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III - UN NUEVO HORIZONTE PARA EL ARTE
CONCEPTUAL ESPANOL. FUERA DE
FORMATO COMO REFERENCIA



I. DE UN ARTE ALTERNATIVO A UN ARTE DE
LOS NUEVOS MEDIOS

Las continuas apariciones y reapariciones de movimientos artisticos
que se suceden a lo largo del siglo XX a menudo han venido
asociadas a una caracteristica de rechazo de lo precedente. El arte
conceptual, como sabemos, no escapa a la norma y aparece en
nuestro panorama artistico con una fuerte carga de hostilidad,
enunciando como principales premisas ideoldgicas la critica hacia la
perdurabilidad de la obra de arte, hacia el sistema de mercado y, en
general, hacia los medios de expresién artistica tradicionales, a sus

criticos y a sus artistas.

La crisis que en la década de los setenta afecta a la base ideoldgica
del conceptualismo, origina por un lado una individualizacién en la
prictica y por otro una seric de reformas en los planteamientos
iniciales que a su vez provocan un nuevo horizonte para el arte y el

artista, con la necesidad afiadida de una renovacidn terminoldgica.

Son realmente significativas las palabras que Joan Rabascall
pronuncia en este sentido: Yo creo que los medios alternativos son
fodos aquellos que rompen con la tradicidn en el campo del arte
como expresion y técnica. /.../ El trabajo con los medios alternativos
casi siempre es critico y con referencias socioldgicas. Es un arte que

no se basa en la idea de belleza y representacion, sino que estd
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basado sobre todo en la idea de critica y de comunicacion™. Los
plantecamientos reformistas iniciales se desvanecen en favor de la
investigacién personal. Los artistas conceptuales dejan de proponer su
obra como alternativa a la actividad artistica tradicional. Su postura
exclusivista cambia hacia un estado de coexistencia serena y hacia
una individualizacién de la prictica que abandona el radicalismo
roméntico y acaba por difuminar paulatinamente las barreras entre las
diversas disciplinas artisticas. Se cuestiona entonces la validez del
término alternativo para referirse a la conducta del artista conceptual
seguida en la gjecucion de su trabajo. En realidad este debate por la
conveniencia del vocablo no obedece sino a un impulso por actualizar
la terminologia a la nueva actitud del artista conceptual que olvida
finalmente parte de su bisqueda por redefinir €l concepto de arte, los
ataques a los sistemas de representacion tradicionales y reaparece en
la escena artistica buscando el apoyo del critico de arte y, como
observa Antoni Muntadas, sin otra responsabilidad que la de ofertarse
simplemente como una opcién més: /.../ el hecho de que se llamen
alternativos viene de que quizd puedan aportar una alternativa;
habria que puntualizar sin embargo que esta calificacion peca a veces
de demasiado ambiciosa, es decir que se les ha conferido demasiada

responsabilidad™ .

*Joan Rabascall, Vanguardias artisticas y realidad semioldgica, entrevista a Joan Rabascall
y Antoni Muntadas realizada por Gloria Mouré, Destino, n°® 2112, Barcelona, 1978, pags. 34-
35.

Antoni Muntadas, Vanguardias artisticas y realidad semioldgica, entrevista a Joan
Rabascall y Antoni Muntadas realizada por Gloria Mouré, Destino, n°® 2112, Barcelona, 1978,
pags. 34-35.
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1. Reconciliacion con la practica artistica

tradicional

La persistente ingenuidad de hacer desaparecer las practicas de
pintura y escultura se ha hecho presente sin resultados a través de los
no pocos movimientos que han protagonizado las ultimas décadas.
Con la aparicidn del arte conceptual y los nuevos soportes propuestos,
lamentablemente, como expresa Nacho Criado, conllevé también la
critica y rechazo de los lenguajes tradicionales: A menudo las grandes
conquistas de libertad en el arte no se aprovechan y sélo sirven para

sacrificar otras cosas™.

No obstante con respecto al arte conceptual, si bien es cierto que en
sus Inicios manifestaban un claro rechazo hacia los sistemas de
representacién tradicionales y las derivaciones de su ejercicio,
también es verdad, para ser justos, que esta actitud critica, tal y como
nos advierten las palabras de Concha Jerez, no era en absoluto
exclusiva del artista conceptual: /.../ nos molestaba que se limitaran a
decir que lo tinico que existia era pintura. En realidad la belicosidad
tenia lugar desde la pintura, como autodefensa, pero no siempre

desde los pintores/.../ V.

'%Nacho Criado, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, junio de 1994, (véase el
anexo Entrevistas).

“"Concha Jerez, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas ).
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Isidoro Valcércel, desde su opinién personal, también coincide en
sefialar que mas que un rechazo lo que se manifestaba era
fundamentalmente un  desinterés: Claramente habla una
preponderancia de la pintura, pero no existia una beligerancia por
parte de aquellos que continudbamos haciendo nuestro trabajo por

convencimiento'.

