sobrellevar la contradic-
cion del sujeto contemporaneo? La practica artistica no escapa de
estas circunstancias, porque el capitalismo lo absorbe e integra
todo; crea la ilusion de equilibrio de estar dentro y fuera porque in-
cluso cualquier amago de critica queda incorporado al espectaculo
imperante. Esta es la genialidad del pharmakon; crear un problema

y presentarse como la tinica solucién.

El mundo de las imdgenes se plantea en muchas ocasiones como
un lugar irreflexivo y meramente emocional, provisto de un halo
idealista que sigue buscando detras de la imagen la representacion
del mundo. Ahora, en este giro icénico, huidos de la representa-
cion y refugiados en la presencia, corremos el peligro de dejarnos
seducir por los afectos, sustituyendo la verdad sentida por la mos-
trada, que compartiremos de inmediato en redes sociales. No nos
importa como son los hechos o cémo sea el mundo, sino cémo lo
incorporamos e interpretamos; preferimos producir nuestras pro-
pias experiencias a tratar de dar significado a un mundo que dejo
atras el afan racional de dar sentido con la sintaxis y las estructuras.
Quiz4 la era de la imagen no ilustrativa sino generadora de conoci-
miento esta atin por llegar, o al menos del todo. No obstante, el ca-
racter reflexivo o critico de la imagen aparece en el campo de lo re-
lacional, en ocasiones sin avisar, detras de cualquier forma, ya sean
mediante memes o instalaciones de arte, haciéndonos recuperar
cierta fe en la capacidad libertadora y cognitiva de las imagenes. El
texto no es suficiente, y el sentido no todo lo agota. Confio en que
no nos hemos convertido en sujetos sin filtro ni criterio, y en que
la emancipacion critica no debe consistir en apartarnos de las ima-

genes, sino en aprovechar las nuevas condiciones que nos ofrece.®
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Encierro en el

El apoyo de la comunidad artistica a
José Maria Moreno Galvan.

Maria Regina Pérez Castillo / Universidad de Granada

Resumen:

El critico de arte sevillano José Maria Moreno Galvan mantuvo durante toda su carrera un compromiso ético y esté-

tico que lo convirtieron en un icono de la resistencia franquista, especialmente dentro de la comunidad artistica del

momento. El presente articulo relata uno de los episodios mas idiosincrasicos de su vida: el encierro de numerosos

artistas, actores y otros intelectuales en el Museo del Prado quienes protestaban contra la detencion y encarcela-

miento del critico.

Un cuadro que se convirtié en pdster en 1976 y del que se tiraron
cientos de miles de ejemplares resume graficamente la Transicion
Espanola, el paso de la dictadura a la democracia. Es El Abrazo
del pintor valenciano Juan Genovés. El cuadro es practicamente
un icono para la historia del arte espafiola: sobre un fondo com-
pletamente blanco, como flotando, un grupo de ciudadanos vistos
de espaldas y vestidos en tonos ocres y castafios avanzan con los
brazos abiertos en el gesto de un abrazo. Una réplica del cuadro, un
alto relieve circular en hierro y bronce alzado sobre un gran pedes-
tal de piedra y diseniado por el propio Juan Genovés a partir de su
propio cuadro, se encuentra en medio de una isleta de la calle Ato-
cha de Madrid, muy cerca del numero 55 donde estaba el despa-
cho de abogados laboralistas, miembros del sindicato Comisiones
Obreras, sobre los que dispar6 a quemarropa un grupo de extrema
derecha franquista el 24 de enero de 1977, provocando 5 muertos.
Juan Genovés lleva dedicandose a las artes plasticas en Espafia
mas de 50 anos, siendo testigo de momentos verdaderamente tras-
cendentales para nuestra historia acontecidos durante el llamado
tardofranquismo, los cuales ha traducido en sus obras desde un
lenguaje artistico figurativo y un compromiso politico total. Uno

de los episodios més representativos de su vida fue el Encierro en el

Museo del Prado que en el afio 1970 llevaron a cabo numerosos ar-
tistas y otros intelectuales espafioles en protesta por la situacién de
encarcelamiento que estaba viviendo el critico de arte José Maria
Moreno Galvan. El presente articulo pretende describir y esclare-
cer los términos en los que se produjo dicho encierro, analizando
sus precedentes y consecuencias, e intentando contextualizarlo en

un tiempo y una situacion sociopolitica concreta.!

;Quién fue José Maria Moreno Galvan?

José Maria Moreno Galvan nacid en La Puebla de Cazalla, en plena
campifia sevillana, el 10 de noviembre de 1923. Era hijo de José
Moreno Galvan y de Maria Galvan Jiménez, siendo el mayor de
cuatro hermanos: Francisco, Rosario y Elisa. Su familia era de ori-
gen modesto, pues su padre era maestro albaiil, pero su madre
Maria mostraba una excepcional tendencia a la ilustracién y una
actitud “liberal”. EI propio José Maria la definié como “de una cu-

riosidad insaciable”?

Sus estudios, en principio, se limitaron a la ensefianza elemental,
si bien desde nifio José Maria manifesté un inusitado interés por

los libros y la literatura en general, alimentado igualmente por su

1 El testimonio de Juan Genovés sobre los encierros en el Museo del Prado en favor de la liberacion del critico de arte José Maria Moreno Galvan

estan descritos en el programa “1971 y 1976. Encierros contra el franquismo en el Museo del Prado: Juan Genovés” del programa Ayer de RTVE,

emitido el dia 18 de mayo de 2014: http://www.rtve.es/alacarta/audios/ayer/ayer-encierros-contra-franquismo-museo-del-prado-juan-genoves-

ii-25-05-14/2584138/

2 MORENO GALVAN, José Maria: Epistola moral y otros articulos sobre arte. Sevilla, 2011, pp. 140, 141.

http://dx.doi.org/10.12795/JOVC.2017.i01.05
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Museo del Prado.

Enclousure in the Prado Museum.
The support of the artistic community to
José Maria Moreno Galvan.

Abstract:

The sevillian art critic José Maria Moreno Galvan maintained throughout his career an ethical and aesthetic com-
mitment that made him an icon of Francoist resistance, especially within the artistic community of the moment. The
present article talks about one of the most idiosyncratic episodes of his life: the confinement of numerous artists,
actors and other intellectuals in the Prado Museum, who protested against the arrest and imprisonment of the critic.

co de lecturas de todas clases™

madre, Maria Galvén, y por su abuelo Frasquito, que lo introdujo , entregandose con especial fervor a

en la lectura devota del Quijote, la cual le acompanaria el resto de
su vida. En torno a estos afios, José Maria ya habia empezado a
manifestar, junto a su inseparable hermano Francisco, un precoz
interés por la pintura, la cual alimentaron a través de lalectura de la
revista Blanco y Negro, habitual en el hogar. Del origen de su interés
por el arte dice José Maria: “Todavia el arte no habia entrado en mi
de una manera didéctica consciente. Dificilmente podria digerir
una critica de las que en Blanco y Negro hacia Manuel Abril. Pero,
eso si, un habitual didlogo con reproducciones de arte clasico me
habia dotado para distinguir perfectamente un cuadro de la escue-

la espafiola, de un italiano o un flamenco”?

Alos 12 anos ingresa en los Flechas, cantera de la Falange Espafiola,
lo cual justificaria posteriormente con las siguientes palabras: “La
actitud mds fascinante para un nifio entonces era ser fascista™. En
plena Guerra Civil, estando el Sur de Espana fuertemente contro-
lado por el ejército rebelde (1937), a la corta edad de 14 afios, José
Maria empez6 a trabajar como meritorio en el Ayuntamiento de
La Puebla de Cazalla, gracias a las gestiones de su padre. Se abrié

entonces, segun cuenta él mismo “un periodo intensivo y anarqui-

3 Ibidem, p.141.

4 lbidem, p.143, 144,
5 Ibidem, p.144.

6 Ibidem, p.145.

7 |bidem, pp. 145, 146.

los novelistas rusos (Dostoievski, Chejov, Gorki...) y a la literatura
espaiola (Quevedo, Unamuno, Antonio Machado...), sin despre-
ciar a los clasicos grecolatinos (Homero) ni a lo modernos (John
Milton). Sin embargo, de cara a los derroteros que luego asumiria
su destino, la lectura central de esta etapa fue la del Glosario de
Margarita Nelken, de la cual confiesa “entré de nuevo en el mundo
del arte, y esta vez se abria ante mi, virgen aun de sensaciones, el
intrincado sendero de lo moderno™. Aquel estallido de su sensibi-
lidad hacia el arte moderno se consumaria poco después gracias a
la revista The Studio, que dedic6é un nimero especial a Van Gogh.
Este fue una revelacion esencial, a través de la cual no s6lo descu-

brié el arte moderno, sino también una nueva forma de mirar.

En 1942, José Maria se traslado junto a su familia a Sevilla, donde
por entonces ya se encontraba su hermano Francisco, que estaba
estudiando Bellas Artes gracias a una beca del Ayuntamiento de
La Puebla de Cazalla. Al poco tiempo de instalarse en Sevilla, a
José Maria le ofrecieron un puesto burocrético y acepto, lo que le
posibilitd instalarse en la capital andaluza y vivir alli parte de su
juventud. Llegaba a Sevilla para “vivirla intensamente”, para leer

ese “otro lenguaje de sensaciones” con que esta escrita la ciudad’.

http://dx.doi.org/10.12795/JOVC.2017.i01.05
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Lo decisivo de su llegada a la capital fue que alli pudo entrar en
contacto con el circulo de jovenes artistas y escritores que ya por
entonces frecuentaba su hermano Francisco. También aprovecha
dicha estancia para seguir nutriendo sus conocimientos sobre arte,
extendiendo su horizonte desde el panorama nacional al fordneo,
gracias a publicaciones como Cahier de Art, Art New, Arquitectu-
ral Review..., con las que se fue haciendo “de las maneras mas in-
verosimiles”, y que, segun confesion propia, contribuyeron a que
él mismo empezara entonces a darse “respuestas a los problemas

candentes del arte”?

En 1944 se marché6 a Madrid, donde estuvo hasta 1946 realizando
el servicio militar en El Pardo, dentro del Regimiento de
Transmisiones. José Maria aprovechd dicha estancia para acudir
asiduamente al Museo del Prado y a algunas de las exposiciones
que se empezaban a organizar en las salas y galerias madrilenas del
momento, desde las cuales pudo continuar profundizando en sus
reflexiones estéticas. Ademds de este contacto directo con el arte,
en el que Madrid jugaba un papel fundamental, José Maria siguié
completando su formacién con la lectura de la obra de importantes
criticos e historiadores del arte: Walter Pater, Eugenio D’Ors,

Wollflin, Berenson...

Gracias a la influencia de su hermano Francisco, de Caballero
Bonald y de otros amigos, en 1952, José Maria comienza a trabajar
en la I Bienal Hispanoamericana de Arte, donde desempein6 todo
tipo de tareas burocraticas, administrativas, organizativas... Fue su
primer contacto de peso con el mundo del arte contemporaneo, y
debi6 marcarle profundamente ya que pudo contemplar su propio
sino, el camino que habria de transitar en el futuro. Estando en
Madrid, decide que es el momento de instalarse en la capital,
logrando subsistir de algunos trabajos y gracias a la ayuda de su
hermano. Pero José Maria debia buscar el modo de estabilizar su
estancia en Madrid, para lo cual tramit6 la solicitud de ingreso
en la Escuela de Periodismo, a la que accedié ese mismo afo a
través de una via excepcional, una serie de plazas reservadas para
quienes no habian realizado los estudios de bachiller, como era su
caso. No solo consigue acceder a la Escuela de Periodismo sino
también una beca econoémica que le permite subsistir en la capital
espanola. Ese mismo afo comenzo su carrera universitaria de
periodismo, que finalizé en 1955. Fueron afos de intenso estudio
en los que combing las lecturas obligadas con sus indagaciones
estéticas propias, la teorfa y la critica de arte, a través de autores
como Worringer, Malraux, Guillaume Janneau, Apollinaire, Gino
Severini... Durante estos afios conoci6 también a Carola Torres,
su futura esposa (1954) y madre de sus dos hijos: Carola y José.
Entretanto, José Maria ya habia empezado a escribir crénicas
periodisticas y a ejercer la critica de arte en diferentes revistas

espafiolas, como Mundo Hispdnico, Correo Literario y Cuadernos

8 Ibidem, pp. 146, 147.

http://dx.doi.org/10.12795/JOVC.2017.i01.05

Hispanoamericanos, Papeles de son Armadans, Gaceta Ilustrada
y Actualidad Cultural, asi como en los diarios El Alcdzar y Ya.
A estos medios, poco después se sumarian las revistas Teresa y
Goya, en las que José Maria colaboré como critico de arte entre
1955 y 1961. En estos primeros trabajos de critica de arte fue
especialmente importante su temprano reconocimiento de algunos
grupos artisticos emergentes de la época, como el catalan Dau al
set o el madrilefio El Paso, desde donde iria cobrando forma el
denominado informalismo espafol. Mencion especial dentro de
esta corriente ha de tener el artista canario Manolo Millares, al que

le unird siempre una gran amistad.

José Maria comenzaba a moverse con potencia e ilusién en el mun-
do artistico madrilefio. Dentro de estos circulos, en un momento
de fuerte agitacion politica, conocié a Dionisio Ridruejo, pieza cla-
ve en su determinacién y compromiso politico, acercandole al Par-
tido Comunista de Espafia, entonces en la clandestinidad. Politica
y arte empezaban a entretejerse en la vida de José Maria Moreno

Galvan.

En 1960, publicé su primer libro, Introduccién a la pintura espariola
actual (Publicaciones Espafolas: 1960), donde daba muestras de
su amplisimo conocimiento del panorama artistico espaiiol de su
tiempo. José Maria Moreno Galvan era ya por entonces un critico
de arte respetado, por su peculiar manera de mirar las obras de
arte y de transmitir sus impresiones, destinadas a ensefiar a
mirar la obra, y por su particular conciliacién entre el rigor de la
teoria del arte y la pasion del espectador entusiasmado. A partir
de esta década de los 60, cobra mas fuerza su activismo politico,
estrechamente vinculado a la cultura. Se convierte en integrante
habitual de las tertulias del Café Pelayo, donde también participan
Armando Lépez Salinas, Alfonso Sastre, Daniel Gil, entre otros.
Se discutia sobre arte, literatura..., desde un claro trasfondo y una
intencién politica, alineandose frente al régimen del dictador

Francisco Franco.

Al mismo tiempo, José Maria Moreno Galvan seguia ejerciendo
la crénica periodistica y la critica de arte, convirtiéndose en sus
principales tribunas las revistas Artes y Triunfo. Eran afos de
intensa actividad, tanto en relacion a sus indagaciones y escritos
sobre arte, como en su militancia politica, que, en su caso, iban
cada vez mas de la mano. Su voz ganaba cada vez mas amplitud,
a la par que seguidores y adeptos. Para ello, fue fundamental su
incorporacion a las revistas Triunfo y Cuadernos del Ruedo Ibérico.
A Triunfo se incorpor6 el 26 de septiembre de 1964, estrenandose
con un magnifico reportaje critico sobre el Surrealismo (Moreno
Galvan, 1964: 58-65). Formé parte de sus filas hasta su muerte,
a modo de premonicién, un ano antes de la desapariciéon de la

publicacién en 1982, y firmo en sus paginas alrededor de 700 textos,



fundamentalmente en la seccion “Arte, Letras, Espectaculos” Desde
ahi, tuvo la oportunidad de agitar la aletargada conciencia de los
espanoles, que por algunos resquicios empezaban a respirar otros
aires, a escuchar otras voces, a sentir de otra forma. En cuanto a
Cuadernos del Ruedo Ibérico, particip6 desde su primer numero,
que apareci6 en Paris en junio de 1965. Bajo el pseudénimo “Juan
Triguero’, José Maria publicé un articulo que titul6 “La generacion
de Fraga y su destino™ el cual alcanzd gran repercusion en el
panorama intelectual espafiol, exaltando a las izquierdas silenciadas
y sembrando el nerviosismo en la derecha vociferante. El articulo
logré enfurecer a Manuel Fraga, entonces Ministro de Informacién
y Turismo. Ese mismo afo, José Maria Moreno Galvan publicaba
su segundo libro, Autocritica del Arte'®, donde se condensaba su
planteamiento estético, partiendo de unos articulos publicados
entre 1961 y 1962 en la revista Artes, editados pdstumamente bajo

el titulo “Epistola moral y otros articulos sobre arte™!

. 0 obstante, si
bien su intencion inicial fue dar forma de libro a aquellos articulos,
el resultado fue una obra nueva, una sintesis de su concepcién del

arte y la estética contemporanea.

En 1969, publica su tercera gran obra, titulada Pintura espariola. La
ultima vanguardia '?, donde volvia a realizar una panoramica del

arte contemporaneo espaiiol.

De este modo, a lo largo de los afos sesenta, José Maria Moreno
Galvén se convirti6 en uno de los criticos de arte més influyentes
de su tiempo, sobre todo en relacién a las nuevas corrientes y a los
artistas emergentes, ante los cuales ejercié como una suerte de vi-
sionario. Al mismo tiempo, José Maria Moreno Galvan se convirtié
en una especie de simbolo de la lucha antifranquista, especialmen-
te entre los estudiantes. Un hecho significativo muy ilustrativo de
ello fue la prohibicion en la Facultad de Ciencias de la Universidad
Complutense de una conferencia pro-amnistia, en la cual José Ma-
ria hablo6 sobre la represion cultural como forma de represion so-
cial, sobre la situacion de los presos politicos, en concreto, la de los
jovenes vascos que un mes mds tarde serfan juzgados en Burgos,
y sobre la situacion de Picasso como caso paradigmatico. Como
cabia esperar, la policia detuvo al critico, lo encarcel6 y lo multé. El
que, en sefal de protesta, un numeroso grupo de artistas se ence-
rrasen en el Museo del Prado, contribuyé a que su mito continuase

creciendo y que cobrase mayor eco su voz.

Como miembro de Triunfo, en junio de 1971 fue invitado por el
gobierno de Chile a la denominada “Operacién Verdad’, que reu-
nio6 en Santiago de Chile a diferentes periodistas, escritores e inte-
lectuales espafioles. El objetivo del gobierno de Salvador Allende

era mostrar de primera mano la realidad social y politica que es-
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taba viviendo el pais andino, al tiempo de desmitificar las falsas
especulaciones que se ocupé de alimentar la prensa tradicionalista
europea. Entre los invitados espafioles, en su mayoria de signo con-
servador, se colaron dos de los redactores de Triunfo, José Maria
Moreno Galvan y Victor Marquez Reviriego. Pero lo mas significa-
tivo de aquel viaje es que, desde el impulso de José Maria Moreno
Galvan, se dieron los primeros pasos para la conformacion de lo
que es actualmente el Museo de la Solidaridad Salvador Allende,
que alberga una de las mas importantes colecciones de Latinoa-
mérica de arte del siglo XX. Sabemos por la narracion del pintor
Jose Balmes, que la idea parti6 de José Maria Moreno Galvan, con
quien habia estado almorzando en el bar “Domind’, cerca del Pala-
cio de la Moneda. En aquel almuerzo surgid el proyecto, que en el
mismo dia propusieron al presidente Allende, encontrandose con
el compromiso de este para seguir adelante con el mismo. Poco
después se crearia el Comité Internacional de Solidaridad Artistica
con Chile, que presidiria el critico de arte brasilefio Mario Pedro-
sa, quien vivia exiliado en Chile, y junto a él, ademas de Moreno
Galvén, Rafael Alberti, Louis Aragon, Carlo Levi, Giulio Carlo Ar-
gan... Ese mismo afio, se empezaron a recibir obras, ocupandose
Mario Pedrosa de la recepcion de las mismas para el futuro museo,
que entretanto se guardaron en el Museo de Arte Contemporaneo
de la Universidad de Chile, organizandose incluso en 1972 una pri-
mera exposicion con las obras hasta entonces recibidas. Lamenta-
blemente, en septiembre de 1973, el golpe de Estado de Pinochet
detuvo el proyecto que, no obstante, resurgi6 en 2006 bajo el nom-
bre de Museo de la Solidaridad Salvador Allende.

La autoridad como critico de arte de José Maria Moreno Galvan
era entonces indiscutible en Espafa: su larga trayectoria intelec-
tual, avalada por sus libros, articulos, conferencias y catdlogos de
exposiciones. Era un referente tanto para el publico como para los

artistas emergentes.