En realidad, esta actitud de rechazo por parte del artista conceptual
hacia los medios tradicionales de expresion artistica, y su difusién
exclusiva a través del mercado, no era generalizada sino que
representaba fundamentalmente, como observa Concha Jerez, al
planteamiento catalin: Era el momento del conceptualismo puro y
centrado primordialmente en el Grup de Treball. La coexistencia se
dio, aunque quizd en Cataluiia hubo mds problemas a causa de los
pintores caciques que intentaban anular a los artistas de las
generaciones  posteriores™.  Ciertamente, estas hostilidades
localizadas en Catalufia entre artistas conceptuales y pintores quedan
magnificamente evidenciadas en el enfrentamiento directo que
mantuvieron Tapies y el Grup de Treball; de hecho, Antoni Tapies en
su articulo La creacidn. Arte conceptual aqui, pretendia, segin el
propio artista, ...deshacer el equivoco de dar al arte conceptual unas
atribuciones de arbitraje en lo que respecta a las relaciones del arte

con aspectos sociales, econdmicos y politicos (sobre todo de tipo

~ "Isidoro Valcarcel Medina, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véase el anexo Entrevistas).

¥Concha Jerez, entrevista realizada por Monica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).
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contestatario) que, en general, ni responden a la realidad, ni era
justo utilizar, por tanto, como demostracion de una pretendida actitud
revolucionaria privilegiada frente a todas las otras tendencias de
vanguardia, tal como pasaba en la época del "terrorismo” de los

realistas sociales'.

Afortunadamente hoy las cosas han cambiado. La diversidad de los
géneros ha anulado cualquier intento de clasificacién y la atencién se
inclina mds hacia el concepto innovar que al de renovar. Lo que se
produce en el arte conceptual en la década de los ochenta es la
pérdida de su actitud exclusivista con respecto a la préictica
tradicional. La misma Teresa Camps nos acerca, dentro del contexto
especifico cataldn, a la convivencia del arte conceptual con la pintura,
recordando sin embargo la diferente situacién que se dio en los afios
setenta: En cuanto a la coexistencia de la pintura y el arte
conceptual, siempre en Cataluiia, pienso que lo hacian con todas las
dificultades que conlleva el trabajo artistico, aquellos que ya estaban
situados lo llevaban bien, los otros, tanto escultores, pintores o gente
alternativa, como podian. Los enfrentamientos mds importantes se

produjeron antes, aunque naturalmente estas cosas del arte no suelen

' Antoni Tapies, La creacidn. Arte conceptual aqui, La Vanguardia Espafiola, Barcelona, 14
de marzo de 1973, (S. Marchén, Del arte objetual al arte de concepto, 1986, Madrid, Akal,
1990, pdg. 428, nota 1. Una primera edicién de esta obra apareci6 en 1972, en la Editorial A.

Corazén, Comunicacién, Madrid; sin embargo en esta investigacién todas las referencias a este
ensayo pertenecen a una posterior edicién corregida y aumentada, aparecida por primera vez en
Akal en 1974 y ampliada nuevamente en 1986, con ilustraciones, un epilogo y una recopilacion

de documentos).
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salirse de su territorio, y se produjeron en parte debido a cuestiones

ideoldgicas mds que a temas de tendencia o estilo"'.

En la muestra Fuera de Formato, junto al deseo de reivindicar un
lugar dentro de la escena artistica espaiiola para aquellos artistas que
centraban su atencién en el por ellos mismos denominado arte de los
nuevos medios, aparece una intencién consciente de evidenciar una
renovada actitud de trabajo madurada durante su periodo de silenciosa
reflexién que determina, como observa Albert Gir6s, otra generacién
conceptual: Un aspecto importante de la muestra es que pretendia
revelar una "segunda generacion" de artistas posterior a la de los
inicios que presentaba una obra consistente aun frente a la

revalorizacion de la pintura en dicha década'®”.

En esta nueva generacién el potencial subversivo se amortigua, a la
vez que disminuye el interés por la ansiada reforma artistica; el arte
como instrumento revolucionario ocupa ahora un segundo plano para
dejar paso al arte como elemento de conocimiento, de comunicacién
y de acceso a la experiencia desde un estado de libertad, y en el que,
como se advierte en las declaraciones de Nacho Criado, las
hostilidades hacia la prictica tradicional en el arte quedan ya muy
lejos: El conceptual como andlisis puede ser interesante, pero no
como reconversion del arte. No debemos convertir el arte en algo que

no es, seria como convertir la literatura en cine, decir que ya el libro

""Teresa Camps, entrevista realizada por Monica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véase el anexo Entrevistas).

2Albert Girés, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Barcelona, diciembre de 1996,
(véase el anexo Entrevistas).
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no existe, que solamente existen las imdgenes. La literatura tendrd
que evolucionar hacia una forma u otra desde su propio contenido,
no desde un contenido ajeno. Con el arte sucede lo mismo, hay que
comprender el valor que tiene un dibujo, el valor que tiene una frase
y el valor que tiene un cuadro. No se trata de hacer un niimero de

cosas sino de tener un planteamiento'®.

El mismo Nacho Criado avanza un poco mis alld en sus reflexiones
haciendo notar lo absurdo que resulta centrar el interés en el aspecto
formal de la obra en vez de hacerlo en funcioén de la propia idea
generada: No por hacer una instalacion se es mds moderno. Ese es el
problema, parece que una instalacion corresponde a un capitulo
superior de la inteligencia mientras que los mismos elementos puestos
contra la pared o colgados resultan un arte menor. /.../ Se deberia
generar una idea y una vez generada buscarle la forma de
comportarse, bien por medio de la instalacion, de un cuadro o de una
escultura...y con los materiales necesarios. /.../ Existe un problema
de la inteligencia asociada al conceptual, a las frases, a las

instalaciones /.../. ; Pintar es fdcil o denigrante?, yo creo que no'®.