José Maria Moreno Galvan fallecié en Madrid, el 23 de marzo de
1981, con apenas 57 afos, tras una enfermedad que se prolongd
durante los ultimos afios de su vida. Padeci6 una arteriosclerosis
que degener6 en demencia senil. Envejecio a gran velocidad y per-
di¢ las facultades cognitivas e intelectuales que en un pasado le
habian sido intrinsecas. Es bastante clarificador el texto homenaje
ala muerte de Moreno Galvan que el director de la revista Triunfo,
José Angel Ezcurra, le dedicé, ya que aporta algunas descripciones

de su deterioro fisico y mental:

“Su hueco entre nosotros ya se habia producido hace tiempo,
cuando la enfermedad le fue apartando, poco apoco, inexora-

ble, de su quehacer. Se iban espaciando demasiado sus ya solo

9 MORENO GALVAN, José Maria: “La generacion de Fraga y su destino”, en Cuadernos de Ruedo Ibérico, n° 1, 1965, pp. 5-16.

10 MORENO GALVAN, José Maria: Autocritica del arte. Madrid, 1965.

11 MORENO GALVAN, José Maria: Epistola moral y otros articulos sobre arte. Sevilla, 2011.

12 MORENO GALVAN, José Maria: La tltima vanguardia. Madrid, 1969.
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visitas a la redaccién: recogia sus cartas parsimoniosamen-
te, inquiria noticias a uno o a otro y, a veces, se te quedaba
mirando sin mas. Era como un cruel recorte, a tope, que su
padecimiento imponia a lo que antes habia sido célida irrup-
cién, sonriente incitacion a conversar, a considerar el cariz de
la actualidad o volcar preguntas que nacian de su abierta cu-
riosidad, con aquel comportamiento entraiiablemente llano,

antipoda del que adoptaria cualquier autoclasificado™.

Encierro en el Museo del Prado

Si bien en el afio 1969 la crisis se instaura definitivamente en el
nucleo del franquismo, dicho malestar se venia gestando mucho
antes. La contratacion colectiva que el Gobierno establece por ley
en 1958 supone una excepcion notable en el corporativismo espa-
fol. Los salarios y condiciones de trabajo dejaban de ser regulados
unicamente por el Ministerio de Trabajo, como ocurri6 entre 1939
y 1958, y pasaban a ser determinados mediante convenios colecti-
vos entre representantes obreros y representantes patronales. Este
tipo de negociacion colectiva dentro del &mbito de la Organizacion
Sindical amplié la estructura de oportunidades politicas para la ac-
cion colectiva, de manera que la negociacién de los convenios fue

la ocasion para desencadenar huelgas y otras acciones de protesta'®.

Ademas de este excepcional hecho, debemos considerar la norma-
lizacién del comercio internacional en nuestro pais tras el fracaso
autdrquico. La apertura econdmica de Espafa se fue produciendo
paulatinamente a lo largo de la década de 1950, aunque se intensi-
fic a partir de 1957 con la formacién del Gobierno de los llamados
“tecnodcratas”. Dicha apertura permitio la entrada de productos de
consumo mas flables y baratos. En relacién con esa nueva apertura
no debemos obviar la influencia de la Television que a partir apro-
ximadamente de 1957 propicia el cambio de modelos comerciales
y socioldgicos en Espaia al poner las miras en un contexto inter-
nacional mas evolucionado y moderno®. Programas de variedades
mas o menos atrevidos como La Goleta (1958) o el Club del Sdbado
(1958) resultaron fundamentales en este ambito. La gradual suavi-
zacion de la censura en Espana se reflejé en la relativa liberaliza-
cion de la prensa (la Ley Fraga de 1966) y en la entrada de libros
y peliculas que en el pasado habian sido censurados o prohibidos.
Destaca en este contexto el caso Mogambo (1953), aquel filme pro-
tagonizado por Ava Gadner, Grace Kelly y Clark Gable en la que el
celo extremoso del censor convirtié lo que no era mas que un adul-
terio en un caso de incesto. Las nuevas reformas econoémicas que

el equipo de los “tecndcratas” introdujo a mediados de los anos 60

trajeron consigo no solo un extraordinario crecimiento econémico
sino también multiples cambios en el plano social. Espana entrd
de cabeza en la llamada sociedad de consumo, el modelo familiar
se transform¢é debido al cambio del rol de la mujer que comenzé
a trabajar fuera de casa y a percibir un salario, la influencia ex-
tranjera era cada vez mayor y el descontento de la clase obrera,
los estudiantes universitarios e incluso de un sector concreto de
la Iglesia iba en aumento. Las ramas de Accién Catolica, tocadas
por la Democracia Cristiana y por el compromiso obrero en Fran-
cia (Misién Obrera) y en Bélgica (la Juventud Obrera Cristiana
fundada por el prelado belga Joseph Cardijn), siempre mostraron
ciertas resistencias al régimen. Dichas posturas se intensificaron
con la celebracion del Concilio Vaticano II (1962). Centenares de
curas espafioles defensores de los derechos obreros plantaron cara
al régimen en las décadas de 1960 y 1970. Su lucha fue silenciada y
reprimida violentamente. El caso mas representativo es la manifes-
tacion que unos 160 sacerdotes emprenden en Barcelona en 1966
para protestar contra las torturas del régimen. La tension social,
los conflictos laborales y la oposicion politica iban en aumento en
escala e intensidad de forma continuada. El ano 1969 comenzo con
desérdenes estudiantiles en las Universidades de Barcelona y Ma-
drid, y con la controvertida muerte de Enrique Ruano, miembro
del Frente de Liberaciéon Popular (FELIPE), que fue detenido el 17
de enero de 1969, por arrojar en la calle propaganda de su parti-
do, y trasladado a Comisaria. Tres dias mas tarde, fue llevado a un
edificio de la calle Principe de Vergara (entonces General Mola) de
Madrid, para efectuar un registro de la vivienda, y alli cayé por una
ventana del séptimo piso, lo cual fue considerado por el conjunto
del movimiento antifranquista como un asesinato, produciéndose
diversas movilizaciones en protesta por los hechos. El asesinato de
Ruano y las consecuentes manifestaciones, principalmente univer-
sitarias, desembocaron en el decreto del estado de excepcion, nu-

merosas encarcelaciones y otras tantas deportaciones.

A pesar de todos estos cambios, el régimen franquista, lejos de im-
pulsar cambios politicos que atendiesen a las nuevas necesidades
de los espafioles, se empestillé en sus planteamientos y los apun-
tald. Los “inmovilistas”, como popularmente eran conocidos, esta-
ban abanderados por el almirante Luis Carrero Blanco, quien habia
sido designado como Jefe de Gobierno por Franco en 1967 y cuyo
objetivo principal fue reforzar la ideologia franquista en los que
serian sus ultimos anos de vida (los del franquismo y los del propio
Carrero Blanco). En este ambito, el nuevo jefe de Gobierno siempre
se habia mostrado férreo y radical, superando su fervor, incluso, al

del propio Franco. Sus posturas, por lo tanto, chocaban de pleno

13 EZCURRA, José Angel: “José Maria Moreno Galvan”, en Triunfo, 6 (XXXV), 1981, p. 95.
14 BABIANO, José: “éPerspectivas globales Vs. Enfoques locales? Notas sobre el trabajo y los trabajadores durante el franquismo”, en: SABIO,
Alberto y FORCADELL, Carlos (coords.): Las escalas del pasado: IV Congreso de Historia Local de Aragdn (Barbastro, del 3 al 5 de julio de 2003),

Aragon: Instituto de Estudios Altoaragoneses y UNED, 2005, p.121

15 CARRERAS LARIO, Natividad Cristina: “Los primeros programas de variedades de TVE: de La Hora Philips a Escala en Hi- FI", en Revista

Comunicacion, n® 9, Vol. 1, 2011, p. 19.
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con el ala reformista del Gobierno, que veia en la democracia la
unica salida del franquismo. El recrudecimiento del Gobierno de
Carrero Blanco se tradujo, mayoritariamente y a nivel social, en el
empleo desmedido de las fuerzas del orden publico. La conflictivi-
dad laboral y las revueltas estudiantiles, cada vez mas frecuentes en
la década de los 70, eran reprimidas duramente por la policia y pe-
nalizadas por el Gobierno. Ejemplo de ello serd el famoso Proceso
de Burgos, un juicio sumarisimo iniciado el 3 de diciembre de 1970
contra dieciséis miembros de la organizacion armada nacionalista
vasca ETA, acusados de los asesinatos de tres personas durante la
dictadura entre los que se encontraba el reconocido torturador del
régimen, Meliton Manzanas y el agente de la Guardia Civil, José
Pardines Arcay. Otro hecho a tener en cuenta es el caso Matesa
(1969), uno de los escandalos politicos econémicos espafioles mas
destacados de la época que salpicé a varios ex ministros y politicos
franquistas (Mariano Navarro Rubio, Juan José Espinosa San Mar-
tin y Faustino Garcia-Moncé Fernandez), a empleados del Banco
de Crédito Industrial y al Opus Dei, entre otros. El régimen perdia
en un corto periodo de tiempo la poca credibilidad y autoridad que

le quedaba.

No debe extranarnos, por tanto, que en el inicio de los 70 José Ma-
ria viviera una de las etapas mas intensas y conflictivas de su vida,
dado su compromiso social y arrojo. En los primeros afos de esta
década fue arrestado y encarcelado varias veces, lo que lo consagrd
definitivamente como una de las figuras intelectuales enemigas del
régimen mads importantes de Espafa. Esto ultimo se debe, en gran
medida, a la fortisima repercusion que sus encarcelamientos tuvie-

ron: encierros de artistas, noticias en la prensa, etcétera. La vida
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de Moreno Galvan comenzaba a interesar no solo a sus amigos y
familiares, sino a todo el conjunto de los espaiioles, pues muchos
de ellos compartian su causa: liberar a Espafa de la opresion dicta-

torial y alcanzar unas libertades basicas.

La mafiana del 2 de noviembre de 1970 se celebré una asamblea
estudiantil pro-amnistia en la Facultad de Ciencias Politicas y Eco-
ndémicas de Somosaguas (Madrid), en la que José Maria intervino
como principal conferenciante y a la que asistieron unos 1000 es-
tudiantes. Su discurso verso sobre la represion cultural como for-
ma de represién social, sobre la situacién de los presos politicos,
en concreto, la de los jévenes vascos que un mes mas tarde serian
juzgados en Burgos, y sobre la situacion de Picasso como caso pa-
radigmatico. Segtin indican algunos medios de comunicacidn, las
palabras del critico fueron de “vibrante alocucién” y capaces de
“enardecer a los estudiantes”'®. José Maria afirmé en su discurso
que mientras Espafa careciese de libertad, él lucharia contra ese
estado de cosas y que su sitio estaba entre los obreros y los estu-
diantes, junto al pueblo'” Entre los asistentes se encontraban varios
policias vestidos de paisano y armados, lo que José Maria advirtio y
denuncié ante el publico. En ese momento hizo acto de presencia la
Policia Armada que entré violentamente® en la sala para detener al
critico, pero los estudiantes asistentes al acto hicieron un circulo al-
rededor de José Maria e impidieron el paso a la policia. Se sucedie-
ron numerosas escenas de agresiones y abucheos entre un colectivo
y otro. La policia efectud la detencién esa misma noche cuando
José Maria ya se encontraba en su casa. Por orden del juez-policia
Jaime Mariscal de Gante, José Maria fue encarcelado en la carcel

de Carabanchel con una fianza que ascendia a 30.000 pesetas. Fue
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16 Noticia aparecida en la revista Mundo Obrero, n° 18, 1970 (Afo XL), p. 2

17 Ibidem, p. 3.

18 Segun el periédico ABC no se produjeron altercados entre los estudiantes y la policia, sin embargo, segun otras fuentes de distinto signo
ideolégico como Mundo Obrero, la policia arremetié con violencia contra los asistentes.
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acusado de desdrdenes publicos e incitacion a la violencia.

Durante los primeros dias de estancia en Carabanchel, su esposa
Carola tuvo problemas para facilitar a José Maria una medicacion
que tomaba diariamente para sus problemas de tension, corazén y
rifién, lo cual desatd la indignacién de los amigos y la familia. Unas
600 personas se reunieron en asamblea en la Facultad de Bellas Artes
de Madrid para decidir qué tipo de acciones debian emprender
para conseguir que José Maria pudiera tomar su medicacién en la
carcel y, debido a su delicado estado de salud, acelerar su puesta en
libertad. Decidieron crear un comité que fuera a exponer el caso al
ministro de Informacién y Turismo, Alfredo Sdnchez-Bella, pero
las conversaciones no fueron demasiado fructiferas. Finalmente,
tomaron la decisién de realizar un encierro conformado por 80
artistas e intelectuales' en el Museo del Prado la tarde del 6 de
noviembre, concretamente en la sala de Goya, frente a la Familia
de Carlos IV. Los congregados escribieron un comunicado firmado

por todos los recluidos en el museo:

“A la opinién publica espaiiola. Con el méximo respeto al lu-
gar en el que nos encontramos y a las obras de arte que en ¢l
se encuentran, al grupo de artistas e intelectuales abajo fir-
mantes, unidos por un sentimiento comun de repulsa hacia
el procedimiento adoptado contra el escritor y critico de arte
José Maria Moreno Galvan, decidimos manifestar nuestra
oposicion permaneciendo ordenadamente en el interior de
este museo y negandonos a salir, hasta que no se adopten me-

didas dirigidas a la liberacion de nuestro colega”.

Ademas de este comunicado, los congregados enviaron un telegra-
ma a Pablo Picasso pidiéndole su apoyo: “Desde el Museo del Pra-
do, cuya direccion ostentard siempre ante nosotros, y donde nos
hemos encerrado voluntariamente como protesta por la detencién

del critico de arte Moreno Galvan, pedimos su solidaridad™.

Llegada la hora del cierre del museo, los congregados aclararon a
los conserjes su voluntad de permanecer alli como forma de pro-
testa por la situacion de su compafiero Moreno Galvan. Tras di-
versas conversaciones con el subdirector del Museo del Prado, el
sefor Salas, entraron en la estancia de Goya las fuerzas de la Policia
Armada y de la Brigada Politico-Social y expulsaron a los congre-
gados pacificamente. Posteriormente, la policia retird el carnet de
identidad a todos los asistentes. A pesar de que el encierro fue di-
suelto en solo 3 horas result6 todo un éxito, pues casi de inmediato
Carola pudo entregar las medicinas personalmente a su marido. La
figura de Florentino Pérez Embid, director general de Bellas Artes,
fue determinante en este sentido, ya que 25 integrantes del encierro
se habian entrevistado con ¢l la misma mafiana del 6 de noviembre
y le habian expuesto, ademas de la situacion precaria del critico,
su disposicion a responder ante la represion con multiples iniciati-
vas: boicot a las galerias de arte, protestas, mitines, etcétera®. Pérez
Embid comunic, a través de una nota escrita, que en el Ministe-
rio de la Gobernacion habian dado seguridades de que el detenido
recibiria los cuidados médicos necesarios y que se acelerarian los
tramites para concederle la libertad provisional®. La figura de José
Maria Moreno Galvan congrego6 y puso de acuerdo a numerosos
intelectuales e integrantes del mundo artistico espafiol: pintores,
escultores, actores, médicos, arquitectos... Su cohesién y lucha lo-

gré sus objetivos®.

Conclusiones

José Maria Moreno Galvan fue una figura fundamental en la cons-
truccion de la modernidad artistica espaifiola, convirtiéndose en
una especie de intelectual “bisagra” que conect a artistas anterio-
res a la Guerra Civil Espafiola con artistas de las nuevas generacio-
nes, tendiendo un puente tedrico-estético que hoy dia nos permite
comprender mejor las bases y evoluciéon de nuestra contempora-

neidad. Ademas, defendié y puso en valor a estos nuevos artistas

19 Entre ellos se encontraban Juan Genovés, Pablo Serrano, Antonio Saura, Lucio Mufoz, Arcadio Blasco, José Vento, Caballero Bonald, Manuel

Mompo, Josep Guinovart, Javier Pradera, Daniel Gil, Francisco Rabal, Teresa Rabal, Martin Chirino, Manolo Millares, Valeriano Bozal, G. Lledo, ...

20 Comunicado de los artistas encerrados en el Museo del Prado por la encarcelacién y maltrato a José Maria Moreno Galvan. Extraido de

Informacion Espariola, n° 49, 1970, p. 5.

21 Relacién incompleta de artistas e intelectuales encerrados en el Museo del Prado, fechada el dia 6 de noviembre de 1970. Archivo Central Museo

Reina Sofia (ACMRS), AGA 892/16.

22 Dicha amenaza de actuacion por parte de los artistas aparece reflejada en una noticia sobre los encierros en el Museo del Prado en el n° 49 de la

revista Informacion Espariola, 1970, p. 5.

23 Las declaraciones de Don Florentino Pérez Embid son recogidas por la revista Triunfo, n° 441, 1970, p. 39, que a su vez fue tomada del Nuevo

Diario en su edicién del sabado, 7 de noviembre de 1970.

24 Ademas de las fuentes anteriormente citadas, el relato de los encierros en el Museo del Prado se ha construido en base a las siguientes fuentes:

- ABC (Sevilla), dia 4 de noviembre de 1970, p. 49.

- ABC (Madrid), dia 7 de noviembre de 1970, pp. 67 y 68.

- ABC (Madrid), dia 26 de noviembre de 1971, p. 63.

- Espafa Republicana, n° 713, noviembre 1970 (Afio XXXII), p. 2.
- Espafa Republicana, n° 714, diciembre 1970 (Ao XXXII), p. 10.

- Entrevista a Juan Genovés titulada “1971 y 1976. Encierros contra el franquismo en el Museo del Prado: Juan Genovés” en el programa de RTVE

Ayer. Emitida el 18 de mayo de 2014.
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+
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Moreno

Fig.1

Relacion incompleta de los artistas e intelectuales encerrados en el Museo del Prado de Madrid por la detencion de José Maria Moreno Galvan

y sus condiciones en la carcel. También se incluye el telegrama de solidaridad enviado a Pablo Picasso. Fechada el 6 de noviembre de 1970.
Extraida del archivo central del Museo Reina Sofia, AGA 892/16.
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(informalistas, abstractos, figurativos, ...), quienes rompieron con
el antiguo academicismo y abrieron las puertas a nuevas formas de
expresion artistica en nuestro pais. Moreno Galvan configur6é un
aparato critico y tedrico en torno a estos jovenes, logrando con-
solidar los planteamientos artisticos del momento y facilitando el
nacimiento de una estructura contemporanea —exposiciones en
galerias, por ejemplo— que los integraba y les daba visibilidad de
cara al publico. En relacion a su extenso estudio de la realidad ar-
tistica espaiola, cabria destacar su interesante labor de ordenacion
y clasificacion de la produccion artistica del momento. Mediante
la definicion de escuelas locales cuyos integrantes comparten unas
caracteristicas afines, José Maria consigue organizar el ambito ar-
tistico espaiol de un modo ldgico y sencillo. “Introduccién a la
pintura espafiola actual” (1960) y “Pintura Espafiola. La Ultima
Vanguardia” (1969) son las dos obras escritas que recogen ese ex-
haustivo “catdlogo” del arte contempordneo espafol. Por otra parte,
cabria destacar su estilo critico, sencillo y asequible, que se opone
a los ideales de una generacion de criticos y escritores eruditos an-

teriores.

En el ambito politico, como hemos podido observar, su historia
estd plagada de continuas confrontaciones al franquismo, deten-
ciones, encarcelamientos y, en general, problemas con la justicia.
Quienes lo conocieron lo describen como un hombre bonachén
y tranquilo, pero también valiente, capaz de hablar cara a cara al
régimen sin tapujos ni miedo a las consabidas reprimendas. Las
palabras que el profesor Calvo Serraller dedicé en el periodico El
Pais con motivo de su fallecimiento el 23 de marzo de 1981 son
realmente esclarecedoras al respecto: Moreno Galvan fue, sobre
todo una pasion desbordante de vida y solidaridad. Su muerte
prematura ha sido quizd el producto de quien no se resignaba a
vivir a medias, sin libertad ni ilusiones. Encarcelado en diversas
ocasiones, contd siempre con la reaccion de simpatia de todos los
artistas espafioles, que le respetaban por su compromiso politico
y que le agradecian su dedicacion entusiasta a la difusién del arte
renovador. Quizd lo mas admirable de su actitud fue que, siendo un
intelectual comprometido, jamas fue sectario; no quiso dictar nun-
ca normas artisticas, sino que le bast6 con admirar las que surgian
espontaneamente, y supo mantenerse muy digno en el ejemplo de

su comportamiento ético”.@
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Introduccion a la
leyenda del artista

Natalia Dominguez / Universidad Politécnica de Valencia

Resumen:

Este articulo analiza como, durante la historia del arte, diferentes dispositivos han ayudado a infundir la figura del artista como

genio, basandose principalmente en la mitificacion de elementos biograficos y en la concepcion del artista tocado por la

divinidad. Este estudio previo sirve posteriormente para analizar dos periodos concretos y antagonicos de la historia del siglo

XX: la modernidad, que ayudé a corroborar tales construcciones a través de la disolucién entre artista y publico; y la aparicion

del arte conceptual durante la posmodernidad como paradigma del cuestionamiento de practicas como la desmaterializacion y

la desespecificacion, que ayudaron a cuestionar las ideas de autoria, originalidad y genialidad.