Igualmente significativas resultan en este sentido las palabras con las
que Antoni Muntadas se refiere al retorno del interés por la practica
de la pintura: Creo que el arte es ciclico y entiendo este nuevo interés
por la pintura. En cuanto al retorno al pasado que hoy la apremia, lo

veo positivo si conduce a una situacion de dar un paso adelante. No

'®Nacho Criado, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, junio de 1994, (véase el
anexo Entrevistas).

15 Ibidem.
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por una simple cuestion de modernidad, sino porque permita a ciertos
artistas ponerse en los limites de su propio trabajo. Lo mismo intento
con el mio aunque su observacidn implica un esfuerzo menos
agradecido. Es un trabajo mental porque trata del poder de la
imagen, pero en arte la gente estd habituada a una seduccion mds
facil'®,

Sin embargo no todos mantienen una actitud tan tolerante, en la
actualidad el Atelier Bonanova, quizd el grupo mis mordaz en su
forma de cuestionar €] arte, no puede por menos que definirse sobre
la recuperacién de la pintura en la década de los ochenta en estos
términos: La pintura de los ochenta (Sicilia, Broto, Gordillo, Lamas,
Patifio...), fue (y es) pura bazofia. Lo mismo, los mochileros de

18 De la misma manera también por parte de algunos pintores se

hoy
mantiene una hostilidad hacia los nuevos comportamientos como se
puede observar en las palabras de Saura: Como substitucion de los
medios expresivos tradicionales aparecen escenografias pueriles y
pretenciosas que en muchos casos no van mds alld de un primario
gabinete de curiosidades o de un escaparatismo ilusionista, y como
consecuencia de un pensamiento verdaderamente reblandecido y de
la impotencia generalizada, asistimos al éxito del arte pasajero y del

chiste estético como subterfugio conceptual/.../"”.

'“Antoni Muntadas, Anfoni Muntadas y su tiempo, entrevista realizada por M? Teresa
Blanch, Muntadas: 10 Proyectos/10 Textos, publicado por Galeria Vandrés S.A., Madrid,
1980, pags. 19-21.

% Atelier Bonanova, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).

*’Antonio Saura, E! arte efimero, El Paseante n® 23-25, 1995, pags. 102-113.
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No obstante, la realidad se muestra esperanzadora en cuanto que se
avanza hacia una actitud de serenidad y apertura; y por lo general,
como resalta Pedro Garhel, hoy ya no es interesante cuestionar la
validez de los distintos lenguajes: /.../ creo que logicamente se ha
perdido ese afdn reivindicativo por parte de estas prdcticas de seguir
situados en la extrafieza, en lo inusual, esa actitud de mantenerse
siempre en la lucha preestablecida contra la incomprension... Hoy en
dia todo eso estd fuera de todo criterio conductista y manipulador,

verdaderamente estd fuera de contexto'®,

Teniendo en cuenta que ya Art & Language, para algunos la versién
mas pura si hablamos de conceptual lingiiistico, utilizaban la pintura
como medio para desarrollar sus reflexiones sobre la propia
naturaleza del arte, ciertamente no es logico cuestionar la validez del
medio sino su planteamiento y contenido. Las palabras de Antoni
Muntadas se muestran claras al respecto al considerar un mismo lapiz
como herramienta enérgica e igualmente vilida a la hora de optimizar
la transmisién de un mensaje especifico: Yo no estoy en contra, puede
que una vez utilice el ldpiz o un pincel para hacer un cuadro si
realmente me interesara en funcion del mensaje. No veo por qué
tendria que utilizar otro medio, si eso fuese necesario en favor de la

eficacia en la transmision del mensaje'®.

1%pedro Garhel, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, mayo de 1996, (véase el
anexo Entrevistas).

Antoni Muntadas, Vanguardias artisticas y realidad semioldgica, entrevista a Joan
Rabascall y Antoni Muntadas realizada por Gloria Moure, Destino, n°® 2112, Barcelona, 30 de
‘marzo - 5 de abril de 1978, pags. 34-35.
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Por otra parte, el mismo Antoni Muntadas ofrece una visién
reconfortante al reflexionar sobre la actual evoluctén y ampliacién de
limites en los géneros tradicionales: Lo que me interesa del arte de
hoy es que la pintura y la escultura han ido superando sus propias
fronteras en busca de un nuevo descubrimiento del espacio /.../'".
Ciertamente, se experimentan vertiginosos cambios en los soportes
expresivos con los que se pone en cuestionamiento sus fronteras
artisticas, dificultando la clasificacién entre tendencia y artista. No es
extrafio el artista conceptual que apoya su obra en el dibujo, la
pintura o el grabado y existe una libertad que favorece un interés por
los procesos individuales y una preocupacién por el desarrollo
particular de cada obra, avanzando hacia una situacién que no deja
espacio para hostilidades y, en la cual, como afirma Javier
Maderuelo: La pintura mds tradicional y las instalaciones mds
vanguardistas pueden convivir tranquilamente sin conflictos de

competencias''.

"Antoni Muntadas, Antoni Muntadas y su tiempo, entrevista realizada por M? Teresa
Blanch, Muntadas: 10 Proyectos/10 Textos, publicado por Galeria Vandrés S.A., Madrid,
1980, pags. 19-21.