En una ocasion, un compafiero me comenté que Christo, al prin-
cipio de su carrera, mandd una serie de paquetes envueltos a sus
amigos para felicitar las Navidades. Una vez abierto, en su interior
se descubria una nota que decia “Enhorabuena, acabas de destruir
un Christo”. Recuerdo que nos reimos y acepté la historia de buena
gana sin cuestionar su procedencia. Ahora que lo hago, él es in-
capaz de facilitarme su origen, y bibliograficamente hablando, los
unicos datos que corroboran dicho suceso no van mds alla de una
serie poco precisa de conexiones interpersonales. Es bastante pro-
bable, ademds, que la historia haya sufrido pequenas variaciones

desde su creacién hasta el momento en el que la conoci.

Consecuentemente, podriamos hablar aqui de un adorno histérico
cuya veracidad desconocemos, una anécdota convertida en hecho;

o0 lo que es lo mismo: la creacion de un mito.

Independientemente de la veracidad o falsedad de tal historia —es-
tudio que se escapa de la preocupacion central del texto—, llama la
atencion como la Historia del Arte contiene infinidad de anécdotas
mas o menos creibles inscritas en las biografias de multiples artis-
tas que, debido a su repeticién y difusion, han sentado las bases de
lo que socialmente entendemos cuando nos referimos al término
artista. De este modo, el cometido de esta reflexion es el estudio
histérico de la construccion de tal imaginario para llegar a enten-

der, por un lado, el origen de la leyenda del artista, y por otro, la

necesidad de desmitificacion que el arte conceptual llevo consigo
desde finales de la década de 1960 y durante los afios setenta, va-
liéndose de recursos tales como la desespecializacion y la desmate-

rializacion del objeto artistico, entre otros.

Para ello, partiremos de las consideraciones expuestas por Ernst
Kris y Otto Kurz sobre la mitificacion de la figura del artista en
su ensayo La leyenda del artista, cuyo principal cometido fue el
estudio de las formulas biograficas narradas durante la Antigiiedad
Clasica y el Renacimiento? para establecer asi una serie de pautas
que pretenden justificar la forma en la que, sociolégicamente ha-
blando, juzgamos la figura del artista. Tales afirmaciones serviran
de apoyo tedrico a la hora de enfrentarnos, cuatro siglos mas tarde,
a la autonomia que el arte por el arte llevé consigo, apareciendo ti-
midamente a finales del siglo XIX y posicionandose como filosofia
reinante durante las vanguardias historicas que, segun la opinién
de Suzi Gablik en su libro ;Ha muerto el arte moderno?, disolvid
los lazos entre artista y ptblico. Treinta afios mas tarde, aproxima-
damente, y basindome en a las opiniones de Lucy Lippard en su
libro Seis afios: La desmaterializacion del objeto artistico desde 1966
a 1972, la mercantilizacién del objeto artistico llevé consigo una
serie de practicas artisticas posteriormente conocidas como Arte
Conceptual que pretendieron replantear la actividad del artista

como productor y del arte como producto.

3 Como dato de interés, creo conveniente comentar como E. Kris y O. Kurz hacen hincapié en el hecho de que la figura del artista independiente,

constituida a partir de los siglos XIV y XV (finales de la baja Edad Media e inicios del Renacimiento) y que tomamos como definicién contemporanea

de artista, esta fuertemente inspirada en relatos originales sobre artistas griegos, primer momento del que se tiene constancia de la firma del artista y
de la biografia como género literario en KRIS, E. & KURZ, O. La leyenda del artista. Ensayos Arte Catedra. Madrid, 2010.

4 GABLIK, S. éHa muerto el arte moderno? Herman Blume. Madrid, 1987.
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This article analyses how, throughout art history, different devices have helped to arose the figure of the artist as a genius,

fundamentally by the mystification of some biographic elements and the conception of the artist as a divine entity. The initial

study will subsequently help to examine two very precise and antagonistic periods during the XX century: Modernism, which

helped to promote those conceptions by the dissolution between the artist and the audience; and the birth of conceptual art

during Post-modernism as a paradigm from which to question artistic practices such dematerialization and de-specialisation,

helping to wonder about authority, originality and genius.

Preamble to the
legend of the artist

La definicion de artista

Revisando a los maestros del Renacimiento, uno puede darse cuen-
ta de como la fama y el reconocimiento del artista estan rodeados
de un halo de misticismo que los posiciona como seres prodigio-
sos tocados por un don maégico e inexplicable, cuyo renombre ha
aprendido a sobrevivir a cualquiera de sus obras. Pero asombra ain
mas si retrocedemos hasta la Antigiiedad Clasica, ya que descubri-
mos como la fama de varios artistas griegos se consolidara solo y
exclusivamente a partir de sus biografias, en las que se les reconoce
como personajes excepcionales cuyas aptitudes se desarrollaron
desde su mads temprana infancia, pero de los que, a su vez, no se
conservan obras ni documentos que nos permitan formarnos otra
impresion. E. Kris y O. Kurz afirman que este hecho se fundamenta
en la poderosa influencia que las biografias —y consecuentemente,
los bidgrafos, entre los que no podemos olvidar a Plinio el Viejo y
Vasari— han ejercido desde la Grecia Clasica, asentandose defini-
tivamente como género independiente durante el Renacimiento, y
que se ha venido arrastrando hasta nuestro presente. A raiz de esto

comentan:

“En los numerosos relatos de vidas de pintores y escultores
que nos han llegado del Renacimiento en adelante, siempre
encontramos asuntos tipicos (temas que se reparten en nu-
merosas biografias con poca o ninguna variacién) relaciona-
dos bien con la carrera del artista (sobre todo con su nifiez) o

bien con el efecto de sus obras en su publico.

5 KRIS, E & KURZ, O. Op. cit, p. 26.
6 idem, p.23.
7 idem.

Esta afirmacion sostiene, ademads, que «a partir del momento en
el que el artista hace su aparicién en los documentos histéricos,
algunas nociones estereotipadas fueron relacionadas con su obra
y persona (prejuicios que no han perdido nunca por completo su
significado y que siguen influyendo en nuestro juicio de lo que es
un artista)®. Teniendo en cuenta estas afirmaciones y la considera-
cion de que “el que perdure o no el nombre de un artista depende,
no de la grandeza y perfeccion de su logro artistico —incluso si éste
pudiese ser probado objetivamente—, sino del significado ligado a
la obra de arte™, veo oportuno remarcar dos puntos interesantes.
Por un lado, que la genialidad del artista no reside en su habilidad
o don creativo, sino en qué entendemos por arte; y por otro, que
éste se nos presenta como construccion cultural que tiene su razén
de ser en la figura del bidgrafo y que se genera a partir de lo que
Hal Foster denominara accion diferida, término definido en su li-
bro El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, en el que el

autor se apropia de este concepto de origen freudiano diciendo asi:

“En Freud un acontecimiento se registra como traumatico
unicamente si hay un acontecimiento posterior que lo reco-
difica retroactivamente, en accion diferida. Aqui yo propongo
que la significacion de los acontecimientos de vanguardia se
produce de un modo andlogo, mediante una compleja alter-

nancia de anticipacion y reconstruccion.””

8 FOSTER, H. El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo. Ediciones Akal. Madrid, 2001. p. 10.

http://dx.doi.org/10.12795/JOVC.2017.i01.06



Journal of Arts and Visual Culture/n°1/2018/1SSN 2603-6371 / 5 2

Aunque el uso de la acepcion le sirve a Foster para justificar su
perspectiva sobre el surgimiento de la vanguardia con respecto a
su pasado, existe una analogia entre esta anticipacién y recons-
truccion de la que habla que es la que me interesa extrapolar al
concepto de biografia, ya que permite afirmar que toda narracién
se genera una vez conocidas sus consecuencias histéricas (en este
caso, la genialidad probada del artista a través de su fama), siendo
facil, consecuentemente, recrear un inicio cualquiera para justificar

un fin concreto.

Si somos capaces de afirmar aqui tales consideraciones habremos
llegado al primero de mis cometidos, que pretende dejar claro que
las formulas biograficas se crean a partir de la mitificacion de la
anécdota y el uso de recursos recogidos en la literatura épica y sa-
cra, en las que el bidgrafo y la «necesidad de la sociedad de hallar
un acceso a la figura excepcional y superdotada»® del artista juegan

un papel crucial.

Aunque por falta de tiempo y sentido —veo innecesario redundar
en la investigacion de E. Kris y O. Kurz— haré solo un recorrido
superficial a través del bagaje histérico que define la construccion
social de la figura del artista-genio®, creo conveniente recopilar las
caracteristicas principales que se encuentran en la mayoria de las
biografias para ayudar a un mejor entendimiento de los factores
que han mitificado la concepcidn del artista. De este modo, si te-
nemos en cuenta su andlisis realizado sobre las obras de bidgrafos
que dedicaron su carrera a narrar las peripecias artisticas de los
maestros de la Antigiiedad Clasica y el Renacimiento, nos daremos
cuenta de la existencia de dos factores que se repiten continua-
mente a la hora de definir al artista. Uno de ellos es la importancia
que damos a la ninez de las personas excepcionales, que surge de
la consideracién de lo hereditario como signo premonitorio y de
los fundamentos de la psicologia moderna que sostienen que “los
acontecimientos de la infancia tienen una importancia decisiva
para el futuro desarrollo del hombre™. El otro se basa en la cons-
truccion de la anécdota centrada en la descripcion del artista como

ser superior a las consideraciones mundanas.

Aunque ambas condiciones se retroalimentan de manera evidente,
empezaré por definir la primera de ellas, que creo de mayor im-
portancia: aquella que sostiene que el artista nace artista. En este
ambito, E. Kris y O. Kurz llegan a la conclusiéon de que existen for-

mulas biograficas que se repiten y que responden de la siguiente

9 KRIS, E. & KURZ, O. Op. cit., p. 31.

manera: en primer lugar, existe la figura central del nifio prodigio,
que muestra un talento innato que lucha temprana y fervientemen-
te por expresarse; de manera secundaria —aunque crucial— apa-
rece la figura del descubridor o mecenas (casualmente, alguien de
mayor rango social) que consciente o inconsciente fomentara el
florecimiento y desarrollo de tal talento. La suma de ambos fac-
tores generaran el artista legendario. Pero prestemos atencion a la
figura del nifo prodigio. Este, tal y como he comentado, es un ser
que posee un don so6lo accesible a unos pocos, poseedores de la
“imagen interna, que segiin Durero, es sefal del divino artista”."!
Aqui reside una de las claves mitificadoras del artista: si Dios creo
al hombre a su imagen y semejanza, aquellos que pueden reprodu-
cir tales representaciones deben haber sido tocados por la divini-
dad. Multiples consideraciones y bibliografias apoyan la sentencia
de que Dios y el artista mantienen una estrecha relacién, de las que
se siguen encontrando ejemplos al revisar bibliografias de artistas
de principios del siglo XX (recordemos sentencias de artistas como
Malévich, que incluso llegd a proclamar que veia la cara de Dios
en sus cuadros). De este modo, el quid de la cuestion reside en el
concepto de «imagen interna», idea fuertemente relacionada con el
origen de la figura de la inspiracién. Pensemos en un artista tipo en

su estudio tipo, trabajando.

En nuestro imaginario aparece «la imagen de un artista que crea su
obra llevado de un impulso incontrolable, en una mezcla de “fu-
ria y locura parecida a la intoxicacion”*—aqui veo relacion directa
con la idea construida por las vanguardias de un artista en cone-
xi6n con el acto creativo a través del consumo de estupefacientes—.
Segun lo dicho, la inspiracién del artista se interpreta socialmente
como un éxtasis, como momento de lucidez espiritual a partir del
cual es capaz de expresar La Verdad que lleva consigo, inalcanzable
para el resto. Esto justifica la opinion forjada durante el Renaci-
miento de que «la creatividad artistica no estd determinada por el
aprendizaje o la practica, sino por una cualidad especial»' otorga-
da de forma divina. Asi se genera la mds fuerte de las consideracio-

nes que muestran al artista como genio.

El segundo factor determinante que sirve de apoyo para la difu-
sion del mito del artista viene de la mano de la figura secundaria
del mecenas, que representa el descubrimiento del don del artista,
apoyada mads adelante por el bidgrafo y el espectador. Esta figura es
la que afecta ala construccién del imaginario del artista a través de

la transformacion de la anécdota en mito (segundo de los factores

10 En el caso de que se desee ampliar tal informacién en relacion a fechas y ejemplos practicos, recomiendo el capitulo “Conversion del artista en

héroe en las biografias”, que puede encontrarse en La leyenda del artista. p. 31 — 62.

11 KRIS, E. & KURZ, O. Op. cit,, p. 31.
12 idem, p. 86.

13 idem, p. 55.

14 idem, p. 56.

15 idem, p. 104.
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que el andlisis de las biografias pone en evidencia), y parte de la
consideracion de que, debido a ese don divino, el artista posee una
superioridad mental y un virtuosismo fuera del alcance del profa-
no. Esta creencia llevo consigo una serie de anécdotas convertidas
posteriormente en férmulas biograficas cuyo fin encubria siempre
la necesidad de hallar la imagen del artista en el trabajo del mismo,
es decir, la necesidad de “relacionar el caracter del artista con el
de su obra y de adivinar la naturaleza del primero a través de la
segunda”'* Partiendo de esta suposicion, el artista llegé a tener un
poder absoluto y cuasi magico sobre su obra, ya que al tratarse ésta
de la expresion de su alma, artista y obra eran uno solo. Sucede
entonces que, si aceptamos el hecho de que la obra de arte es fruto
consecuente de la “divinidad interior” del artista, ésta se convierte
en reflejo de la individualidad y singularidad de su creador. Esto
justificaria la eterna rivalidad entre artistas y el recelo por revelar

los misterios de la técnica, que se sitiia como sinénimo de su ge-

Journal of Arts and Visual Culture/n°1/2018/I1SSN 2603-6371 / 53

nialidad individual, y que se ha transmitido hasta nuestros dias en
forma de un respeto excesivo por la obra maestra, que puede ser

admirada pero nunca tocada sin permiso de su creador.

Y a propésito de la tan comun necesidad social de veneracion del
objeto artistico, surge la necesidad de destacar otro factor que el

profano admira notablemente y que apoya una vez mas tal aprecia-

Fig.2
Maurizio Cattelan, Untitled [A perfect day], (1999).

En varias de sus obras, Maurizio Cattelan subvierte el papel del galerista,
que pasa de promotor del artista bufon o caricatura. Si la funcion del
galerista/mecenas fuera la de descubrir la genialidad del artista (que
permanece sumiso y acata las exigencias expuestas por el otro) Cattelan
altera esta relacion de poder colocando a sus marchantes en situaciones

incomodas y que, en ocasiones, evidencian una pérdida de prestigio.
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cion: la “genuina capacidad de encantamiento” de la obra de arte.
Partiendo de tal consideracion, su funcion se desvela como la de
“agitar espiritualmente” al espectador, que queda arrebatado por
la revelacion expuesta ante sus ojos. Un buen ejemplo de ello es el
«relato que aparecié en 1552 en el Marmi de Antonfrancesco Doni,
que describe la impresién que produjo la Sagrestia Nouva y que ya

tuvo amplia difusién en tiempos de Miguel Angel».

(...la concepcion del artista
como genio viene dada por

la capacidad de éste en
transformar un material comun
en un objeto bello y Unico.)

Hasta ahora, he intentado exponer como la consideracion de que
la obra es “hija” directa del artista ha ayudado a su mitificacién a
partir de la creencia de que tales actividades pueden ser ejecuta-
das solo por aquellos predestinados a serlo por deseo divino. De
este modo podria llegarse a la conclusion de que la concepcion del
artista como genio viene dada por la capacidad de éste en trans-
formar un material comun (véase el pigmento para la pintura, el
marmol para la escultura; y asi infinidad de ejemplos) en un objeto
bello y tnico. Pero si ampliamos el campo de miras seremos capa-
ces de percibir, a modo de reflexion final, que “las historias que se
cuentan sobre los artistas en todos los tiempos y latitudes reflejan
una respuesta humana y universal a la magia misteriosa de la crea-
cion de una imagen™® y la necesidad de veneracion que ello nos
provoca. Es a partir de este punto en el que considero, apoyandome
en las ideas de E. Kris y O. Kurz, que el biégrafo se convirtié en

profeta, y la biografia, en mito.

La necesidad de fuga de la Modernidad

Es bien sabido que el arte contemporaneo (periodo que, segtn el
publico de masas, comienza con las vanguardias historicas y se ex-
tiende hasta nuestro presente) es un género obtuso para cualquier
espectador no especializado. Para Suzi Gablik este recelo surge a
causa de la idea instaurada durante la Modernidad de que el arte
estd hecho solo para una pequena élite, que conllevé una ruptura
en el didlogo entre artista y espectador que sigue sin resolverse. La
causa principal de tal afirmacion se basa en la autonomia que el
arte de principios del siglo XX experimentd, atraido por el descu-
brimiento de si mismo y desencantado por su presente. A modo
de bisagra entre la concepcidn del mito del artista y su intento de

desmitificacién, considero necesario analizar el paradigma de la

16 KRIS, E. & KURZ, O. Op. cit., p. 13.
17 GABLIK, S. Op. cit, p. 21.

18 idem, p. 20.

19 idem, p. 21.

20 idem.
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Modernidad y llegar a entender las contradicciones que el inicio
del siglo XX dej6 como legado a la Historia del Arte.

Antes de entrar en materia me interesa dejar claro que al referir-
me a las contradicciones de la Modernidad lo hago desde la pers-
pectiva de la inestabilidad que el sistema de valores artistico vivia
desde finales del siglo XIX, que explosioné durante las primeras
décadas del siguiente siglo, y como artista y publico se dividieron
en esferas aparentemente indisolubles. En absoluto pretendo, por
el contrario, poner en tela de juicio la apreciacion histérica acerca
de los hechos sucedidos, ya que los juicios de valor sobre los mo-
vimientos artisticos surgidos durante la Modernidad quedan fuera
del cometido de esta investigacion. Mi interés reside entonces en
una relectura que atienda en exclusiva al fin concreto del proyecto:
la construccion social de la figura del artista. Aclarado el uso del
término y desembarazado de su posible carga negativa es cuando
me veo capaz de relacionar como la Modernidad continué fomen-
tando la leyenda del artista al mismo tiempo que empezaba a des-

acreditar su figura.

Cuando el arte se independizé de la forma a principios del siglo XX
lo hizo también de su entorno social en actitud de rebeldia, en gran
parte a “consecuencia de la inquietud espiritual del artista ante las
sociedades capitalista y totalitaria™’ desarrolladas tras la I Guerra
Mundial. La “deshumanizacién” que el arte de la modernidad vivid
durante su periodo algido, entre 1910 y 1930, transform la activi-
dad artistica en un producto puramente estético e individual, ca-
rente de vinculos externos. Asi lo afirma Suzi Gablik en ;Ha muerto

el arte moderno?:

2Para una persona comprometida con la modernidad, la sal-
vacion del arte estd en su autosuficiencia. La experiencia es-
tética es, en si misma, un fin que merece la pena alcanzar. El
arte solo puede conservar su caracter si se distancia del mun-

do social; si se mantiene puro”'®

Atendiendo a su palabras llegamos a la conclusion de que para los
artistas del modernismo el arte debia ser auténomo e independien-
te, llegando al extremo de considerar que todo aquello que se hicie-
ra con un objetivo funcional dejaba de ser arte. Consecuentemente,
la obra se entendia como un “mundo independiente de creacion
pura, con una identidad propia, fundamentalmente espiritual™.
El inconformismo del artista por lo socialmente impuesto (el es-
tado, la religién, y a fin de cuentas, el arte supeditado a la forma)
llevé consigo a un estado de introspeccion en el que el sentido de

ser del arte residia en el arte mismo. “Este encerrarse en si mismo,



la conviccion de que, para realizarse, habia que encontrarse con
uno mismo, inspird casi una teodicea del individuo a comienzos
de la modernidad™, que continué alimentando la figura de un
artista en conexion con el acto creativo por medio del éxtasis de
la introspeccion y el reflejo de la individualidad del artista en sus
creaciones. Vuelvo a recordar como para muchos artistas de prin-
cipios de siglo la abstraccion era, incluso, una teologia estética que
conectaba al artista con la figura directa de Dios, relacionando la
mistica y lo sublime con la practica artistica, y aumentando asi la
carga de significado del mito del artista. A causa de la busqueda de
la libertad y autonomia del propio arte, y del grado de introspec-
cion y abstraccion por parte de los artistas, el ptblico se sinti6 fuera
de la definicion del arte, puesto que durante la Modernidad el arte
mismo (sus representantes, conformados por una élite de artistas e

intelectuales) rechazaba formar parte de la sociedad.

En este caso se ve claro como es el artista moderno quien, por
decision propia, decide romper la relacion con el publico. De he-
cho, hay numerosas citas y entrevistas en el que se aprecia cdmo el
espiritu del artista moderno no contemplaba al espectador. Para
Clifford Still, por ejemplo, “pintar era el tnico y ultimo acto de
libertad que podia prevalecer sobre la politica, la ambicién y el
comercio™. El arte cumplia entonces la tinica funcién de satisfa-
cer las necesidades de su creador. Mas que como didlogo entre un
yo-creador y un td-receptor, existia una relacion entre un yo-obra
y un tu-creador, en la que la obra se situaba como ente indepen-
diente que se generaba gracias a la ayuda del artista pero de forma

auténoma; como aparicion ensimismada, como revelacion magica.

Si aceptamos que la bisqueda de la singularidad y la autonomia
han conseguido alejar al arte del marco social, podriamos llegar a
entender la consideracion popularmente instaurada que entiende
el arte moderno como una burla, ya que una vez que los valores de
destreza artisticos establecidos hasta el momento, tales como el vir-
tuosismo técnico y la fidelidad a la naturaleza, han desaparecido, el
publico carece de referencias estéticas. Sucede entonces que «para
el publico en general —tal como dirfa Suzi Gablik—el arte moder-
no siempre ha supuesto una pérdida de destreza, un fraude o una
burla. De hecho, podemos aceptar de buen grado nuestra ignoran-
cia de un idioma extranjero, o del dlgebra, pero en el caso del arte es
mas probable, como senald en una ocasion Roger Fry, “que la gente,
ante una obra que no le gusta y que no puede comprender, piense
que se hizo expresamente para insultarla. Una de las caracteristi-

cas mas perturbadoras del arte moderno sigue siendo la sensacién

21 Clifford Still en idem, p. 23.
22 idem, p. 13.
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de fraude que desde un principio le ha pesado como una losa”*
Lamentablemente, analizar los pormenores de esta sensacion ge-
neralizada nos llevaria por otros derroteros que aunque interesan-
tes, se salen del esquema de la investigacion. Aqui, mi interés en
exponerlos reside Gnicamente en hacer ver como a partir de las
vanguardias histdricas se ha reconsiderado la figura del artista,
que ha pasado de lo fascinante a lo dificilmente penetrable, pero
que no por ello ha devaluado la imagen de su leyenda, que debido
a la filosofia del arte por el arte sigue pensando al artista como
ser mistico cuyo don inherente y misteriosa complejidad lo posi-

cionan en un estrato magico y ajeno a toda consideracion social.

Ser artista es la decision de ser artista

Para Lucy Lippard®, a mediados de los afios sesenta el panorama
artistico se encontraba inmerso en una agitaciéon ideoldgica que
arremetia en contra de la carga de significado asociada a la figura
del artista y al status de la obra de arte como mercancia. A la consi-
deracion de superioridad del artista se le sumaba la consideracion
de lujo del objeto artistico, transformado en objeto de deseo por
el capitalismo exacerbado. Las primeras manifestaciones de lo que
posteriormente se conocié como Arte Conceptual surgian en me-
dio de tal conmocion, abogando por un arte que, a grandes rasgos,
se caracterizaba por la imposicion de la idea sobra la forma, posi-
cionandose ésta como “secundaria, de poca entidad, efimera, bara-
ta, sin pretensiones y/o desmaterializada”*. Esta postura llevé con-

sigo una estética que, tal y como podemos leer en Arte desde 1900,

pone en juego una critica de la nociéon moderna de visuali-
dad (u “opticalidad”), definida como una esfera indepen-
diente y auténoma de la experiencia estética. Pero, ademads,
estd en cuestion la problematica cualidad tnica del obje-
to artistico, asi como el nuevo medio de distribucion (el
libro, el poster, la revista) y la “especialidad” de ese objeto,

es decir, el rectangulo pictérico o el sdlido escultérico.”®

Aqui, la indiferencia estética justificaba toda una reflexién so-
bre “lo que se suponia que era el arte y el punto a que habia lle-
gado™ que recuperaba la figura del espectador, pero que le
exigia una posicién activa y critica. Para los militantes y de-
fensores del conceptual este hecho supuso un posicionamien-
to contestatario que devaluaba la fisicidad de la obra de arte,
preguntandose por los limites de la actividad de mirar, y con-
virtiéndose ésta en un “puente entre lo verbal y lo visual’?

Las representaciones conceptuales rechazaron lo visual y los con-

23 Véase «Intentos de Escapada» en LIPPARD, Lucy R. Seis afios: La desmaterializacion del objeto artistico desde 1966 a 1972. Ediciones Akal.

Madrid, 2004. p. 7 — 29.
24 LIPPARD, Lucy R. Op. cit., p. 8.

25 FOSTER, Hal et al. Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad y posmodernidad. Ediciones Akal. Madrid, 2006. p. 528.

26 LIPPARD, Lucy R. Op. cit., p. 7.
27 idem, p. 12

http://dx.doi.org/10.12795/JOVC.2017.i01.06



Journal of Arts and Visual Culture/n°1/2018/1SSN 2603-6371 / 5 6

ceptos tradicionales de la produccion artistica, definiéndose infie-
les e indiferentes al medio, obviando la exclusividad del original y
usando técnicas de apropiacionismo y tergiversacion tanto de la
historia del arte como de otros discursos, como el literario, el poéti-
co o incluso el judicial. Y es que la estética predominante arremetia
contra lo auratico de la obra de arte, eliminando todo atisbo de
manierismo a favor de la sobriedad y la impersonalidad. El sello del
artista ya no estaba en la individualidad de la gestualidad, sino enla
del discurso: “la idea se convierte en una maquina de hacer arte”,
diria LeWitt en 1967. Las palabras de Lucy Lippard al respec-

to ayudan a esclarecer tales consideraciones, ya que afirman que

“este ataque a la idea de originalidad, al toque del artista y
a los aspectos competitivos del estilo individual consti-
tufa un ataque a la teoria del genio, el aspecto mas queri-

do hasta entonces del arte patriarcal de la clase dirigente””

Analicemos mas detenidamente lo dicho hasta el momento. En
primer lugar, encontramos la necesidad de “desmaterializacion del
objeto artistico’, idea introducida por Lucy Lippard en Seis afios:
La desmaterializacién del objeto artistico desde 1966 a 1972, que
impone un arte en el que la idea supera la forma, devaludandola
a partir de una indiferencia estética y un consecuente sacrificio
de la destreza técnica o “desespecializacion”, concepto definido
por Ian Burn en su texto The Sixties: Crisis and Aftermath (Or
the Memoirs of an Ex-Conceptual Artist). Esta desespecializa-
cion lleva consigo la disolucion de los limites de la obra de arte
como objeto producido manualmente, que ve su maxima expre-
sién en el ya clasico readymade duchampiano y en la capacidad
de reproductibilidad mecanica que Walter Benjamin dilucid6 por
primera vez en 1935 con su ensayo La obra de arte en la época
de su reproduccién mecdnica, que proponen al objeto artistico

como ente no unico e inespecifico®. Pero vayamos por partes.

Cuando Duchamp tuvo la intencionalidad de colocar el urinario
bocabajo y transformarlo en la archiconocida Fountain, legd a
las generaciones venideras la capacidad de desdibujar los limites
del objeto artistico y definir la idea propia del arte por el simple
hecho de nombrarlo. El poder del objeto artistico residia, conse-
cuentemente, en la decision del artista, y ambos se rearticulaban
como representacion de la actitud y posicion ante el acto creativo.
De este modo, el objeto final pasaba a un segundo plano, supe-

ditado a la actitud critica del artista por “nombrar y contextuali-

28 LEWITT, S. citado en idem, p. 17
29 idem.

zar” el arte y sus dispositivos de presentacion —esto es arte porque
se denomina como tal y porque se expone donde socialmente se
entiende que debe haber arte. Esta nueva consideracién (que, no
olvidemos, aparece en 1917, principios de las vanguardias histo-
ricas, y aun a dia de hoy se nos establece como referencia) dejaba
de lado la “manualidad” del artista que, de hacer algo, era tni-
camente el hecho de sefnalar que ahi habia arte. Por otro lado, la
idea de un arte que se define por ser seriado, no unico y conse-
cuentemente, no original, apoya una vez mds el desvanecimiento
de la individualidad del artista y pone sobre la mesa la discusion
de si una obra sin original puede ser plagiada y ,por lo tanto, de
si las ideas preconcebidas de autoria y propiedad siguen tenien-
do validez. En una clara relectura del concepto de reproductibi-
lidad mecdnica de Walter Benjamin, los dispositivos artisticos se
ampliaron, aceptando que los medios mecdnicos pudieran ma-
terializar el desarrollo conceptual llevado a cabo por el artista en

una busqueda por la “desespecializacion” del resultado artistico.

Para una mejor comprension del significado de este término, po-
driamos apoyarnos en las palabras encontradas en Arte desde 1900
que describen la desespecializacion como el deseo de «eliminar la
competencia artesanal y otras formas de virtuosismo manual del
horizonte dela produccién artistica y de la evolucion estética»’'. Ca-
sualmente, la tltima de las manifestaciones artisticas analizadas en
el texto de Ian Burn anteriormente citado es el readymade, a partir
del cual “la produccion colectiva del objeto mecanico y producido
en serie ocupo el puesto de la obra excepcional creada por el virtuo-
s0”*2. Es decir, al posicionar un objeto realizado por un otro —aje-
no a la concepcion de obra de arte— como objeto artistico, el acto
creativo se colectiviza, puesto que el producto es resultado de quien
lo ejecuta y quien lo piensa, poniendo sobre la mesa conceptos ta-
les como el de autoria. Pero volviendo a la naturaleza del término,
lo que preocupaba a quienes abogaban por la desespecializacion
del arte era, en esencia, la destruccion de la teoria del artista como

genio a través de la eliminacion de su figura sobre la obra de arte.

Es cierto, y debemos ser
conscientes de ello, que una
pérdida de la destreza técnica
no es contraria a la concepcion
de la obra como ente unico.

30 Aunque la postura de Walter Benjamin posicionaba al decadente arte de la pintura y la escultura en contra del nuevo arte de la fotografia y el

cine, casi considerandolo el arte del nuevo presente, a dia de hoy este ensayo ha contaminado todas las esferas del arte, y nos servira para hablar

de como el arte conceptual fue consciente del poder y la signi cacion de la obra no-unica; en BENJAMIN, Walter. La obra de arte en la época de su

reproduccion mecanica. Casimiro libros. Madrid, 2010.
31 FOSTER, Hal et al. Op. cit., p. 531.
32 idem.
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De hecho, ninguno de los conceptos analizados lo es, ya que a
dia de hoy, y haciendo recapitulacion de la filosofia de los anos
sesenta y setenta, nos damos cuenta de cdmo el mercado ha
aprendido a comercializar la obra seriada o «inmaterial». Pero
lo interesante es como el surgimiento de tales preocupaciones
llevé a la practica de una serie de “ejercicios” que luchaban por

hacer ver las taras de un arte aun supeditado al mito del artista-

A PAINTING BY EDGAR TRANSUE
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genio. No hay mas que leer las palabras de Lucy Lippard alla por
1969, que nos devuelven a la necesidad utdpica de sinceridad

artistica por la que tanto lucharon los artistas conceptuales:

Los artistas que tratan de hacer arte no objetual estain dando una
solucién dréstica a la cuestion de que los artistas sean comprados
y vendidos tan facilmente junto con su arte [...]. Las personas
que compran una obra de arte que no
pueden colgar o tener en su jardin no
tienen tanto interés en la posesion. Son

patrones mds que coleccionistas. **

Sin originalidad (ni objetual ni aurati-
ca), el valor iconico del objeto artistico
se supone extinto, y las referencias de

valorizacién (especialmente en cuanto

al sistema mercantilista), se tornaban

complejas de definir. Si no habia objeto,
se suponia que tampoco habia posibi-
| lidad de poseer. Este proceso es el que
‘ se definia como “desmaterializacién”
| del objeto artistico, y que postulaba un
@; arte basado en la informacion y los sis-
? temas que reemplaz6 a las preocupacio-
. nes formales tradicionales. Aun asi, la
desmaterializacién no exigia una inma-
terialidad fisica, sino mds bien una in-
dependencia de la forma premeditada,
en el caso de haberla; una vez mas, la

superposicion de la idea sobre el objeto.

Lo interesante de estos cuatro concep-
tos, mas alla de si dieron el resultado
esperado o no, es cdmo rebaten la idea
renacentista del artista tocado por la
divinidad. Si cualquier objeto puede
considerarse artistico y la destreza téc-
nica deja de ser sindnimo de la calidad
del artista, perdemos las referencias de
valor a la hora de distinguir al artista
del no-artista, ya que proponen que ser

artista es simplemente la decision ser

Fig.3

artista. Aceptando tal afirmacion, el su-

John Baldessari, Commissioned painting: a painting by Edgar Transue, (1969).

El origen de la serie Commissioned Paintings surgio de la declaracion critica de Al Held, que promulgaba que el arte conceptual era simplemente

sefalar cosas. Tomandose de forma literal tal sentencia, Baldessari decidié tomar fotografias de la mano de su amigo George Nicolaidis sefialando

diversos objetos aleatorios. Una vez rebeladas las imagenes, contratd los servicios de diversos pintores locales con la idea de que reprodujesen cada

una de las escenas de la forma mas fiel posible. Cada lienzo muestra, ademas, el nombre del autor de la obra.

33 LIPPARD, Lucy R. Op. cit., p. 17.
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puesto de la genialidad del artista desde su nacimiento y la idolatria
de su capacidad concedida magicamente se vuelven irrelevantes, ya
que la Gnica diferencia sustancial entre la vida de un artista y la de
la cualquier otro individuo es simplemente la decision de que su
actividad productiva se encuadre dentro del sistema del arte.@

Fig.4
Sherrie Levine. Fountain (After Marcel Duchamp), (1991).

Sherrie Levine exploro los limites de la concepcion de la figura del

artista mediante la apropiacién exacta de obras de reconocidos

artistas (que ademas de artistas, eran exclusivamente hombres). Su

unica incorporacion se hallaba en el titulo, que automaticamente
reinterpretaba el contenido. Al apropiarse no solo de un gesto, sino

de una obra completa, se ponia de manifiesto los limites de la labor del -
creador y su autoridad para nombrar arte.
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El humor
como salida

The humour
as a way out

arece ya fuera de toda duda que estamos asistiendo
a una crisis real del modelo social. El impetu
expansionista del capitalismo va alcanzando
todos los ambitos de la vida transformando
todo a su paso en mercancia. Ni el tiempo,
ni la informacién, ni la cultura escapan ya al
proceso mercantilizador. Este sistema basado en aspiraciones de
crecimiento infinito es en si absurdo ya que sabemos desde hace
tiempo que vivimos en un mundo finito, lo que se traduce en
traduce en crisis constantes. La crisis es la norma, no la excepcion,

desde el nacimiento del capitalismo.

La valorizacién del capital no tiene ningtn limite exterior,
lo que significa, novedad absoluta, que el capitalismo es la
primera sociedad que introduce el “infinito” en su propia

organizacion.!

A la crisis intrinseca en la que nos desenvolvemos se le suma la
sensacion de impotencia y pardlisis generalizada. Como nos sefiala
brillantemente la fildsofa Marina Garcés 2, tradicionalmente el

artista-intelectual trabajaba para generar pensamiento critico, para

1. LAZZARATO, M. & VILLA, M: Es Capital. Madrid, 2015, p. 11.

Rafael Chinchilla Laguna / Universidad de Sevilla

Resumen: El acceso a la informacién y al conocimiento ha permitido que hoy en dia sepamos
con mucha mas exactitud como funciona el mundo. Sin embargo, esto no ha significado
necesariamente una liberacion y nos ha provocado una sensacion de impotencia y paralisis
ante el tamafio de los desafios a los que nos enfrentamos. Ante esta sensacion de impotencia
el humor y el absurdo se han convertido en estrategias utilizadas por artistas y comicos para

cuestionar los limites del pensamiento hegemonico.

Abstract: The access to information and knowledge has permited us to know more
accurately how the world works nowadays. However it hasn't translated necessarely
into a liberation and produces a feelings of impotence and paralysis given the
magnitude of the challenges that we face. In the face of this feelings of impontence,
humour and absurd became into strategies used by artists and comedians in order

to question the limits of the hegemonic thinking.

alumbrar en medio de la oscuridad e interpretar el mundo con
nuevas visiones que desentrafaran lo complejo del mismo. Hoy
en dia tenemos tanta informacion sobre como funciona el mundo
que no sabemos qué hacer con ella: la explotacion, la exclusion,
el heteropatriarcado, la crisis ecoldgica...etc. Todo ha sido ya

descubierto y esa luz nos ha deslumbrado.

Esta saturacion de informacion nos lleva directos a un callejon sin
salida, a una sensacion de fracaso e impotencia muy bien reflejada
en la pregunta formulada por el filosofo Franco Berrardi (Bifo)
en su libro Héroes: ;Qué podemos hacer cuando no podemos hacer
nada? Nos encontramos diminutos ante los grandes poderes

financieros, ante el calentamiento global o las guerras.

sEs posible que uno de los grandes problemas de nuestra época
sea que hemos perdido la confianza en nosotros mismos como
especie? ;Nos vemos superados ante la conciencia del mundo que
hemos creado? Puede que sea esta la razon por la que hoy en dia
florecen sin parar libros, documentales y peliculas de caracter
apocaliptico. Ante esto solo podemos convertirnos en unos cinicos

o sentirnos culpables.

2. GARCES, Marina: «Encarnar la Critica» en http://espaienblanc.net/?cat=6&post=2200, 2008.

3. BERARDI, Franco. Heroes: Mass murder and suicide. Verso, 2015.
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“Es necesario entonces oponerse y resistir? La resistencia no
sirve para nada, nunca ha servido para nada. Resistir significa
tan solo conservar algo que ya se ha disuelto intimamente,
valores ya no creibles, o formas de vida residuales. Si queremos
encontrar una perspectiva ética para el tiempo que viene vy,
sobre todo, si no queremos perder el contacto con la vida, la
belleza, el placer y el conocimiento, es necesario abandonar el
plano historico. El camino no es histérico, sino singular. La
singularidad sabe, sin embargo, hacerse contagiosa cuando

halla el camino de la felicidad” *

No te tomes la vida tan en serio.

En el contexto actual de impotencia y paralisis, de no saber hacia
ddnde vamos, es facil acabar predispuesto a darlo todo por perdido.
A nadie nos son ajenas frases como «el mundo se ha vuelto loco»
o cosas por el estilo en nuestras conversaciones cotidianas. Sin
embargo, dentro de lo cotidiano existen experiencias transgresoras
que rompen la logica del sistema. La risa provocada por el humor,
el juego o el arte, précticas inttiles en cuanto a improductivas y con
fin en si mismas, es un acto de libertad y transgresor dentro del
orden establecido. La risa atenta contra el orden, la racionalizacion,

la seriedad y lo objetivo sobre los que se asientan el poder.

“La risa es lo propio del laberinto porque éste, tanto en
Bataille como en Borges, no se define por un centro, sino por
un espacio siempre descentrado e infundado. El objeto de la
risa es justamente este descentramiento del ser. La resistencia,
en Bataille, si bien concierne a esta ausencia de fundamento
y de centralidad, no supone sin embargo una inmersién en
el caos y lo informe. Por el contrario, supone la instauracion
estratégica (y no metafisica) de polos de atraccion y de centros
inestables, es decir, descentrados, a partir de los cuales se

establecen las diferentes luchas y tensiones (bio)politicas.” ®

Este descentramiento provocado por la risa se instaura en el caos y
lo informe. La risa por lo tanto escapa de lo racional, y se complace
en lo absurdo y lo ridiculo. La misma palabra ridiculo tiene su raiz

latina en la palabra ridere que significa risa.