Mjavier Maderuelo, en "Madrid. Espacio de Interferencias” o el estado actual de la
instalacion en Esparia, El Mundo, 12 de febrero de 1990.
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2. La figura del critico bajo la mirada del

artista

A lo largo de la trayectoria del arte conceptual la figura del critico ha
sido invariablemente cuestionada. Sin embargo, si bien en sus
comienzos la ideologia conceptual se oponia enérgicamente a la
critica, en los ochenta, tras la renovacién ideolégica nos encontramos
con que, a pesar de que algunos de estos artistas se mantienen en la
postura inicial de desaprobacién, la mayor parte evoluciona hacia una

actitud de cooperacién.

Siguiendo la seleccién de participantes de la muestra Fuera de
Formato, descubrimos ejemplos significativos que matizan la posicién
del artista conceptual con respecto a la funcién de la critica en el
contexto descrito. La primera actitud es la de aquellos artistas que se
mantienen perseverantes en una constante censura hacia la critica en
base a considerar su funcion innecesaria y en detrimento de la propia
libertad de creacion. En este sentido Isidoro Valcarcel, constante en
una voluntaria actitud de automarginacién del sistema de difusion
artistico, reflexiona sobre la funcién real del critico que al igual que
todo ser humano es depositario de una fuerza creativa que debe ser
utilizada socialmente: El verdadero artista no hace otra cosa que
criticar a su medio; el critico le critica a él...Lo que yo me pregunto

es por qué el critico no da el salto directo a criticar a la sociedad" ™.

Msidoro Valcarcel Medina, Valcdrcel Medina, revista Sin titulo, n°® 1, Taller de Ediciones
Facultad de Bellas Artes de Cuenca, 1994, pags. 29-94.
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Sin titulo, (en Fuera de Formato), Atelier Bonanova, 1983.

fazte
pa

Ja

Invariablemente es el Atelier Bonanova quien ocupa el extremo de
esta polémica. Asi, por ejemplo, ante la pregunta de cémo habia
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evolucionado su propia trayectoria artistica, la respuesta se nos
presenta con la dosis de sarcasmo habitual: Se ruega dirigir la
pregunta a algun comentarista deportivo, como, por ejemplo,

Francisco Calvo Serraller'™.

Realmente, su talante inconformista, citando las propias palabras de
Antonia Payero, integrante del Atelier Bonanova: no sdlo pone en
entredicho las estructuras de poder, politico y econdmico, en que
descansa la montafia social del arte, sino que apunta muy
directamente a la figura del critico en cuanto a dispensador de
congratulaciones o silencios, esta actitud, decimos, conducird, a la
larga, a una ruptura absoluta con dichos medios y a una beligerancia

que no pondrd reparos en la imagineria dialéctica esgrimida'™.

Por otra parte, una actitud mas relajada, aunque también de disgusto,
serfa la de aquellos que denuncian una falta de cooperacion entre
critico y artista. Ciertamente, la opinién que s¢ manifiesta como la
mas extendida la configuran quienes, como Albert Girds, admiten la
critica como indispensable: El critico de arte es un pardsito necesario
al artista y a la comunidad'”, pero no obstante, echan en falta una

seriedad en su ftrabajo y, como apunta Concha Jerez, una

1 Atelier Bonanova, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).

"™ Antonia Payero, 1975-1985. Diez afios de Mail Art. El Atelier Bonanova como referencia,
Tesis Doctoral, Facultad de Bellas Artes Universidad Complutense, Madrid, 1993.

S Albert Girds, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Barcelona, diciembre de 1996,
(véase el anexo Entrevistas).
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colaboracién desde y con el propio artista: faltan tedricos profundos
que reflexionen sobre el artista y que trabajen con é['™.

Sin embargo, es obligado reconocer que a pesar de la clara
manifestacién de una intencién de alianza y colaboracién, la mirada
de estos artistas hacia el critico de arte y hacia su funcién no es en
absoluto menos reprobadora que la de los primeros. No todos nos
plantean una visién del critico como hace Antoni Muntadas en su
instalacién Between the frames acercédndose a la objetividad a través
de la subjetividad: Between the frames es una nueva busqueda de
diferentes puntos de vista sobre una misma cosa /.../. Concretamente,
en el capitulo 6, Los criticos, la interpretacion es evidente; /.../ el rol
del critico es totalmente subjetivo y personal, cada uno hace de su rol

177 En realidad son frecuentes los juicios

una vision diferente
desfavorables recriminando frivolidad en el trabajo del critico, cuyos
textos, a los que Francesc Torres se refiere irdnicamente como masa
gris, gozan no obstante de cierto poder en base a su incidencia social:
/.../ el que te den o no te den masa gris afecta no a la comprension
de la obra, evidentemente, sino a la aceptacion social de la obra.
Quién firma la masa gris; el tamafio de la masa; si hay foto o no hay
Joto -otro tipo de masa grisdcea igual de importante-, todo esto es lo

que en realidad se lee, mds que el propio texto, con la Unica

"Concha Jerez, entrevista realizada por Monica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).

177 Antoni Muntadas, Del lado oculto, Ldpiz, entrevista realizada por Gloria Collado, n° 103,
mayo de 1994, pags. 24-33.
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excepcion de la rdpida ojeada para saber si la "critica” es positiva o
P P

negativa, lo que no es lo mismo que buena o mala'™.

Asimismo, las palabras de Angel Bados nos hacen reflexionar sobre
la labor que realiza el critico actualmente, a la califica de ambigua y
alejada de su auténtica funcién: el critico de arte deberia ser complice
de este mecanismo. Sin embargo el oficio actual del critico es
ambiguo. Con la postmodernidad, la industria de la cultura establece
papeles para los diferentes agentes de la produccion artistica, y
ahora que el mercado cultural ha bajado, el arte se encuentra en una
situacion exageradamente dificil; el critico sabe de su poder
sancionador y en consecuencia economico y no sé si recuerda su

verdadera funcion de ofrecer pautas de pensamiento'”.