En este contexto general de fracaso no es extraino ver como desde
diferentes ambitos se apuesta por el humor, lo absurdo o lo ridiculo
como formas de abordar la realidad. Ultimamente se habla mucho
del fenémeno del post-humor®y quiza es un buen reflejo de nuestro
zeitgeist (tiempo). El humor siempre se ha caracterizado por la
construccion de un relato en el que se destaca la parte ridicula del

mismo. La comedia puede servirnos como espejo para vernos a

4. BERARDI, Franco: La fabrica de la infelicidad. Madrid, 2003, p. 185.
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nosotros mismos como sociedad. Por ejemplo, si la sociedad no
asumiese que ser gordo es algo ridiculo, los chistes sobre gordos no
tendrian ningun sentido. Si los chistes sobre gordos son graciosos
es porque vivimos en una sociedad gordofoba, puede aplicarse el
mismo criterio con los chistes sobre mujeres, negros etc.

Sin embargo, la formula se invierte cuando es la propia minoria
marginada la que hace el humor a su costa. En términos del
fildsofo esloveno Zizek este hecho es lo que se define como sobre-

identificacion.

“Sacando a relucir el obsceno superyé que subyace al
sistema, la sobre-identificacion suspende la eficacia del
sistema. Paraaclararla maneraen que este desnudamiento,
esta escenificacion publica de la esencia fantasmagorica
del edificio ideoldgico suspende el funcionamiento
normal de este edificio, recordemos un fenémeno de
cierta manera homologo en la esfera de la experiencia
individual. Cada uno de nosotros tiene rituales privados,
frases (apodos, etc.) o gestos usados solo dentro de los
circulos mas intimos de parientes o amigos cercanos;
cuando estos rituales se vuelven publicos, su efecto es
necesariamente de bochorno y vergiienza (uno desea que

se lo trague la tierra).””

sQué sucede cuando se muestran sin adornos las entrafias de la
ideologia? Esta se nos presenta de forma absurda y ridicula. El
post-humor busca constantemente los limites del humor para
traspasarlos constantemente, investiga dentro del campo de lo
obsceno que oculta el pensamiento mayoritario, lo politicamente
incorrecto, infringir las normas de cortesia, esto nos incomoda
profundamente y nos provoca una risa nerviosa, a la vez que
tambalea el equilibrio en el que se sostiene nuestra forma de
entender la vida. No puedo evitar encontrar similitudes entre
esta busqueda incesante de traspasar los limites de comicos
como Miguel Noguera o Ignatius Farray y la necesidad del arte
de traspasar los suyos. Ambas disciplinas han desarrollado un
interés por el absurdo o lo politicamente incorrecto en un intento

constante de superar el sentido comun.

Ambos, comicos y artistas,
comparten los privilegios
metodologicos de disciplinas
con amplios margenes de
libertad y experimentacion’”

5. PROSPERI, German. La materia de la vida. Bio-onto-logia del laberinto y bio-politica de la risa en Anacronismo e irrupcion: Revista de teoria y filosofia

politica clasica y moderno, 2015, vol. 5, no 8, p. 212-240.

6. Término acuiado por el critico Jordi Costa para referirse a una nueva forma de hacer comedia donde se fuerzan las situaciones incémodas, ridiculas

y/o politicamente incorrectas que pueden provocar extrafieza y risa a la vez.
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Ambas disciplinas son indtiles en cuanto a improductivas.

Existen muchos autores dentro del arte contemporineo que
trabajan desde el absurdo o el ridiculo. Los artistas y los humoristas,
tienen el privilegio de poder no tomarse las cosas en serio, tienen

licencia para hacer cosas disparatadas.

El arte no invita a la légica

sPero qué entendemos por util o inutil, absurdo o légico, con o sin
sentido? Existe una problematica en la pretension de querer definir
que esldgico o absurdo, ttil o inutil, ya que no tenemos argumentos
objetivos para tal definicién. Afianzar una definicién de légico o
absurdo seria legitimar una postura ideologica y desmarcar otra.
Lo absurdo se presenta como lo opuesto a la razén, es aquello que
rompe con la légica y, por lo tanto, trastoca el orden y el equilibrio
del transcurso normal de los acontecimientos. Lo absurdo
sorprende por inusual, raro, inverosimil etc. Sin embargo ;Qué es

lo normal? ;Quién establece qué entra o sale de la norma?.

En gran parte, somos herederos culturales de la Ilustracién; la
primacia de la diosa Razon nos ha legado una vision jerarquizada
(enciclopédica) de la realidad, fragmentada y clasificada. Los
ataques contra la espiritualidad en favor del laicismo, de la intuicion
en favor de la razén configuraron un mundo antropocéntrico

impulsado con el motor de la idea de progreso.’

Lo absurdo se presenta como anténimo de esta Razon ilustrada, del
conocimiento objetivo, de las verdades absolutas. La intuicion y lo
anomalo como nuevas formas de repensar el mundo. Lo absurdo
ataca al sentido comun, es como un terremoto que hace tambalear
todo lo establecido, todo aquello que pasa desapercibido por estar
asumido y normalizado. Lo absurdo nos obliga a mirar de nuevo
aquello que parecia normal yl6gico por contraste con lo que se sale

de la norma.

Francis Bacon afirmaba que el camino a seguir desde la ciencia,
erigida como la via del conocimiento por excelencia en el ideal ra-
cionalista, debia desentrafiar los misterios de la Naturaleza, pero
no por el afan del conocimiento por el conocimiento sino para es-
tablecer el dominio del ser humano sobre esta naturaleza. El fin del

conocimiento era la utilidad.

La Modernidad, tras la bandera de la diosa Razén extendi6 su pro-
grama de transformacion del mundo, el objetivo era organizar y je-

rarquizar la realidad, civilizar a las personas para que estas vivieran

en una sociedad disciplinada, productiva y mas libre.
Los frutos del desarrollo de estas pretensiones son la moderniza-

cién industrial, el evolucionismo y positivismo cientifico."

En la Modernidad quedaron fijados de una forma muy clara los va-
lores que debian perseguir las sociedades occidentales. Razén es lo
cuantitativo y lo preciso, lo mesurable y clasificable. Lo impreciso,
lo desclasificado, lo ambiguo no merecen consideracion porque no
contribuyen en la construcciéon de este mundo civilizado, organiza-
do, ttil y productivo, de ahi la visién de una jerarquia superior de

las “ciencias” sobre las “letras”.

“No existe, en efecto, ningin medio correcto, considerando el
conjunto mds o menos divergente de las concepciones actua-

les, que permita definir lo que es util a los hombres.”'?

Efectivamente no existe una
definicion objetiva de lo que es
util, necesario o conveniente
para el ser humano.

Cuanto menos es un tema polémico ya que cada ideologia reclama
un sistema. Sin embargo, la utilidad del conocimiento a la que se
refiere Bacon si que estd clara hoy en dia. En sociedades postin-
dustriales la aplicacion practica del conocimiento es fundamental
ya que en ellas se deposita la confianza del desarrollo de la idea de
progreso. El progreso es el motor de las sociedades occidentales.
Todo se hace en favor del progreso que es una promesa de que se
alcanzara la perfeccion al final de la historia, consecuencia de la
secularizacion de la vida eterna cristiana. El progreso por lo tanto

es la religion vigente."

Podemos afirmar, por lo tanto, que lo inutil es aquello que no fa-
vorece al progreso, que no avanza en la linea marcada desde la tec-

no-ciencia y el capitalismo: lo improductivo.

“Pero, globalmente, cualquier enjuiciamiento general sobre
la actividad social implica el principio de que todo esfuerzo
particular debe ser reducible, para que sea vélido, a las nece-
sidades fundamentales de la produccién y la conservacion. El
placer, tanto si se trata de arte, de vicio tolerado o de juego,
queda reducido en las interpretaciones intelectuales corrien-

tes, a una concesion, es decir, a un descanso cuyo papel seria

7. ZIZEK, Slavoj: «¢Por qué Laibach y NSK no son fascistas? en http://xenopraxis.net/readings/zizek_laibach.pdf. Consultado el 9 de diciembre

de 2017.

8. El titulo de este apartado lo he tomado prestado del titulo del ultimo libro de Enrique Vila Matas: «Kassel no invita a la légica. En este libro el autor

fue invitado a participar en la ultima Documenta de Kassel como obra viva, alli se enfrentara a la vanguardia artistica sin preparacion previa.
9. CAMPILLO GARCIA, Domingo: “Incertidumbres objetables” en Creatividad y Sociedad n°19, diciembre 2012, pp. 1-29.

10. BURY, John B: La idea del progreso. Madrid, 1971.

11. CAMPILLO GARCIA, Domingo: “Incertidumbres objetables” en Creatividad y Sociedad, diciembre 2012, no 19, pp. 1-29.
12. BATAILLE, Georges: “La nocion de gasto” en La parte maldita. Barcelona, 1987.
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subsidiario. La parte mas importante de la vida se considera
constituida por la condiciéon -a veces incluso penosa- de la

actividad social productiva.”'*

Lo util legitima nuestros actos, las cosas se hacen por algo, como
dice Bataille en el fragmento arriba citado; el placer, el “hacer algo
por nada’, como podria ser el arte o el juego que tienen el fin en si
mismos, tienen un papel secundario en nuestra sociedad. Estos se
entienden como un pequefio descanso antes de volver a lo verda-

deramente importante: lo productivo.

El trabajo de Fermin Jiménez Landa (Pamplona, 1979) puede pa-
recer en ocasiones una simpleza de aparente poco sentido. Fermin
Jiménez Landa realiza gestos minimos, genera situaciones al borde
de la l6gica, pero siempre desde lo mintsculo, lo nimio y lo insig-
nificante. El sentido del humor es indispensable para entender su
trabajo, ya hemos hablado de la capacidad subversiva de la risa. Sus
obras al poner de manifiesto lo ridiculo de la vida son como un
chiste sobre los discursos pretenciosos y grandilocuentes. Todo se
inicia y termina en lo cotidiano, pequefios gestos que se entrome-
ten e intervienen discretamente en la vida.

Las acciones de Landa rozan lo absurdo, se sitian en un ambito
fuera de lalogica para simultineamente cuestionarnos como de 16-
gicas son aquellas acciones que llevamos a cabo diariamente.

“Arrebato de tedio” es una obra que consiste, en palabras del artista:

“en confeti ordenado por colores y dispuesto en el suelo or-
ganizado meticulosamente. A su alrededor podemos ver
discretos restos de confeti en su estado natural. La escueta
presentacion contiene a golpe de vista dos velocidades que
se contraponen. Por un lado, el precipitado, fugaz y vertigi-
noso uso normal del confeti y por otro el que le ha hecho
llegar a esa ordenacion; un acto soporifero y monétono. El
orden actual es de una gran fragilidad pone el acento en el
factor temporal. La dualidad que contiene la podemos pensar
en términos de caos y orden, tiempo laboral y tiempo libre,
fiesta y resaca... En este trabajo encontramos que la mano del
artista ha hecho un gran esfuerzo, pero es un esfuerzo

sin talento.”"

(Landa, 2015: en linea)

Esta obra se realizé en ARCO. Imaginemos por un instante al
artista en el stand de la feria ordenando bajo la mesa el confeti por
colores. Esta accion roza lo ridiculo, es una absoluta pérdida de
tiempo.

“...No trabajo desde un tema preciso, sino que hago de lo
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Fig.1
Fermin Jiménez Landa. “Arrebato de Tedio”, (2015)

inexacto una definicion de la realidad. A veces el plantea-
miento de base se resume en “a ver qué pasa”. Un antiguo
compaiiero de colegio se tir6 por las escaleras a ver qué pasa-
ba. La idea base es un poco la misma; un trabajo de ensayo

y error [...] La posibilidad fracasada o incluso simplemente
desaprovechada se tienen en cuenta como informacion
relevante en un procedimiento errético, desolemnizado y

amateur siempre apoyado en lo lidico y el humor'

Este interés por lo desacralizado
y lo vulgar pone en cuestion los
grandes discursos, las grandes
pretensiones.

Otra obra en la que podemos ver lo absurdo de la practica de
Fermin es la titulada “Desempatar las dos torres més altas de
Barcelona”. Para esta accion el artista se valié de un aconte-
cimiento sucedido en Italia en el siglo XIV, cuando la familia
Guinigi colocé un olmo en lo alto de su torre para convertirla en
la torre mas alta de la ciudad. La altura de la torre era un simbo-
lo de poder que persiste en el imaginario colectivo, hoy en dia
las grandes torres no las construyen las familias nobles sino las
grandes empresas. Fermin desempata la altura de dos rascacielos
de Barcelona colocando un arbusto de plastico en la Torre Mapfre,
afladiéndole casi dos metros. Un acto burlén y ridiculo que pone
de manifiesto no solo el absurdo de su accion, sino también el de
las actuales estrategias de control, autoridad y poder.

La obra de Arturo Comas puede servirnos también para acercar-

nos al vinculo entre el arte contemporaneo y el absurdo. Es una

13. NISBET, Robert: “La idea de progreso” en Libertas, octubre 1986, no 5.
14. BATAILLE, Georges: “La nocion de gasto” en La parte maldita. Barcelona, 1987.

15. JIMENEZ LANDA, Fermin: Fermin Jimenez Landa. Trabajos en http://issuu.com/ferminjimenezlanda/docs/fermin_jimenez_landa_alta_isuu.

Consultado el 1 de diciembre de 2017.

16. JIMENEZ LANDA, Fermin: Muestra de Artes. Creacion Injuve, Madrid, 2009, pp. 140-147.
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Fig. 2. Fermin Jiménez Landa. “Desempatar las dos torres mas altas de éarcel
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obra sin prejuicios, una obra que se deja llevar, que no se preocupa

de lalogica, de hecho, reivindica el absurdo como medio de vida.

Comas utiliza el absurdo como premisa, una forma de experimen-
tar, de llevar la contraria al sentido comun. Sus fotografias parten
de elementos muy cotidianos, sin embargo, parecen desvinculadas
de la realidad mads cercana. Sus imdagenes replantean nuestros mo-
dos de hacer, de cada imagen se generan dudas, lo incierto, la falta
de respuestas, la falta de una légica o coherencia explicita nos em-

pujan a pensar que todo esta carente de ella.

El sentido del humor es clave también en la obra de Comas. A la
hora de trabajar se permite jugar. Sus trabajos exploran las formas
de ser del mundo en el que vivimos.

La sonrisa que provoca lo ridiculo y el absurdo que nos empuja

de una forma amable, casi sin darnos cuenta, hacia un abismo de
incertidumbre, de dudas que provocan la infinitud de posibilida-
des del absurdo, de lo anticonvencional. Una vez rota la barrera de
la costumbre o el sentido comun cualquier cosa es posible. Arturo
Comas explora todas esas posibilidades con una mirada limpia de

sesgos culturales o de hébitos sociales.

“Jugar con el ridiculo. ;Qué es hacer el ridiculo? ;Se puede
hacer el ridiculo? ;Se puede hacer el ridiculo intencionada-
mente? ;Existe alguien a quien le guste hacer el ridiculo? Me
gusta jugar con el ridiculo. Es bonito. No solemos jugar con
él. Le tenemos miedo. No hay que tenerle miedo, acérquense,

toquenlo, achuchenlo, veran que practicamente no existe””

Uno de los ultimos proyectos realizados por el artista es el proyec-
to Haz mal que experimenta en torno a aquellas practicas estable-
cidas en lo cotidiano consideradas como mal hechas o incorrectas.
Al igual que Ignasi Aballi con su pieza Malgastar planteaba que
dejar la pintura secar era un uso “incorrecto” de la pintura, Arturo
Comas recopila en este proyecto acciones extraidas de la realidad

cotidiana para poner en duda sus protocolos.

“La tradicion, la educacion y

la costumbre dirigen nuestras
formas de actuar. Llevar la
contraria a estos modos de
hacer nos abre un campo infinito
de posibilidades’

. T

ESCRIEBA MAL

S5U.NOMBRE ¥ APELLIDOS

Fig.3
Arturo Comas. Obra perteneciente al proyecto “Haz Mal”, (2015).

Socialmente hay una forma correcta de hacer las cosas, sin embar-
go, hay infinitas formas de hacerlas “mal”. Hacer mal se presenta
por lo tanto como un acto de libertad, una rebeldia cotidiana que
nos invita a pensar en las infinitas posibilidades que tenemos a
mano en el campo de lo micro, de lo concreto y que pasan desa-
percibidas en el dia a dia por el automatismo de las acciones bien
hechas. Hacer mal exige pensar de cero, replantear la acciéon para
escapar de lo que ya sabemos hacer, de los usos habituales que

hacemos de lo cotidiano, ello implica ser creativos.

El proyecto artistico que presenta estd compuesto de varias piezas,
en las que el espectador puede compartir las experiencias que
propone. Son piezas que invitan a la accion, no solo a la contem-
placion y a la reflexion de la idea.

Podriamos encontrar aqui un paralelismo entre el proyecto de
Arturo y algunas de las ideas desarrolladas por Miguel Noguera,

a quien se le ha catalogado como uno de los exponentes del post-

humor en Espaia.

17. COMAS, Arturo: “Arte y absurdo por Arturo Comas” en parableum.es/arte-y-absurdo-por-arturo-comas-2. Consultado el 22 de noviembre de

2017
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Esto es lo que hay

En este contexto de parilisis generalizada los artistas contintian
produciendo, la cultura es el campo de batalla. Esté claro que
toda ideologia se apoya en una estética con la que se identifica y
desarrolla una cultura que lo sustenta. Pensemos en una sociedad
consumista, esta ha desarrollado imagenes que lo representan y
que modifican nuestros deseos, podemos coger cualquier anuncio
de television y observaremos como su estética estd muy elaborada
para ofrecernos un mundo repleto de belleza, apetecible.

La cultura es la forma en que entendemos y definimos nuestro
modo de vida. Ante la crisis y la paralisis es necesario un “hacer”
creativo que nos permita generar nuevas formas de entender

la vida. Tenemos la necesidad de imaginar/construir una vida
diferente que sea bella, esto implica pensar desde nuestra
incapacidad de imaginar otro mundo, experimentar sin saber
muy bien hacia donde avanzamos.

La pregunta que debemos hacernos y, sobre todo, que debemos
hacer a la gente que se esta formando hoy, a los chicos, a la nueva
generacion, se refiere al placer, a la belleza: ;qué es una vida
bella? ;Como se hace para vivir bien? ;Como se hace para estar
abierto al placer? ;Cémo se goza de la relacién con los otros? Esta
es la pregunta que debemos hacernos, una pregunta que no es
moralista y que funda la posibilidad misma de un pensamiento
ético.

El arte puede jugar aqui un papel importante. A lo largo de la
historia la belleza en su definicion mas amplia ha sido objeto de
estudio de los artistas: la belleza de la armonia, la belleza de lo
sublime, la belleza de lo terrible o el caos...etc.

Hemos vivido un periodo en el que la belleza de lo productivo,

lo eficiente, el éxito...etc. han marcado las pautas de lo deseable.
Esto ya no nos vale, sin embargo, ante la crisis parece que solo
somos capaces de pensar el apocalipsis, pero tenemos necesidad

de algo diferente.

Si el mundo dice: “Esto es lo que hay”, hay un nosotros que

responde: “No puede ser sélo eso”. @

CRISTO MAL

Fig.4
Miguel Noguera, “Cristo Mal”, (2011).
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sLa performance

Una lectura personal sobre |c

Maria Alcaide Romero / Eina Barcelona, UAB (MURAD - Méster en Investigacion en Arte y Disefo).

Resumen: En este documento se hace referencia a la evolucion de la performance desde sus inicios hasta la actualidad,

relacionando esta practica con obras que presentan rasgos de performatividad pero que no dejan de lado la dimensién objetual.

Asimismo, se plantean nuevos escenarios donde poder especular acerca de la supuesta autonomia de este medio y las

posibilidades estético-politicas que ofrece. La intencion principal de este texto es forjar una vision critica y una lectura mas o

menos personal acerca de lo que hoy llamamos performance.