En este sentido, coinciden y son igualmente significativas las palabras
con las que Carlos Pazos censura la ligereza de la critica en su forma
de acceder a la actividad del artista: No hay que banalizar, se pasa de
una critica hecha para criticos a una critica barata de descripciones,
de calificativos desmesurados en uno u otro sentido que no sirven
para nada. /.../ Lo que me interesaria mds es un trabajo en
profundidad, sin excesivas metafisicas, que no hacen falta. Ese

trabajo de intentar situar. /.../ No veo que la critica, quizds por la

"®Francesc Torres, El arte como voluntad y representacion. Una conversacion entre
Francesc Torres y Juan Antonio Ramfrez, El Paseante, n° 23-25, Madrid, 1995, pags. 114-123.

®Angel Bados, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Bilbao, febrero de 1997, (véase el
anexo Entrevistas).
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inmediatez con que trabaja, consiga situar a los artistas en el

contexto social, cultural, etc.'®.

Pedro Garhel, por su parte, ademds de exigir esa comunicacién
intensa entre el critico y el artista, denuncia la notable ausencia
mantenida durante afios de teéricos del arte que apoyaran de forma
comprometida y sistematica las pricticas conceptuales: Hasta el
presente, al menos en Espafnia, habia un desinterés absoluto por todas
estas prdcticas. Espafia es eminentemente pictorica o quizd existe el
miedo a hablar de lo que se desconoce. Creo que la critica y teorfa
de las artes se ha ido a lo seguro, a lo consabido. Por supuesto
carecemos de reflexiones tedricas, de pensamiento o filosdficas que
hayan caminado en paralelo a estas corrientes y que hayan servido
de base y sostén del quehacer creativo. /.../ El arte conceptual ha
estado bastante descuidado. Como he dicho antes, faltan tedricos que
apoyen con fundamento las prdcticas. Teoria y prdctica se deberian

sostener mutuamente'®' .

En cierta manera quiza exista una relacién entre la falta de interés por
difundir el arte conceptual y la desidia popular hacia este tipo de
trabajos; sin embargo, como apunta Pedro Garhel, en la actualidad
asistimos a un desbordante acceso a la documentacién y medios de
comunicacién a través de la tecnologia, capaz de suplir una

informacién parcializada: /.../ hoy sucede que a nivel personal la

8Carlos Pazos, entrevista Rafols Casamada-Carlos Pazos, Ldpiz n® 99,100,101, enero,
febrero, marzo de 1994, pags. 366-371.

Blpedro Garhel, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, mayo de 1996, (véase el
anexo Entrevistas).
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situacion cambia sustancialmente y por afadidura, social o
culturalmente. Se puede estar informado solamente con desearlo,
cualquier mediateca pone a tu disposicion toda la documentacion

'®2 De esta forma, posiblemente los logros

internacional que precises
ain por conseguir de un conocimiento mayoritario del arte
contemporaneo en general y del conceptual en particular sean
exclusivamente personales y, como afirma Isidoro Valcdrcel Medina,

responsabilidad de cada individuo y en funcién de su propio interés.

No hay inquietud por parte de la critica por difundir este tipo de
prdcticas artisticas. Al publico no se lo ponen fécil pero tampoco creo
que sea necesario. Si bien es verdad que la informacion es muy
parcial, sobre todo desde un medio tan masivo como es la television,
también lo es que el arte no es una actividad comoda y que requiere
un esfuerzo por parte de artistas, criticos, promotores y también por

parte del publico, por supuesto*®™.

821 hidem.

¥sidoro Valcdrcel Medina, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véase el anexo Entrevistas).
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II. INSERCION EN ELL MERCADO

Al inicio de los setenta, los artistas conceptuales sustituyeron el objeto
artistico tradicional por acciones, proyectos, instalaciones, etc. Ya en
principio, esta nueva manera de hacer arte, vinculada a una existencia
breve, por una parte plantcaba un problema a la hora de
comercializarse, y por otra constituia una critica explicita hacia el arte
como inversion econdmica, calificindolo de estrategia comercial en
detrimento del argumento estético del artista y de su obra. El
movimiento conceptual se convirtié asi en un detractor del sistema de
mercado artistico, cuestionando muy directamente el valor econémico
y estético de la obra de arte, su condicidn elitista y la funcién de la
critica, de las instituciones y de los coleccionistas; en este sentido
resultan representativas las palabras del Grup de Treball como el
grupo que actué de aglutinante ideoldgico durante la década de los
setenta: El centrar la atencion sobre el proceso de creacion mds que
sobre los resultados de este proceso ha supuesto la desaparicion del
objeto de arte como sublimacion final, lo cual supone un
replanteamiento en la mercantilizacion del arte y por lo tanto unas
consecuencias socio-politicas que vienen directamente implicadas a
pesar de que no son el objetivo directo de los planteamientos tedricos
del conceptual-art'®,