Palabras clave: Practicas performativas, arte contemporaneo, multidisciplinar, dispositivo art, cultura visual.

partir de la lectura de «La estética de lo performati-
vo» de Erika Fischer-Lichte, me surgen una serie de
cuestiones acerca de qué entiendo por performance
y en qué grado se manifiestan las teorias de esta au-
tora en mi practica personal, asi como cudles son
los roles del performer y su implicacién en ciertas comunidades. Esta
actividad ha favorecido una reflexion personal acerca de esta practica y
ha fortalecido mi posicionamiento con respecto a la misma, con lo cual
en el siguiente ensayo intentaré ofrecer ciertas alternativas a la visién tra-
dicional de la performance y procederé a ilustrarlas con ejemplos con-

temporaneos entre los que podremos encontrar obras de diversa indole.

En primer lugar, me gustaria aclarar que mi posicion con respecto a
esta prictica se aleja del cliché que relaciona el amplio campo de la
performance con espectaculos de corte accionista -descendientes del
Wiener Aktionismus- que nos recuerdan a las primeras manifestacio-
nes de grupos como Fluxus, Gutai, o artistas como Hermann Nitsch.
El cardcter radical de escision con la normatividad y contra todo tipo
de stablishment social marca un antes y un después en el terreno de la
creacién plastica, pues lleva consigo una dimensién contestataria que
en cierto sentido le es necesaria al Arte para su propia pervivencia. Sin
embargo, el espiritu revolucionario de estos proto-grupos ha quedado
mitigado por el paso del tiempo. Hoy dia, el hecho de que un artista
se encierre en una galerfa sin luz durante dos meses, como sucede en
Dark Room de Abel Azcona (2013), no necesariamente sorprende a
la comunidad artistica, sino que pasa por un intento sensacionalista

y un tanto pretencioso por evocar ese componente activista presen-

http://dx.doi.org/10.12795/JOVC.2017.i01.08

te en ciertas practicas de la segunda mitad del siglo XX. Lejos que-
dard también la levedad dréstica de Jas Ban Ader o Jiri Kovanda. El
potencial politico de las performances de los afos sesenta y setenta
queda neutralizado al intentar emular patrones que hoy dia no tienen
una finalidad critica contra los preceptos sociales, corriendo el peligro
de rozar la superficialidad y la frivolidad. En esa linea, la perfomance
como medio artistico podria haber sido ‘colonizada’ en el sentido en
que el tardocapitalismo se apodera de la potencialidad intrinseca que
le permite “ser”. Con esto me refiero a que esa repeticion de los esque-
mas primigenios asociados a la performance como el accionismo mds
violento, los rituales profanos, el action painting o la exaltacion del
cuerpo desnudo, contribuyen a la normalizacion de dichos esquemas
y con ello, a la pérdida del potencial activador del que presume esta
practica. De este modo, creo que la performance no puede entenderse
en la actualidad de la misma manera que pudo recepcionarse en el
momento de su nacimiento, pues no sélo han cambiado las sociedades
y sus luchas, sino que también han cambiado las formas de produccién
de Arte.

(...la perfomance como medio
artistico podria haber sido ‘co-
lonizada’ en el sentido en que el
tardocapitalismo se apodera de
la potencialidad intrinseca que le
permite ser.)
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del futuro?

1s prdcticas performativas.

The performance of the future?
An interpretation about performative practices.

Abstract: In this paper, reference is made to the evolution of performance from its beginnings to the present, in order to make links with other works

that feature performativity and objectuality at the same time. Likewise, new scenarios where we can speculate about the supposed autonomy of this

medium and the aesthetic-political possibilities it offers, are proposed. The main objective of this text is to give rise to critical thinking and a more or

less personal reading about what we now call ‘performance’.

Keywords: Performative practices, contemporary art, multidisciplinary, art devices, visual culture.

Tanto en la performance original -candnica- como en las practicas per-
formativas posteriores que intentan imitar a la performance primitiva,
se producen fricciones que tienen que ver con el tiempo y el lugar en
el que son (re)presentadas. Por ejemplo, en la retrospectiva sobre la
obra de Marina Abramovic que tuvo lugar en el MOMA en 2010 podia
observarse que la mayoria de las piezas eran representadas por actores.
Esto supone una teatralizacion de la performance -y tal vez una “reau-
ratizacion’, puesto que son expuestas en el Museo- que inexorable-
mente descompone su potencial politico. La capacidad del Museo de
neutralizar el cardcter chocante de algunas de las piezas de Abramovic
acaba por dulcificar su produccion, poniendo el punto final a toda una
trayectoria en el arte de accidon de una manera cuanto menos auratica

cuando la artista realiza The artist is present.

Con todo ello, la representacion de performances firmadas por Beuys,
Nauman, Acconci o Kaprow, entre otros, sigue teniendo lugar en cen-

tros de arte de todos los tamafios a lo largo y ancho del globo.

En el verano de 2015 en la Nationalgalerie de Berlin se derretian cientos
de bloques de hielo ante la mirada pasiva de varios turistas asiéticos. El
famoso happening «Fluids» de Allan Kaprow (1967) seria interpretado
por cinco artistas de diversa indole secundados por la siguiente cita

del autor (Kaprow, octubre 2004): “While there was an initial version

of Fluids, there isn’t an original or permanent work. Rather, there is an
idea to do something and a physical trace of that idea. ... Fluids conti-
nues and its reinventions further multiply its meanings™

Kaprow tenia razén en que la reinvencion de la pieza produciria un
cambio sustancial en la misma, pero quizds no era consciente de que
la repeticién de Fluids podria extraer su propio significado o al me-
nos su fuerza original. Ademas, a ello hay que anadir que las sucesivas
reinterpretaciones realizadas anos después tendrian lugar en entornos
aparentemente estériles -en cuanto a la produccion de significado se
refiere- como pueden ser la Nationalgalerie, la feria Art Unlimited,
Art/36/, en Basel, o la Fundacion Tapies en Barcelona (Allan Kaprow:

Altres maneres, 2014).

Como hemos sefialado con anterioridad, el paso del tiempo ha contri-
buido a la institucionalizacion de la performance, pero también los en-
granajes de la industria cultural han favorecido su absorcién por parte
de los grandes centros de arte. Tal vez la solucién tampoco podamos
encontrarla en el extremo opuesto, que pasa por la interpretacion de
estas piezas en centros civicos o con colectivos minoritarios suscepti-
bles de exclusion social.? Asi, podriamos llegar a una conclusion inicial
en que las manifestaciones performativas que reproducen dindmicas
pasadas colonizan en cierta manera el potencial activador de la perfor-

mance a causa de la repeticion y la descontextualizacion. Por eso, en mi

1 Esta cita ha sido recuperada de la pagina web que la Berlinische Galerie puso en funcionamiento para el evento: http://kaprowinberlin.smb.

museum/phase1/en/

2 En esa linea, es interesante tener en cuenta la aportacion de Bishop a la critica del arte participativo. BISHOP, Claire: Artificial Hells, Participatory

art and the politics of spectatorship. Londres, Verso, 2012.
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opinidn la performance contemporanea debe adoptar nuevas formas
cambiantes y maleables, quizds menos radicales en su ejecucion que
estos primeros ensayos, pero manteniendo el espiritu revolucionario
que la caracteriza a la vez que se hace hincapié en la especificidad del
contexto.

Seguidamente pasaremos a analizar algunas de las caracteristicas de
aquello que entiendo personalmente como performance, ubicindonos
en un tiempo y espacio concreto que hace referencia a mi produccién
de los ultimos tres afios y estableciendo una comparacion directa con

las practicas que rememoran la performance canénica hoy dia.

Una performance que lo inunda todo

Entendiendo la performance como un potencial de activacion de cuer-
posy creacién de comunidades que se configura a partir del cuestiona-
miento de las catalogaciones tradicionales del Arte, se producen cier-
tas contradicciones cuando nos enfrentamos al intento de reactivacion
de una pieza del pasado. En este tipo de piezas suele ocurrir que tanto
el espectador como el performer son conscientes de que una perfor-
mance esta teniendo lugar, es decir, la performance es anunciada, pu-
blicitada, casi como la reposicion de un film cldsico que ya tiene un
publico fiel. El espectador sabe en todo momento lo que va a ocurrir,
la performance se guioniza, por lo que la manera de actuar de ambos
agentes esta supeditada a ciertos codigos impuestos por la propia ca-
tegorizacion de dicha acciéon como Arte. La performance se convierte
pues en una serie de gestos mecanizados y predecibles, por lo que la
activacion de cuerpos y el cuestionamiento de las catalogaciones de
Arte quedan relegados a una posicion cuanto menos secundaria.
Podria decirse entonces que el binomio emisor-receptor también ha
evolucionado con el paso de los afios. En las primeras performances, el
performer es el protagonista de una escena en la que normalmente el
didlogo con el publico tiene lugar a través de una serie de acciones por
las que el espectador debe sentirse apelado. Esta dindmica se repetira en
un gran numero de performances incluso donde el papel del performer
pasaa tomar forma colectiva, pues casi siempre se vale de la presencia de
un publico externo que tiene en sus manos la posibilidad de participar
o de no hacerlo. No obstante, esa agencia que poseia el espectador en
las primeras performances es a mi parecer mucho mds potente que la
que puede producirse hoy, pues el ptblico esta habituado a la premisa
de que todo puede pasar en un museo, por lo que realmente no ocurre
nada. Si nos referimos a la reproduccién contempordnea de este tipo
de acciones podria hablarse de una performance que espera que el
receptor mantenga una posicion periférica, aunque participe, y que
ademas le demanda un alto grado de responsabilidad con respecto a
los niveles de comprension y de compromiso para con la performance.
El mas alto nivel de participacién se reduce al mero hecho de asistir

como publico entusiasta para después, posiblemente, repetir alguno

<«Fig.1
Antropometria de Yves Klein sobre un vestido de la
coleccion de primavera de Céline, (2017).
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de los movimientos del performer, pero en ningin momento se le
dota de un poder que pueda dar un giro verdaderamente inesperado
a la accion. Quizés el proceso de desarrollo de las nuevas précticas
performativas pase por una vuelta al inicio: mirar la performance
desde el extranamiento puede constituir una solucién a esa constante
repeticiéonn de simbolos y formas, devolviendo la capacidad libertaria
y radical desde la que se partid. Por ejemplo, considerar la importancia
de la agencia del espectador serfa, sin duda, un buen punto de partida.
Ya en los noventa surge toda una nueva ola de artistas que trabajan con
laidea de comunidad que pasaran a ser catalogados por Bourriaud como
arte relacional. Artistas como Tiravanija, Beecroft o Cattelan focalizan
su trabajo en la creacion de espacios de intersubjetividad, favoreciendo

las relaciones con personas y objetos. Bourriaud (2001) afirma:

“Amo el proceso, mas que el producto final. Eso es lo que mas
amo. Pero entiendo las reglas del juego: tienes que hacer circular
un objeto en el mercado para poder tener mas acceso al poder...
He estado esperando la revolucién durante mucho tiempo y no
ha llegado... Por consiguiente, ya no quiero una revolucion, exi-
ge demasiada energia y devuelve demasiado poco. Asi que quiero
trabajar dentro del sistema e intentar crear un mejor lugar”

A Fig.2

OCHS, A.: Perspective on Du Sollst Dir (K)ein Bild Machen, Fotografia.
Imagen recuperada de http://du-sollst-dir-kein-bild-machen.de/. 2015.

La exposicion Du Sollst Dir (K)ein Bild Machen (You will/won't make an
image) fue comisariada por Alexander Ochs en el Berliner Dom, 2015. Al
fondo, “Untitled” (Placebo-Landscape for Roni) 1993, de Fé¢lix Gonzalez-
Torres.
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Entre mi coleccion personal de arte, unos caramelos dorados de Félix
Gonzalez-Torres me recuerdan la gran montafia de oro expuesta en
una de las salas del Berliner Dom (Figura 2) como si de un altar se
tratase, contrapuesta a varios iconos religiosos. Los visitantes, en su
mayoria turistas, dirigieron contra mi, sus miradas mas reprobatorias
cuando me acerqué a coger unos cuantos caramelos, poniendo en evi-
dencia su desconocimiento acerca de la obra del cubano. Las piezas
de Gonzalez-Torres son principalmente una declaraciéon de amor a su
pareja, Ross Laycock, que morira de SIDA en 1991. La relacion de inti-
midad que se genera entre el espectador y la pieza pasa por “chupar el
cuerpo de otro’, segun describia el artista. El caramelo como metafora

de un pan compartido, un sustituto de la Forma de la comunion.

Esta claro que en este tipo de practicas existe un componente altamen-
te performativo, sin embargo, en la obra de Félix Gonzélez-Torres el
cuerpo estd ausente, la encarnacion del hecho relacional viene dada
por el espectador que se come el caramelo. Dejando de lado el po-
tencial poético de la obra y teniendo en cuenta el aspecto puramente
relacional del que hablabamos antes, quizas la ausencia de su propio
cuerpo y de una narrativa contribuyen a elevar el aura, pues cuando
el espectador -conocedor de la obra- encuentra un caramelo en la sala
de exposiciones ese momento se convierte en un instante casi magico,
un secreto entre el artista y el visitante. El artista jugaba con la idea
contradictoria de que la obra fuera reemplazable, al mismo tiempo que
potenciaba el caracter auratico de la misma. En esa linea, podria decir-
se que sus obras desafian el sistema del mercado del arte, cuestionando

conceptos como propiedad privada, autoria y coleccionismo.

La herencia del arte relacional en nuestros dias es mas que visible. La
introduccién del objeto o, mejor dicho, dispositivo, como medio de
acercamiento hacia el espectador favorece la relacion entre participan-
tes, lo cual hace de la pieza una experiencia mas amable, mas accesi-
ble, que se sitia entre lo performativo y lo objetual. Quizis el aspecto
material de la pieza sea una vez mas sintoma de un capitalismo que se
hace patente también en el mercado del arte debido a la complejidad
de extraer beneficios a la hora de comercializar una performance. Asi,
tanto a la “escenificacién” de la performance como a la negociacién
posterior con la documentacion se le anade la posibilidad de vender

el dispositivo.

En cambio, me siento atraida por esa nueva objetualidad pues me per-
mite aunar distintos intereses como la performatividad y la inmersién
en ciertas comunidades, asi como la creacion de objetos estéticos y en
general, la produccion o revision de significados. Esto tiene relacion
con mi formacion anterior en el campo de las Bellas Artes, teniendo
en cuenta que la universidad en la que comencé mi formacién estaba
orientada a la produccion de objetos y consecuentemente, al trabajo
de taller. Quizés aqui se manifiesten ciertas intenciones de renovacién
con respecto al concepto ‘objeto de arte’ o la inquietud por agregar
multiples significaciones al mismo, entroncando con la teoria de lo

performativo de Butler (1990). En mi opinidn, la performance no es
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un medio estructurado. De hecho, puede que desde una lectura muy
personal no considere la performance ni siquiera como un medio o
una técnica, sino mds bien como un complemento activador de poten-
cialidades mediaticas. Por esta razon, creo que la performance puede
aportar al artista una serie de herramientas politicas muy valiosas si
es utilizada desde una perspectiva transversal, donde se es consciente
de que las constricciones que pueda acarrear pueden salvarse con la
hibridacién de otro medio. Ademas, seria inteligente dar importancia
ala investigacion acerca de la forma, pues hoy dia el artista cuenta con
un abanico de medios con el que no contaba en los comienzos de la
performance, ademas del acceso a multiples contenidos y la influencia

de otras corrientes de pensamiento posteriores.

Volviendo a los argumentos de Fischer, quien articula su teoria a través
del andlisis de autores que a dia de hoy se consideran “instituciones
histéricas’, y que en su mayoria provienen de circuitos mainstream en
Europa y Estados Unidos, me gustaria remarcar que el libro publicado
en 2004, esta plagado de ejemplos que nos trasladan atras en el tiempo,
pues se concentra en practicas que se dieron sobre todo entre los afios
sesenta y setenta. Pocas son las referencias a practicas contemporaneas
cuando se trata de performance, pues Fischer se focaliza en el teatro
como paradigma a analizar. La autora aboga por desplegar una carto-
grafia de las practicas teatrales en Alemania y Austria a finales de los
noventa y principios del nuevo milenio, asumiendo que la performan-
ce se ha disuelto para formar parte del post-teatro. Fischer-Lichte rea-
liza un trabajo archivistico, no sélo con respecto a la ordenacién his-
torica de piezas y autores sino que contribuye a la descalificacion de la
performance como un medio vivo o en transformacion haciendo que
este forme parte del archivo. Esto viene a colacion de la sacralizacion
de ciertas obras y artistas preeminentes que se pone de manifiesto en el
libro, pues la autora deja de lado toda la Historia de las artes escénicas

y de la performance que no proviene de la cultura occidental.

(..la asuncidon de la muerte de
la performance podria equivaler
a la asuncion de la muerte de la
fotografia.)

Otra interpretacion posible y quizas algo mas contundente seria la
aceptacion de la muerte de la performance tras su época de esplendor.
Desde mi punto de vista, la asuncién de la muerte de la performance
equivale a la asuncion de la muerte de la fotografia. Ha tenido lugar
una transformacion bastante significativa no sélo de la nocién de per-
formance sino del concepto en si mismo. Las teorfas de género de But-
ler unidas a la proliferacion de una serie de apropiaciones del término
por parte del mundo de la economia, del deporte o de los articulos
de consumo han favorecido su normalizacion -o resignificacién-. Las
multiples versiones de lo performativo se corresponden con distintos

campos, por lo que no solo ha cambiado la ‘técnica’ sino también la



performa

3 condoms for longer
lasting pleasure

Fig.3
Maria Alcaide. “ Tres imagenes performativas”, (2017).

funcién. Nos enfrentamos a una época de hiperinflacion performati-
va: ya no sélo performa el artista o el economista, también lo hace el
vendedor, el coche, las zapatillas para correr y hasta los preservativos
(Figura 3).

También es importante visibilizar el vinculo entre la produccién de
imagenes ‘amateur’ y la performatividad. Mds de diez millones de vi-
deos son subidos a Youtube cada dia, con el porcentaje consiguiente
de videos que han sido producidos con el objetivo de capturar o docu-
mentar acciones. Podria decirse que el youtuber es un performer en el
sentido teatral de la palabra, o haciendo referencia al significado mas
comercial. De hecho, el lema de la plataforma es “Broadcast yourself”
que también podria ser un sinénimo de “Perform yourself”. De igual
manera, existen numerosos artistas contemporaneos que se han apro-
piado de la potencialidad del blogger-performer, como Britta Thie. El
uso que hace del video y de las redes sociales en su serie Translantics
podria contribuir a una amplia visién de lo performativo, pues la ma-
yoria de su produccion gira en torno al cuerpo y la resignificacion del

mismo.

Quizds sea hora de renombrar la performance tal como hace
Fontcuberta con la (post)fotografia, pero creo que es més beneficioso
para el artista huir de las catalogaciones. En mi caso, el tratamiento de
lo performativo con una potencialidad tangencial con respecto a otros
medios tales que la instalacion o el video, ademds de la combinacién
con fuentes bibliograficas y practicas que tienen que ver con las ciencias
sociales y las humanidades, me aporta nuevas posibilidades. En mi
practica, la performatividad ocupa un papel de vital importancia pues

se corresponde con el origen de todo proceso:

Primeramente, la performance me permite configurar un personaje
que no se corresponde con mi “yo” y que es capaz de realizar diferentes
acciones dependiendo del proyecto. La performance como herramien-

ta de empoderamiento.

FORD PERFORMANCE
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En segundo lugar, el cardcter performativo de algunos proyectos me
libera de cierto apremio con respecto a las temporalidades, asi como
de las presiones que implica el hecho de concebir la formalizacién fi-
nal. La improvisacion es el material con el que trabajo, adaptando la
pieza al transcurso de los hechos. En esa linea, la narracién toma gran
relevancia en mi préctica sobre todo en las primeras fases del proyecto.
Suelo coleccionar notas (video, audio o texto) y escribir los sucesos
que van teniendo lugar, siempre desde la subjetividad del diario in-
timo y tomdndome libertades en cuanto a la generacion de ficciones
con sentido. Este periodo del proceso tiene relaciéon con la etnografia
como disciplina metodoldgica de la creacion artistica contemporanea,
sin embargo, el manejo de datos no pretende ser objetivo en ningun
momento, por lo que deja espacio para la creacion de narrativas mas

poéticas y el falseamiento de las conclusiones.