Asi pues, si bien, como afirma Angels Ribé, no todos mantenian una

actitud de enfrentamiento al mercado: /.../ me parece que dentro del

*Grup de Treball, Informacid d'Art Concepte 1973 a Banyoles, Questions d'Art, afio V, n°
28, febrero de 1973, pags. 10-11.
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conceptual no todos intentaban escapar al mercado artistico. Al final
de los afios sesenta, era consciente que aquello que hacia nadie lo
compraria en aquel momento y, a pesar de todo, anteponia la
experiencia de lo que me interesaba hacer por delante de las
posibilidades de venderlo'; en general, estos artistas conceptuales
proponian la no participacién en los mecanismos de comunicacién
artistica a partir de los medios y limites impuestos por el sistema
cultural y manifestaban la necesidad de una transformacién
revolucionaria del sistema capitalista, al que consideraban causante de
una marginacién de las clases populares, de una manipulacién
ideologica de los medios de comunicacién (mmass media) y de un
acceso discriminado a la cultura limitada a determinados sectores de
la sociedad. De esta forma, situando la marginacion en el marco de la
problemdtica concreta del arte y de su vanguardia, el Colectivo
Conceptual proponia la ocupacion de los mecanismos de mercado
como respuesta critica al sistema: Las galerias, revistas,
publicaciones, cinemas, salas de actos, teatros... tan estrechamente
ligados al concepto burgués de promocion mercantil de la cultura
deben ser objeto de nuestra atencion, dispuestos a utilizarlos cuando
creamos oportuno, sin otro planteamiento que el de la "ocupacion”
del lugar o espacio, vacidndolos de sus contenidos y poniendo en
evidencia sus contradicciones. /.../ La retribucion econdmica debe
ser exigida y limitada al concepto de prestacion de trabajos y
servicios. Es curioso la resistencia que se opone a esta formula

alegando la mayoria de las veces la falta de "obra" (objeto), pero

“*Angels Ribé, Ideas y actitudes. En tormo al arte conceptual en Catalufia 1964-1980,
catdlogo, Centro d'Art Santa Ménica, Barcelona, 1992, pdg. 204.
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también conscientes de que se desarticulan de base su funcionamiento

econdmico cultural'®®,

Sin embargo, tras la crisis ideolégica que experimenta el
conceptualismo hacia la segunda mitad de la década de los setenta, la
actitud del artista conceptual se invierte y a pesar de todas las buenas
intenciones de los pioneros de este movimiento hoy podemos decir
que la obra conceptual ha quedado por fin asimilada por el gran

organismo del mercado.

La dificultad de especular con productos inestables acorde a la
deliberada actitud inicial de critica y de Ilucha en contra del sistema
por parte de los artistas conceptuales se amortigua con la utilizacién
de medios como la fotografia, el video, las propuestas escritas e
incluso con los catilogos de las exposiciones. Estos, que segun los
artistas, sélo eran ¢l soporte fisico de la informacién de su idea, se
convierten en los objetos susceptibles de comercializar, tan ansiados
por marchantes y galeristas, los cuales por fin encuentran una
oportunidad evidente de rentabilidad econémica de Ila obra
conceptual, con lo que la especulacién econémica y comercio de estas
obras en esencia no varfa con el tiempo con respecto a producciones

de otra indole.

Por otro lado, el espacio de exhibicién adquiere un papel relevante a
la hora de posibilitar la materializaciéon de los proyectos y con el

tiempo la insercién de estas pricticas en €l mecanismo normal del

“eColectivo Conceptual, fragmento del texto Respuesta a Tdpies. (S. Marchédn, Del arte
objetual al arte de concepto, 1986, Madrid, Akal, 1990, pags. 428-432).
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comercio es un hecho real que cuenta, con escasas excepciones, con
el apoyo de los propios artistas. No obstante, también es verdad que
la entrada del artista conceptual en el tan criticado por ellos mismos
sistema de mercado resulta para muchos una idea en cierta manera
perversa; es el caso de Isidoro Valcircel, una de esas escasas
excepciones, quien, reflexionando sobre la necesidad de renovacién
de los circuitos del arte, apuntaba como tnica solucién la sustitucién
de los artistas ajustados al mercado: Hay que contar con que los
circuitos normales de difusion del arte son, para muchos,
consustanciales con el mismo. No podemos cambiar los circuitos sin
cambiar el concepto ensefiado de arte. Sin cambiar a los artistas.

Mds claramente sin cambiar de artistas'® .

La realidad, sin embargo, resulta bien distinta; tanto el concepto
tradicional de mercado como de artista lejos de ser sustituidos, se
mantienen firmes a través del tiempo y la renovacién sélo ocurre con
respecto al planteamiento ideol6gico de las propuestas conceptuales
que, finalmente, terminan por amoldarse al sistema. No obstante, si
nos cefiimos al artista conceptual espafiol, es necesario evidenciar
cierta disparidad de actitud entre ellos, ya que no todos mantienen la
misma postura ante el comercio de la obra conceptual. Tomando
como ejemplo la selecciébn de artistas participantes de Fuera de
Formato, se observan tres posiciones claramente diferenciadas entre

»

S1,

¥sidoro Valcdrcel Medina, comunicacién al Prime Convengo Postale Intemazionale di
Operatori Culturali e Comunicazione Visive, Parma, 1977, Fuera de Formato, catilogo, Centro
Cultural de ta Villa de Madrid, 1983, pag. 103.
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En primer lugar, la adoptada por aquellos que se mantienen en una
reflexiva automarginacién y contindan en una actitud de oposicién
hacia el sistema establecido realizando su trabajo al margen del
mercado. Isidoro Valcarcel se nos presenta como uno de los artistas
mads firmes e inconmovibles aferrados a esta postura: Yo hace tiempo
que renuncié a realizar objetos. En mi obra si utilizo objetos, como
pueden ser los pequefios papeles de los que habldbamos antes,
ocupan un lugar completamente secundario. /.../ Cambio mucho,
afortunadamente, pero sigo estando en el lugar inconformista, en el
buen sentido de la palabra, de siempre. Tengo la pretension de no
caer en la estabilidad a la que el artista estd tan expuesto. Huyo de
establecerme en cualquier formalizacion que se generalice, incluso
sin sentir aversion hacia ellas, sino por el simple hecho de que se ha
generalizado. Es una postura que no implica en modo alguno ningin
tipo de elitismo, solo que no me produce placer trabajar sobre lo que
estdn trabajando cien personas mds, prefiero ir a salto de mata,
siempre buscando... aunque sin pretensiones de agotar nada, de otro

modo seria pueril...'®

No obstante sigue siendo el grupo Atelier Bonanova quien se muestra
mas ené€rgico en sus ataques, cuyos componentes, segin sus propias
palabras: A través de la experiencia derivada de su actividad artistica
previa, cuestionan los usos y abusos procedentes tanto de la critica

como del mercado y la politica del arte".

*Isidoro Valcdrcel Medina, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véase el anexo Entrevistas).

*Antonia Payero, 1975-1985. Diez afios de Mail Art. El Atelier Bonanova como referencia,
Tesis Doctoral, Facultad de Bellas Artes Universidad Complutense, Madrid, 1993.
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Por otra parte, la segunda actitud, la méis extendida, estd representada
por los artistas, que si bien en cierta forma también operan desde la
marginacién, en este caso no es elegida como actitud personal
voluntaria, sino que sufren y se lamentan de una carencia de atencién
en base al escaso rendimiento econémico que supone una falta de
produccién en sus proyectos, como asi lo expresa Francesc Abad en
la conversacién mantenida con Jaume Barrera para la revista Ldpiz:
/.../ es un medio en el que produces o no entras, y yo no produzco.
Esta es la prueba. Es decir, si produzco entro en un mercado, no
producir no quiere decir que no trabajes; yo estoy trabajando pero no
hago una produccion, digamos como Mird que produce y a partir de
ahi crea una riqueza. /.../ No es que yo me margine, a mi me
interesa entrar y hacer la estrategia esa de poder entrar en un

mercado, ARCO o cualguier otra feria',

En su mayoria todos s¢ lamentan de un desinterés generalizado, tanto
por parte de la critica como de los medios de difusiéon y de las
instituciones a las cuales reclaman un soporte econdmico para este
tipo de manifestaciones desde una actitud abierta a la comprension y a
la difusién. Carlos Pazos, por su parte, reconoce que existe una
desidia por el arte que no sblo afecta a la actividad conceptual: Me
parece que el arte no le interesa a nadie. Quizds solo a los artistas y

a cuatro mds. /.../ yo nunca he vendido nada, y sigo sin vender nada,

"Francesc Abad, entrevista Jaume Barrera-Francesc Abad, Ldpiz n° 99,100,101, enero,
febrero, marzo de 1994, pags. 184-189,
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no ha variado en absoluto mi situacion. Nada quiere decir

poquisimo™' .

Y por ultimo, encontramos un tercer grupo de artistas que realizan su
trabajo de una manera conscientemente adaptada a las exigencias del
mercado desde una postura de aceptacién e integracién en el sistema
y en beneficio de la propia posibilidad de ejecucién de su trabajo. Son
significativas las reflexiones que Eugénia Balcells hace sobre el
mercado desde su propia experiencia personal a través de su larga
trayectoria en Estados Unidos'®%: Es un viaje personal. Lo que ocurre
es que en el tipo de trabajos que nosotros hacemos, este aspecto de
intercambio, de la obra como dinero, de su capacidad de poderse
convertir en remunerada, es totalmente cuestionable, ya que al no
producir un objeto de cambio, sucede, en general, que proponemos
un experiencia. Las instituciones deben considerar esta experiencia
como vdlida e interesante para la gente y de algiin modo hacerla
posible. /.../ Ti tienes dos opciones: ver lo que se pide y dentro de
tus posibilidades producir algo de acuerdo con esta demanda, pero si

te escapas y creas algo que no esté dentro de estos pardmetros, estds

¥!Carlos Pazos, entrevista Rafols Casamada-Carlos Pazos, Ldpiz n°® 99,100,101, enero,
febrero, marzo de 1994, pags. 366-371.

"*Ciertamente las circunstancias en las que se mueven artistas como Francesc Torres, Antoni
Muntadas o Eugénia Balcells, los cuales en su mayorfa han trabajado o trabajan en Estados
Unidos donde existe un soporte superior para este tipo de précticas, distan mucho del contexto
en el que se encuentran los dos grupos anteriormente comentados. No obstante, quizd, sea
precisamente debido a estas ventajosas circunstancias personales de los primeros y a sus buenas
relaciones con los circuitos del arte espaiioles el hecho de que en los dltimos afios también en
nuestro pafs se esté desarrollando un, ain incipiente pero saludable, interés hacia estas précticas.
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fuera, y no te puedes extrafiar cuando te dicen: "Esto no es lo que

queremos "',

Este grupo es el que incide mas directamente en el medio artistico
demostrando con el egjercicio de su trabajo la evolucién de
planteamientos en la ideologia conceptual de origen, aceptando, como
estrategia, las estructuras de mercado y siempre, como se observa
claramente en las declaraciones de Antoni Muntadas, desde una cierta
distancia que permite el desarrollo de su trabajo sin interferencias:
Todo el mundo tiene que ver con el mercado, seria absurdo negarlo,
pero si no mantienes ante él una cierta distancia creo que se
establecen dependencias excesivamente fuertes. /.../ creo que las
voces han de hacerse oir para que los trabajos puedan hacerse y hay
que adoptar ciertas estrategias ante las estructuras para que las cosas

puedan llevarse efectivamente a cabo'™”.