Por otra parte, la performatividad de los procesos no se posiciona por
encima de otras cuestiones. Al contrario que en la performance cané-
nica, no considero que las acciones deban eclipsar el resto de procesos.
Por ejemplo, una anotacién en un pequefio cuaderno tiene el mismo
valor que encontrar a una persona y mantener una conversaciéon. Un
objeto donado o un dispositivo realizado para un contexto especifico
permanecen a priori en un mismo nivel, siempre dependiendo de las
jerarquias que permiten organizar el resultado formal final. Los objetos
y las acciones se sustentan unos a otros, prevaleciendo en la mayoria
de ocasiones el objeto sobre la accion en el formato expositivo. De esta
manera, la performance se configura como una excusa para producir

la ficcidén que soporta al objeto de arte.

Artistas como Sophie Calle responden en cierto modo a estos esque-
mas, donde el objeto que se expone es el resultado de una accion per-
formativa. Su “modus vivendi” se convierte en el material directo de
su trabajo, exponiendo una parte de su intimidad -verdad o ficcion- al

espectador. La particularidad de Calle estriba en la creacién de cierto
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estilo asociado a la elegancia. No se trata de una elegancia pulcra e
inmaculada, sino de una elegancia propia de la diva de guante largo
y abertura en la falda, una elegancia erdtica y un tanto burguesa de
la que presume a la hora de la formalizacion. En Les dormeurs, obra
significativa de su carrera, se exponen las fotografias que Calle hizo a
los participantes que dormian en su cama y a pesar de que el aspecto
duracional de la obra es relevante, no se expone una toma continua de

video sino una serie fotografica y las anotaciones de la artista.

Siguiendo esa linea estaria My bed (Tracey Emin, 1998), obra prese-
leccionada para el premio Turner en el 1999. Una cama como esce-
nografia de la depresién suicida de la artista (re)presenta los dias de
alcohol, dejadez y drama a causa de una ruptura amorosa. La cama es
el objeto que queda, los restos, las cenizas de una accién que puede o
no llamarse performance, pero que sin duda es performativa, puesto
que hay una exhibicidn y una escenificacion de los hechos. En Ever-
yone I've ever slept with 1963-1995, més conocida como “The Tent, se
repiten los esquemas, pero se dilata la accion en el tiempo. Una tienda
de campana donde se pueden leer todos los nombres de las personas
con las que alguna vez durmi6 Emin sin asociarlo a un contexto sexual.
Ambas obras fueron adquiridas por el coleccionista Charles Saatchi,
la primera fue revendida por unos dos millones y medio de libras y
la segunda tuvo la mala fortuna de quemarse en un incendio en los
almacenes de la galeria. Esta es la prueba de que el objeto supone una
oportunidad de negocio y especulacion que la performance en si mis-
ma no ofrece. También vale la pena remarcar que la documentacion de
la performance en video entrana el problema de la traduccién constan-
te de los soportes con la posibilidad de perder el material, ya que estos
evolucionan cada vez con mayor rapidez y la reproduccion de ciertas
cintas documentales requiere de aparatos especificos.

Como auguraba el arte relacional, trabajar con el objeto desde una
perspectiva performativa constituye una via licita de comercializacion

para el especulador.

Como hemos visto en estos ultimos ejemplos, las dos son artistas que
trabajan con procesos vitales para transformarlos en objetos. Si obser-
vamos con profundidad, esto se corresponde con la idea clésica del arte
como forma de expresion de sentimientos, sin embargo, se hacen vi-
sibles espacios y temporalidades performativas contemporaneas. Con
respecto a mi practica personal me resultan bastante mds interesantes
este tipo de obras que la exposicion del “objeto nudo’, ya que aqui po-
demos acceder a una historia particular, personal o no, con la que me
siento en una situacion de poder como para establecer un didlogo. Una

situacion de empatia.

Nomadismo y precariedad

En Ultima carta de Saint Théophane Vénard a su padre antes de ser
decapitado, copiada por Phung Vo (1861/2009) Danh V& cuestiona la
historia personal y colectiva desde lo intimo, desde la perspectiva del
migrante. El artista juega con su propia historia como vietnamita cre-

cido en Dinamarca, en este caso a través de una carta antigua de un
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colono que su padre deberd copiar por el importe de cien euros tantas
veces como lo demanden los coleccionistas. A través del objeto-carta,
se produce una accién performativa que le aporta un significado com-
pletamente diferente al objeto original. La mirada del desplazado se
hace visible aqui a través de una pobreza en los materiales y también
una precariedad que incide sobre las personas.

En ese sentido, la performance como medio -desde la transversalidad-
puede llegar a recuperar el potencial politico por el mero hecho de que
no son necesarios materiales ni tecnologfa especifica. De hecho, hoy
dia podemos prescindir incluso del cuerpo a la hora de realizar una
performance. El cuerpo fluctia entre identidades performadas don-
de no llegan a percibirse diferencias entre la imagen proyectada y la
imagen real. La fisicidad ya no es necesaria sino coyuntural debido a la
virtualizacion de la vida. Para mi la performance es la posibilidad de

virtualizar el “yo” y ademds mantener mi agencia.

En mi préctica la performance surge de manera accidental, como res-
puesta a una precariedad econémica que me impide la eleccion de
otros medios y que puede convertirse en un tipo de resistencia donde
la problematica se manifiesta a través del cuerpo. Las circunstancias de
movilidad constante han interferido notablemente en mis formas de
hacer, inclinando la balanza hacia aquellas técnicas que no requieren
de un alto presupuesto. Sera a partir de mi estancia en ParisVIII cuan-
do decido abandonar los dltimos remanentes pictdricos en mi obra
para experimentar otros formatos. Los primeros intentos pasaban por
despegar el lienzo del bastidor, generando piezas textiles de gran for-
mato sobre las que proyectaba video y que emulaban en cierto sentido
las obras del grupo francés “Supports-surfaces” Para las composicio-
nes textiles pedia ayuda a algunos de los estudiantes que vivian en la
residencia y asi se formo un grupo de trabajo y de conversacion. Al
mismo tiempo, comenzamos a producir acciones en el entorno univer-
sitario sin plantearnos realmente las causas o las consecuencias, sélo
por mera diversion. No serd hasta la vuelta a mi universidad de origen
cuando empiezo a dibujar un camino que se aleja de la interpretacion

y vuelve al objeto, sin olvidar el caracter procesual.

La formalizacion de mis piezas viene dada por una sucesion de ele-
mentos “encontrados” en el proceso. Contrariamente a las obras de
Sophie Calle, en mis obras no es necesario que el objeto sea bello ni
elegante, sino que se trata de un objeto precario. Aunque existe un cui-
dado consciente en cuanto a la visualizacién de la obra, mi forma de
hacer es fruto de unas limitaciones econdmicas y conceptuales que van
de la mano y que me impiden llegar al grado de refinamiento de las
obras de Calle. Digamos que el aspecto de mis piezas siempre es inten-
cionado, aceptando una serie de constricciones que vienen dadas por
el manejo de los materiales en el espacio-tiempo que ocupa el proceso.
Por ejemplo, el tratamiento cromatico y de texturas (herencia pictori-
ca) es bastante concienzudo en la mayoria de las piezas a pesar de que
en la obra final s6lo pueda entreverse, intercalindose con una estética
mas punk. Ademas, considero que la utilizacién de lo Kitsch como una

herramienta estética que va en contra de la idea elevada de obra toda-



via tiene connotaciones politicas de las que la pieza puede beneficiarse.
El Kitsch, no como una imitacién estilistica de objetos de un pasado
histérico prestigioso sino como celebracion del color y de la cultura
proletaria. La baja calidad de la imagen y el pixel como representacion
de una clase (Steyerl: 2012).

En resumidas cuentas, mis intenciones aqui no son otras que ofrecer
una vision personal sobre lo que significa para mi la performance en
un contexto actual. Sin lugar a dudas la performance -y lo performa-
tivo- da lugar a un debate muy amplio como para reducirlo a un estu-
dio tan superficial, por lo que lo que encontramos en este ensayo son
algunos gestos que me permiten posicionarme con respecto a la idea
de performance tradicional. Desde mi perspectiva, performance es un
hacer cuya significacion se construye en el propio proceso, que puede
poner en crisis aquello que representa, que puede desarticular las po-
siciones ontoldgicas con que se anclan cuerpos, deseos e identidades.
Performance es poder de subversion y agencia, es potencial politico,
prescindir de catalogaciones estilisticas o mediaticas partiendo desde
un espacio tangente que pueda inundarlo todo para provocar un cam-
bio.

Es por ello que la lectura de La estética de lo performativo de Ericka
Fischer-Lichte me ha reportado un espacio para la reflexion acerca de
lo que entiendo por performance en mi practica. La pregunta ahora es
si estariamos ante una evolucion de lo procesual hacia lo performativo
en relacion a los niveles de ejecucion de la obra, o si el término perfor-
mance debe limitarse a las practicas radicales de finales del siglo XXy
quedar intacto en el archivo. Segtin Fischer, que se acerca a esta tltima
opcion, la performance ha evolucionado hacia terrenos relacionados
con la teatralidad y la escenificacién. La ausencia de otros referentes
contemporaneos me hace sospechar que la autora focaliza su atencién
en ejemplos que le son cercanos, intentando confeccionar una teoria a
partir de los mismos. Sin embargo, creo que el espectro es mucho mas
amplio y que la performance hoy en dia debe distanciarse del teatro
para encontrar los espacios intermedios que existen en otras discipli-
nas ajenas al arte, jugar con sus carencias, generar nuevos métodos de

investigacion artistica.

De esta manera, defiendo una performance actual que no necesaria-
mente tiene que emular patrones clésicos, sino que muta, evoluciona.
No se parece a lo que describe Fischer, ni a lo que puede verse en los
centros de arte como representaci(’)n, ni al teatro, ni al post-teatro, ni
a la performance feminista radical de los 80 y 90s. Tal vez es otra cosa,
como la post-fotografia. O sigue siendo lo mismo, como un cuadro
de Goya y una pintura de Bacon, que al fin y al cabo siguen siendo
pintura. Quizds se aproxime al arte relacional o a la forma de hacer de
Sophie Calle. Puede que la mejor opcion sea aceptar la muerte de la

performance, o su reencarnacién en otros procesos. @
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Estrategias, esteticas

Strategies, aesthetics and models.

Archivos, publicos

Archives, publics and exhibitions.

Cuerpos, displays

Bodies, displays and enumerations.

Resumen:

Las interacciones entre exposicion, archivo y publicos son complejas y ocultan mas fuerzas y saberes de los que aparentemente

se ven, ya que estos se situan en un espacio casi invisible: los lugares vacios donde la mirada supuestamente no debe

permanecer mas de un instante. A su vez, este triangulo guarda otras tensiones: écémo se relaciona el archivo y el documento?

écudles son las interacciones entre las actividades que se realizan fuera del museo y las que se realizan dentro? écomo se

comportan los museos en tanto que archivos? &y como responden los publicos a estos archivos?.

Muchas veces olvidamos mirar las exposiciones como lo que real-
mente son: la interaccién entre una serie de objetos, un espacio
delimitado y un cuerpo que se acerca a conocer. No hay nada ne-
gativo en atender a la retdrica del arte contemporaneo, pero la in-
teraccion de un cuerpo que necesita desplazarse con unos ojos a
una altura determinadas y la relacion fisica entre el display y los
visitantes que se acercan, se sientan, se apoyan contra la pared o se
inclinan para disfrutar de los materiales expuestos es el nivel mas
bajo y fundamental para el éxito de una institucion dedicada al arte

contemporaneo.

Muchos trabajos —artisticos, curatoriales o tedricos— han pen-
sado estas cuestiones. En las exposiciones del Anarchivo Sida"la
artista Carme Nogueira disené un espacio expositivo donde el
material de archivo se mostraba sobre diferentes superficies que
animaban a inclinarse, sentarse, agacharse o arrodillarse (Figura
1). El display buscaba una interaccion fisica —tactil— con los do-

cumentos, agitando a un espectador pasivo que solo se acerca con

los ojos y forzando la empatia con los cuerpos que se podian ver en
los materiales expuestos. Es un ejemplo de la exposicion como un
artefacto autocritico, consciente tanto de sus limitaciones como de

sus posibilidades.

Las interacciones entre exposicion, archivo y publicos son com-
plejas y ocultan mas fuerzas y saberes de los que aparentemente
se ven, ya que estos se sitian en un espacio casi invisible: los lu-
gares vacios donde la mirada supuestamente no debe permanecer
mas de un instante. A su vez, este tridngulo guarda otras tensiones:
scomo se relaciona el archivo y el documento? ;cuales son las inte-
racciones entre las actividades que se realizan fuera del museo y las
que se realizan dentro? ;como se comportan los museos en tanto

que archivos? 3y cdmo responden los publicos a estos archivos?.

No pretendemos dar aqui respuesta a estas preguntas, pero si,
al menos, observar algunas de las transformaciones que se han

dado en los dltimos afos entre estos conceptos en el campo del

1 Anarchivo Sida es un proyecto de investigacion y produccion dirigido por Equipo re (Aimar Arriola, Nancy Garin y Linda Valdés) que se presenta

en formato expositivo y programa de actividades coproducido por Donostia / San Sebastian 2016, Capital Europea de la Cultura y Tabakalera,

Centro Internacional de Cultura Contemporanea. Toma como punto de partida la produccion cultural en torno a la crisis del sida en el sur de Europa y

América Latina. El proyecto aborda el VIH/sida no sélo como una epidemia médica, sino como un cambio de paradigma visual, afectivo y econémico

en plena convivencia con la consolidacion de las politicas neoliberales y del proceso de globalizacion. Anarchivo Sida se presentd como exposicion

en 2016 en San Sebastian y en el Centro Conde Duque (Madrid) en 2017. www.anarchivosida.org
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exposiciones.
enumeraciones.

Jose Iglesias G® Arenal / MA Curating the Contemporary, Whitechapel Gallery (London) /

Abstract:

/Después del Futuro/J.si.utl aas/After the Future/

Interactions among exhibitions, archives and publics are complex and hide more forces and knowledge that what it is aparently

visible, because these are placed in an almost invisible space: the empty places where gaze is not supposed to remain more

than an instant. Further, this triangle has more tensions: How is the relationship between archive and document? How are the

interactions between the activites outside and inside museum? How does the museums behave when they are archives too?

And how is the anwered of the public to these archives®?.

arte contemporaneo. Desde el archivo como forma y poética en
la documenta 13 de Carolyn Christov-Bakarviev, al programa
expositivo coordinado desde el archivo de la Whitechapel Gallery
de Londres, la reflexién y exposicion de documentos se ha
vuelto norma dentro de las practicas museograficas. Pero en el
reconocimiento general del archivo dentro del museo y la inclusion
de documentos en colecciones donde hasta hace muy poco solo se
encontraban grandes nombres de la historia del arte, encontramos

modelos de trabajo antagénicos. Hay todo un mundo entre

proyectos curatoriales como la exposicién Guerrilla Girls: Is it even
worse in Europe?” (Figura 2), donde el archivo se entiende como
un espacio de investigacion y produccién, como un lugar vivo; y
trabajos como los que Kader Attia o Michael Rakowitz (Figura 3)
presentaron en la documenta 13°, piezas en las que el archivo no
solo presenta restos de un pasado, sino que se presenta a si mismo
como un fosil que crea un lugar de memoria donde diferentes
tiempos pueden rozarse, aunque el archivo siga siendo un lugar

intocable o inaccesible, heterotdpico.

2 Guerrilla Girls: Is it even worse in Europe? de las Guerrilla Girls, 1 de octubre 2016- 5 marzo 2017, curada por Nayia Yiakoumaki desde el archivo
de la Whitechapel Gallery (Londres), fue una exposicion basada en la construccion de una gran base de datos de estadisticas de género y raciales en
museos europeos. La exposicion se componia de varios paneles informativos, piezas murales, un gran banner en el exterior de la institucion, una mesa
donde se podian consultar las respuestas de las preguntas mandadas a 383 museos y un vinilo adhesivo en el suelo de la sala con los nombres de
las instituciones que no habian querido participar, que animaban pisar.

www.whitechapelgallery.org/exhibitions/guerrilla-girls/

3 En ambos casos los trabajos consistieron en instalaciones donde se contruyé/evoco archivos de memoria. En el caso de Attia (The Repair from
Occident to Extra-Occidental Cultures) varias estructuras metalicas recogian materiales descritos como “esculturas de madera realizadas por
escultores tradicionales de Dakar, Senegal, esculturas de marmol realizadas por escultores tradicionales de Carrara, ltalia, periodicos historicos y
libros, revistas antiguas, fotografias histéricas originales, artefactos africanos reparados en su contexto original, fotocopias, elementos metalicos,
proyeccion de diapositivas, videos, vitrinas, objetos mestizos (objetos de culturas extraoccidentales integrando un elemento de la cultura occidental),
arte de trinchera (objetos realizados en las trincheras por soldados de la 1a Guerra Mundial a partir de balas y cartuchos de artilleria)”. El trabajo

de Rakowitz, What Dust Will Rise?, compuesto también por una serie diversa de materiales (“Roca travertina de Bamiyan, cristal, vitrinas, balas,
metralla, meteoritos, cristal del desierto de libia, trinitita, fragmentos de los Budas destruidos de Bamiyan y libros quemados de la Il Guerra

Mundial”) se organizaba alrededor de reproducciones talladas en roca de libros destruidos durante el bombardeo de Kassel (Alemania) por tropas
estadounidenses en 1945. Es interesante como, en los dos casos, se incluyen “vitrinas” dentro de las cartelas informativas de las obras, pasando
estas a ser un material mas y ya no solo un display invisible.
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Para entender estas diferencias y buscar cierta cronologia del
tridngulo publico-documento-exposicion, puede ser interesante
observar el trabajo que desde el Museo de Arte Contemporaneo
del Barcelona (MACBA) se realizd a principios del presente siglo,
tras la llegada de Manuel Borja-Villel como director*. A final de los
90 se dibujaba un panorama marcado por un modelo museistico
dedicado a la produccién de grandes eventos espectaculares
y regido por una politica de publicos cuantitativa, un proceso
fuertemente marcado por la proliferacién de bienales y museos-
franquicias alrededor de todo el mundo, y del que el Guggenheim
de Bilbao o la Tate Modern de Londres (Figura 4) serian perfectos
ejemplos® grandes instituciones con edificios de importantes
firmas arquitectonicas, entrada de capital privado desdibujando
las fronteras entre los intereses publicos y privados, una colecciéon
millonaria y exposiciones centradas en nombres canénicos del arte
del s. XX.

También podriamos comparar sus espacios interiores: salas
blancas de altos techos, espacios abiertos para recorrer libremente,
suelos frios de cemento pulido y espacio suficiente para ciclopeas
instalaciones. Una estética muy diferente del white cube tradicional
de mediados del pasado siglo, donde se reforzaba la experiencia
intima con la obra de arte moderna: salas de tamafio medio y techos
bajos vinculadas a un coleccionismo privado burgués; el mejor
ejemplo de este modelo museologico seria el Museum of Modern
Art en New York MOMA (Figura 5), donde, aparte, se marcaba un

recorrido de visita lineal guiado por un eje cronolégico unico.

Estos nuevos museos-
franquicias-internacionales se
mueven con la velocidad de la
economia neoliberal en la que
estan inmersos.

“Como mdaquina semidtica este nuevo museo barroco-finan-
ciero produce un significado sin historia, un tnico produc-
to sensorial, continuo y liso, en el que Bjork, Picasso y Times
Square son intercambiables. [...] Las exposiciones, convertidas
en el core-business de este negocio semiético, son productos
y la “Historia del arte” una simple acumulacién cognitivo-fi-
nanciera. El museo se convierte asi en un espacio abstracto y
privatizado, un enorme gusano mediatico-mercantil MOMA-
POMPIDOUTATEGUGGENHEIMABUDABI...es imposible

saber donde se estd, por donde se entra y donde se sale
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Fig.2

Vista de la Exposicion Guerrilla Girls: Is it even worse in Europe?

Fig.3

Michael Rakowitz en la documenta 13

4 Manuel Borja-Villel fue nombrado director del MACBA en 1998, tras dirigir la Fundacion Antoni Tapies (también en Barcelona) desde su direccion

en 1990 hasta 1998. En 2008 abandoné el MACBA para pasar al Museo Reina Sofia, donde actualmente es director.

5 El Guggenheim de Bilbao pertenece a la Fundacién Solomon R. Guggenheim, y se inauguré en 1997 en una gran sede disefiada por el arquitecto

Frank O. Gehry. La Tate Modern de Londres es la ampliacion del museo Tate Britain (Museo Britanico de Arte Moderno), inaugurado en 2000 en una

enorme central de energia rehabilitada por los arquitectos Herzog & de Meuron.

6 B. PRECIADO, Paul: El museo apagado, El Estado Mental, 2015. www.elestadomental.com/especiales/cambiar-de-voz/el-museo-apagado
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Fig.4 Tate Modern en Londres
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Pero se sale.

Mientras este modelo, que vamos a denominar como
“posmoderno’, se terminaba de perfilar (una estructura que, vista
la multiplicacion de instituciones que lo replican, claramente se ha
convertido en el gran triunfador de nuestro tiempo), en el MACBA
se estaba dando una experiencia muy diferente. En 1998, Manuel
Borja-Villel entraba a dirigirlo, y a partir del 2000 se empezaron
a plantear una serie de eventos con el objetivo de rearticular la
relaciéon entre el museo y la ciudad que lo alberga, un proceso
centrado en el desarrollo de un modelo expositivo critico con el
lenguaje museologico de la modernidad y organizado alrededor de

los ptiblicos y los programas educativos.

En 2013, precisamente dentro de un programa heredero de las ex-
periencias que alli se vivieron, el filésofo Paul B. Preciado impartia
una conferencia bajo el titulo La muerte de la clinica’. En ella plan-
teaba como el debilitamiento de las instituciones médicas tradicio-
nales no se debia a los ataques ejercidos contras su superestructura
desde movimientos contranormativos, sino al avance de un capita-
lismo neoliberal que transforma la nocién de enfermo en consumi-
dor de un sistema de salud privado. Esto sittia a movimientos que
tradicionalmente se han enfrentado a un sistema legislador, en una
posicion de doble fragilidad, ya que, en la defensa frente a un siste-
ma que los mercantiliza, se pueden ver defendiendo modelos que
tradicionalmente les han excluido. Mds alla del paralelismo que se
puede plantear entre estos procesos y la esfera del arte contempo-
raneo®, este conflicto muestra de forma clara cémo se estructura la
necesidad de una salida a un modelo bifido que busca tanto ale-
jarse de un devenir neoliberal, como oponerse a unas formas de
herencia moderna; un doble conflicto que fuerza a la reinvencién
de lineas y métodos de trabajo, y al cuestionamiento de los limites
de la institucion, tanto en un sentido fisico como conceptual: ;Qué

puede o debe hacer un espacio dedicado al arte contemporaneo?

Entre el 2000 y el 2008 se realizaron en el MACBA una serie de pro-
yectos® en los que el museo rompia sus muros para colaborar con
otras esferas sociales, asociaciones ciudadanas, movimientos socia-
les o pensadores independientes, organizar eventos mds alld de sus
muros, y atender a practicas criticas colectivas; y otros proyectos'’
donde el documento y la nocién de exposicion como archivo se

volvian fundamentales. Exposiciones, talleres y seminarios donde

el museo rompia tanto con el modelo del museo moderno como
con su continuacidén a través del modelo postmoderno. Las cola-
boraciones con agentes externos al mundo del arte contemporaneo
terminaban muchas veces teniendo forma dentro del espacio ex-
positivo mediante archivos, mesas de consulta, o acumulacién de
materiales documentales.

Es interesante el caso de Desacuerdos, un proyecto surgido de una
red descentralizada de colaboraciones entre varias instituciones
del estado espafiol (MACBA, UNIA arteypensameinto, Arteleku
y Centro José Guerrero) dedicado a plantear una historiografia
alternativa del arte espafiol desde la mitad del siglo XX,
centrada particularmente en practicas contrahegemonicas, y
los ejes transversales del feminismo y los trabajos colectivos.
El proyecto tuvo un desarrollo complejo entre 2003 y 2005
mediante la publicacién de varios boletines, seminarios, grupos
de investigacion y una importante exposicion'’. Esta muestra —

inaugurada en el MACBA en 2005 y de forma paralela en el Centro

José Guerrero de Granada— se ofrecia como un complejo archivo

7 B. PRECIADO, Paul: Audio de la conferencia La muerte de la clinica, dentro del programa de Practicas Criticas. Somateca 2013. Vivir y resistir en

la condicion neoliberal, del Museo Reina Sofia, 2013. www.museoreinasofia.es/multimedia/muerte-clinica

8 Puede ser muy productivo analizar las similitudes en el campo de la clinica psiquiatrica, entre las experiencias de la critica institucional artistica y los

proyectos de psicoterapia institucional o la antipsiquiatria, dirigidos ambos a la transformacion o destruccion de instituciones coercitivas.

9 La accion directa como una de las bellas artes (2000); Las Agencias (2001); Procesos documentales. Imagen testimonial, subalternidad, y esfera

publica (2001); La construccion del publico. Actividad artistica y nuevo protagonismo social (2003); ¢Como queremos ser gobernados? (2004); u

Otra relacionalidad, Repensar el arte como experiencia (2005).

10 Historias sin argumento. El cine de Pere Portabella (2001), Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera publica en el Estado espariol (2005) o

Archivo documental. La condicion del documento y la utopia fotografica moderna (2008-2009).
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donde el documento aparecia como un elemento alternativo y
complementario a las obras de arte tradicionales; la disposicion
evitaba un eje lineal unico, superponiendo varias cronologias,
de modo que el relato temporal unico era sustituido por una

concepcion densa del tiempo histérico (Figura 6).

En una entrevista con motivo de la muestra Desacuerdos", Pere
Portobella comentaba que “lo que (el MACBA) pretende aqui es
establecer nuevas formas de codificacion lingiiisticas que significa-
ran en el futuro nuevas formas de narrativa”. El museo siempre ha
sido un espacio de discursos que jamds pueden ser neutrales, don-
de la presentacién de obras de arte se convierte en un enunciado
del propio museo y del poder que representa/ejerce; pero en estos
proyectos el museo retumba, es consciente de su voz, y visibiliza su
funcién y sus herramientas. Visibilizar, mostrar los engranajes, es

fundamental para una posible apropiacion por parte del piblico de

lo que el museo puede ofrecer.
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Pero estos procesos no estan exentos de contradicciones. “No todas
las obras son traducibles a un dispositivo de exposicién, que en
si mismo propone un modelo de experiencia y de conocimiento
que convierte las practicas en objetos”™. Hay una falla ineludible
entre la experiencia y la comunicacion de esta, una separacion que
para nosotros se refleja en el documento, en el objeto (material o
inmaterial) donde se toca el artista y la institucién. Las experien-
cias que antes mencionabamos de colaboraciones con espacios o
agentes ajenos a la institucién —experiencias vividas y producidas
desde el MACBA en Barcelona o muchas de las que Desacuerdos
rescataba—, pasaban a formar parte de estas “nuevas narrativas”
en forma de documentos: carteles, folletos, grabaciones, fotografias
documentales, cartas, bocetos... Esto ha llevado a la proliferacion
de vitrinas, mesas de exposicion, pantallas, ordenadores para con-
sultar material y otros artefactos y soluciones expositivas que han
definido un nuevo display, que practicamente ha terminado cons-

truyéndose como referente visual de una época.

Debemos hacer una diferencia entre qué es el archivo y qué lo ar-
chivado. No son lo mismo las poéticas que se han acercado a la
figura del archivo desde una vision critica melancélica de la mo-
dernidad, que el desarrollo de una concepcién contemporanea del
archivo. Entendemos contempordneo como un “método dialéctico
y un proyecto politizado que no designa un estilo o un periodo

sino una aproximacién”, una idea que tomamos de Claire Bishop:

“Estos museos' crean una construccién multi-temporal de
la historia y la produccion artistica que no atiende a marcos
nacionales o de disciplinas artisticas, sino que opta por una
inclusividad global que empuja todo en una misma narrativa.
[...] Finalmente, desfetichiza los objetos al yuxtaponer per-
manentemente obras de arte con materiales documentales,
copias y reconstrucciones. Lo contempordneo es menos una
cuestion de periodizacion que un “método” o practica, poten-
cialmente aplicable a todos los periodos historicos.”*®

Pero este sistema, también tienen sus riesgos. Uno importante
puede ser una excesiva inclusividad, donde materiales de culturas,
tiempos y geograficas diversos son presentados en un mismo
espacio. Una actitud supuestamente democritica que opta por
una transparencia que borra las diferencias inmanentes al origen
de estos materiales, “el sujeto universal reaparece, no rechazando

la diferencia, sino anuldndola. [...] Cualquier confrontacién queda

11 Tras esta primera fase, el proyecto se prolongaria durante varios afios, continuando con los encuentros y la publicacion de boletines, aunque ya

con una estructura interna diferente y unos objetivos distintos.

12 MOLINA, Angela: “Desacuerdos”: el eterno retorno, El Pais, 12 de marzo de 2005.
13 RIBALTA, Jorge: Experimentos para una nueva institucionalidad. www.macba.cat/PDFs/jorge_ribalta_colleccio_cas.pdf

14 Se refiere aqui al Van Abbemuseum en Eindhoven, al Reina Sofia en Madrid y al MSUM en Ljubljana, instituciones que toma como ejemplo para

describir un modelo de “museologia radical” que surgiria por oposicion al modelo posmoderno.

15 BISHOP, Claire: Radical Museology or, What's ‘Contemporary’ in Museums of Contemporary Art?, Koenig Books, Germany, 2013.
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Fig. 6
Exposicién Desacuerdos, 2005.

cancelada de antemano por la totalidad del enfoque, y la practica
pedagdgica no solo es cuestionada, sino que es ocultada por la

diversidad puramente formal de los contenidos'®.

Pero también la distancia con un tiempo ajeno a la heterotopia
propia del museo. De nuevo sobre la exposicién del proyecto
Desacuerdos en el MACBA, Soledad Sevilla describe la exposicion
como “arqueologia pura” ya que “en Desacuerdos el MACBA dice,
cuidado, yo no soy responsable, esto ocurrid hace cuarenta afios y

aqui se lo presento a ustedes™”.

Tomemos documento como lo que todavia no es archivo, como
el material archivable que ain no ha entrado en el museo, que se
mueve en su umbral. La tension documento-archivo es similar al
conflicto politica-policia, siguiendo a Jacques Ranciére, quien hace
una distincion entre una policia como agregacion y consentimiento
de colectividades, organizacion de los poderes, distribucion de los
lugares y funciones y sistemas de legitimacién, y una politica como
el poner en cuestion a cada momento ese orden y esa institucion. El

documento estd en el borde, es el objeto donde se toca una fuerza

politica creativa con el impulso archivistico policial. No es lo mismo
trabajar el documento que trabajar el archivo. Y citamos a Pedro
G. Romero, un artista que ha hecho de su préctica una profunda
investigacion de las relaciones entre el artista y la institucion a

partir de los archivos:

“Hay un arkhé, un mandato que organiza el mundo —como un
archivo-, proceso que lleva a cabo la policia y una politica que
trata de transformar ese orden, basicamente como anarquia,
an-arkhé [Los términos ‘archivo’ y ‘anarquia’ participan de la
raiz etimologica griega arkhé -que viene a significar ‘mandato’
y asi “archivo’, con mandato y “anarquia’, sin mandato-]. En
ese sentido, politica y policia estan intimamente ligados
por el desencuentro necesario, la friccion, el desajuste, el
antagonismo. En potencia el trabajo del arte es politica, en
el sentido mismo de Rancieére, -trabajo en lo desconocido, lo
andénimo, lo invisible- pero cualquier movimiento, cualquier
gesto que ofrezca, dé, haga, produzca, cualquier intento de
presentar, de nombrar, de mirar aparece inmediatamente

como policia”*®

16 BORJA-VILLEL, Manuel: El museo interpelado. www.macba.cat/PDFs/borja_villel_colleccio_cas.pdf
17 MOLINA, Angela: “Desacuerdos”: el eterno retorno, El Pais, 12 de marzo de 2005.
18 G. ROMERO, Pedro: Archivo F.X.: Signatura, informe, institucion. www.azala.es/archivos_noticias/1343807283e104.pdf
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En esta friccion es donde situamos los procesos que estan dentro de
la evolucion de un modelo de “museologia radical” (Claire Bishop).
Precisamente por su éxito, este modelo expositivo ha pasado de ser
una tdctica a transformarse en un modelo de trabajo, y a replicarse
—la mayor parte de las veces— a un nivel visual superficial. La
proliferacion de metacrilatos y documentos en museos es solo la
punta de un iceberg mucho mds complejo que tiene sus raices fuera
del espacio expositivo, en las interacciones moleculares que se dan
en sus bordes. Hay que pensar sus transformaciones desde muchos

lugares distintos.

“Durante mis afios en el MACBA, aprendi mucho sobre cémo
exponer material de archivo; el MACBA es probablemente la
institucién que a principio de los 2000, en Europa, invirtié
més en la recuperacién en el contexto expositivo del arte
contemporaneo de documentos sobre practicas artisticas
pedagdgicas politicas del pasado. Sin embargo, el trabajo del
MACBA se situd siempre en el interior del marco académico.
Comprensiblemente, incluir este material en exposiciones
era ya muy atrevido; hacerlo “ridiculamente” habria sido
demasiado. Lo tnico que habia para mirar eran paginas
de libros traducidas en presentaciones en muros, textos y
vitrinas; y aun asi la testarudez institucional con respecto a
una investigacion impregnada de citas desde el pensamiento
correcto marcado por una tradicion posestructuralista
consiguié extender sus raices en todos nosotros. Fue
maravilloso por un tiempo, y después exactamente lo
contrario, desde el momento en que la institucién insistio
en que esta forma consciente de presentar materiales para
una permanente educacién social y politica iba a ser un
modelo. [...] Este modelo, sin embargo, estaba dejando atras
muchas posibilidades (desde la coexistencia entre sociedades
humanas hasta futuras ideas de género, raza, o cualquier otra
forma de pensamiento que no fuera material de pensamiento
izquierdista académico occidental).

Pero, shacia dénde ir? ;Coémo hacerlo de un modo diverso?
Por ahora no hay formas de pensar el archivo mejor de lo
que ya ha sido pensado. Asi que el unico modo de renovar

el formato es pensarlo “menos’, o hacerlo “ridiculamente”™*

Exponer de otra forma, pensar de otra forma. El archivo necesita
al publico, su activacién permanente, entender los espacios de
produccion artistica como espacios de activacion, encuentros y
produccion oral. Hay que mencionar aqui el programa publico de
la ultima edicién de documenta, donde, aparte de la apuesta por
la doble sede de Atenas y Kassel, se apostd por dar al programa

publico un mayor peso, casi equivalente a la exposicion central.
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Fig. 7 Andreas Angelidakis en Atenas, documenta 14.

Dirigido por Paul B. Preciado —tras su paso por el MACBA, donde
ejercia como jefe de Programas Ptiblicos y del Programa de Estudios
Independientes (PEI)—, bajo el titulo Parlamento de los cuerpos,
comenzod a trabajar meses antes de la inauguracion de la seccion
expositiva y supuestamente continuaria mas alld de la clausura. En
las actividades del Parlamento de los cuerpos, conferencias, talleres o
performances se mezclaban componiendo un programa sélido que
no acompanaba a la exposicion, sino que formaba un proyecto casi
autonomo. El objetivo era evitar las contradicciones de un modelo
institucional cerrado y funcionar mas alld de documenta (su éxito
o fracaso aun es relativo). En una entrevista con Maria Galindo,
del colectivo boliviano Mujeres Creando®”, Preciado anunciaba su
objetivo de continuar con el proyecto en otros lugares, y recibia

positivamente cualquier replica que pudiera tener.

En una expansion mads corta, muchas de las actividades se han
ido subiendo a la pagina web de documenta 14*', en las que
se ha ido construyendo un archivo digital con horas y horas de
videos. Archivo y “programa puiblico” estan relacionados desde el
momento en que se entiende que las actividades que se realizan
fuera de los tradicionales muros del espacio expositivo son parte de
la programacion, del contenido de la muestra. Cuando esto sucede,
las actividades externas pasan a considerarse tanto “sucesos” como

“documentos”.

Ademas de la presencia online, el desplazamiento hacia los publicos
(o de los publicos hacia el centro de la exposicion) se veia reflejado
en Kassel con una intervencion “arquitectonica” del artista griego

Andreas Angelidakis (Figura 7), que en Atenas se situaba en el

19 MARTINEZ, Chus: What does it mean to feel that one is alive? Wonder of wonders! il am here!, Mousse Magazine 56.

20 www.rednosotrasenelmundo.org/Entrevista-a-Paul-Preciado
21 www.documenta14.de/en/public-programs/
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Parko Eleftherias y en el Kassel en la sala central del Fridiricianum,
sede principal de documenta. El trabajo de Angelidakis consistia en
una serie de bloques geométricos blandos que en Grecia llevaban la
textura de bloques de hormigén y en Alemania un estampado de
camuflaje. Los primeros parecian tener forma de gradas, mientras
que los segundos podian formar un gran tanque de combate.
Estas formas transformaban la arquitectura del espacio segun las
necesidades del evento y ofrecian al publico una textura blanda
y comoda, una sensibilidad diferente de las rigidas sillas frente a
mesas de consulta o pantallas con videos de baja resolucion que se

podian encontrar en, por ejemplo, la exposiciéon Desacuerdos.

La exposicion sustituia su paisaje visual de espaldas encorvadas
sobre sillas de plastico por cuerpos repantingados escuchando
conferencias en directo. (Figura 8).

Otra estética, otro modelo.®
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Normas de
publicacién
2017-2018

1 mlos trabajos deberan
versar sobre cualquier tema
relacionado con el Arte y el
Turismo en cualquiera de sus
ambitos.

2 mlLos trabajos presenta-
dos para la publicacion en
JOVC deben ser inéditos y no
estar sometidos a evaluacion
en otra revista.

3-Los trabajos deberan
ser enviados a la secretaria
de
correo electrénico:

la revista a través del

visualculture@us.es

4-Dicho envio incluira dos
ficheros escritos en formato
Word:
Uno con el texto del articulo
en el que se incluyan las
notas a pie de pagina, los
de
iran

pies fotos indicando

dénde ubicadas las
imagenes dentro del texto y
la bibliografia empleada en el

articulo al final del mismo.

5-0tro en el que figure el
titulo del trabajo, asi como
los datos personales del
autor (o autores): el nombre,
direccion postal, teléfono y
email, asi como situacion
académica y nombre de la
institucion cientifica a la
que pertenezca(n) o haya(n)
pertenecido; Ademas, se
incluira una carpeta con las

fotografias numeradas en alta

calidad (JPEG 300 ppp.).

La fecha limite de recepcion
de los trabajos sera el 25 de
noviembre del presente ano
2017

6-Los trabajos recibidos

seguiran un proceso de
evaluacion por pares ciegos
como requisito exigido para
su aceptacion. Los resultados
de la evaluacion seran
comunicados a los autores,
a través de la secretaria de

la revista, mediante informe

razonado.

7-Los trabajos deberan ser
remitidos preferentemente en
lengua espanola, aunque el
consejo de redaccion puede
contemplar la posibilidad
de aceptar textos en otros
idiomas.
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8-Los trabajos deberan

cumplir las siguientes
caracteristicas:

La extension de los articulos:
entre 8 y 15 paginas. Varias:

entre 5y 7 paginas.

9-Todos los trabajos
tendran un formato DIN-A4
escritos en letra Times New
Roman con un tamaiio de 12
puntos y un interlineado de
espacio y medio. Las notas
a pie de pagina tendran un
tamano de 10 puntos y un
interlineado simple.

10-En el encabeza-

miento de la primera pagina
debera figurar el titulo del tra-
bajo en espaiol y en inglés, el
nombre y apellidos del autor
o autores, seguidos del nom-
bre del centro de trabajo o
institucion cientifica a la que
pertenezca y su correo elec-
trénico personal. Al comienzo
del texto se anadira un resu-
men de 120 palabras como
maximo en espanol y en in-
glés, asi como cinco palabras
claves, igualmente en ambos
idiomas.

1 1 mLas notas deben

figurar a pie de pagina,
numeradas correlativamente
con nuameros arabigos.
Estas seguiran las formulas
habituales de APELLIDOS,
Titulo, de

edicion, ano, pags.; los

nombre: lugar

capitulos de libros y articulos
entre comillas con el titulo
general de la obra o el nombre
de la revista en cursiva.

Ejemplos:

QUIJANO AHIJADO, Jorge: En
torno a lo visible: La fuga en las
artes plasticas. Madrid, 2014,
p. 50-63.

ARENILLAS TORREJON,
Juan Antonio: “Fotografia”, en
Manual de documentacién de
mueble.

patrimonio Seuvilla,

2014, pp. 199-214.

Las fotografias que acompanen

el articulo deberan estar

numeradas  correlativamente
y contener llamadas en el
texto, con el siguiente formato:

(Figura).