Eugenia Balcells, entrevista Eugénia Balcells-Pere Noguera, Ldpiz n® 99,100,101, enero,
febrero, marzo de 1994, pdgs. 388-395.

'"*Antoni Muntadas, Experiencias de un outsider, entrevista realizada por Carlos Giménez,
Ldpiz n® 48, marzo de 1988, pags. 22-28.

222



1. La obra efimera en el museo

En la década de los ochenta, la batalla contra la institucién
museistica, iniciada en décadas anteriores, cede y comienza una
revaluacién del museo de arte contemporineo en un intento de
revalorizar su criticada imagen y de devolverle su antiguo
esplendor'®. La evolucién del arte, absolutamente imprevisible,
versatil y vertiginosa, condicion decisivamente la nueva concepcién
del museo. Los nuevos comportamientos artisticos exigian nuevas
necesidades que, a su vez, requerian un programa m4is rico en
propuestas museisticas. La evolucién en el concepto y limite de la
obra de arte cuestionaba directamente €l espacio expositivo del museo
tradicional. El éxito de esta renovacién convirtid al museo como
lugar de conservacién de cultura en museo como medio de masas
donde finalmente la exhibicién ocupa un lugar tan importante como la
contencion. Se adaptan espacios como salas dedicadas a la venta de
catdlogos, libros de arte en general, cafeterias, restaurantes y otros
servicios, que se convierten en indispensables en esta nueva
concepcibén del museo, el cual, siguiendo un proceso de acercamiento
al puiblico, va dejando de ser un lugar de contemplaci6n directa de la

obra de arte para convertirse en un foco cultural y lugar de ocio.

En los afios ochenta, apoyandose en una fascinacién por la arquitectura, se suceden las
inauguraciones de museos entre los cuales se encuentran el Centro de Arte Reina Sofia en 1986
en Madrid, el Centro de Arte Santa Mdnica en 1988 en Barcelona o el Instituto Valenciano de
Arte Moderno en 1989 en Valencia.
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En estas circunstancias, €l museo advierte la necesidad de reconstruir
el movimiento conceptual como proceso histérico. Con este objetivo
se renuevan sus estructuras y se acomodan a la realidad artistica del
momento, incluyendo entre sus funciones la exhibicién y legitimacién
de la obra conceptual, considerada hasta entonces como una opcién
menor, € indirectamente, la de validacién de los artistas adscritos a

esta actividad.

Sin embargo, a pesar de que el museo amplia y varia su funcién de
almacenaje para compaginaria con la de exhibicién, un museo sin
coleccién resulta altamente vulnerable a las criticas sobre su
verdadera orientacion. Asi pues, el museo, en su afin por recoger la
realidad artistica y representarla con precision y exhaustividad, y ante
el temor a que la obra conceptual desapareciera para siempre y con
ella la oportunidad de convertirla en Historia, inicia un proceso de

inmortalizacion de lo efimero.

No obstante, la conservacion de lo efimero es, desde todos los
puntos, irrealizable y la obra conceptual, en principio perecedera,
situada en el marco de una institucién como el museo cuya principal
finalidad es precisamente conservar, tal y como advierte Isidoro
Valcircel Medina, no deja de resuitar desconcertante: Construir
museos en una época en la que no hay obras para guardar (entre
otras cosas porque "criticamente” se dice que el arte de hoy no es
para preservarlo, sino que es efimero)...no es sino un regodeo en la

propia sinrazon'.

¥Isidoro Valcdrcel Medina, Valcdrcel Medina, revista Sin titulo, n° 1, Taller de Ediciones
Facultad de Bellas Artes de Cuenca, 1994, pags. 29-94.
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Ciertamente, la aparicion en el ambito artistico de la obra conceptual
desmaterializada se convirtié en una pesadilla para los conservadores
de cultura, ya que la especulacién con materiales inestables y
perecederos planteaba de base un problema grave en su preservacion.
Sin embargo, los tiempos han cambiado y con ellos la actitud del
artista conceptual. Lejos quedan la ideologia de los setenta y sus
objetivos. La falta de interés por la ejecucién de la obra, sin apenas
relevancia en el conceptualismo de origen, en el cual no era sino una
redundancia de si misma, se invierte al comienzo de los ochenta y se

fortalece la voluntad del artista por materializar su trabajo.

De esta manera, en una conjuncién de intereses, se origina una
relacion artista-museo con beneficios para ambas partes; por un lado,
el museo adquiere cierto poder respecto al arte conceptual, puesto que
al ceder el espacio a los artistas para realizar sus trabajos in situ
también les otorga la posibilidad de materializar sus proyectos en
obras, y por otro, esta relacién permite al museo iniciar la actividad
del coleccionismo a través de las donaciones. Los artistas donan sus
obras para ser expuestas permanentemente en el museo y a veces
simplemente como patrimonio de apoyo a sus actividades. De esta
manera, la obra conceptual se integra a las colecciones permanentes
con posibilidad de movilizacién a otros museos para exposiciones

temporales, con lo que su perpetuidad se hace inevitable.

Por otro lado, la movilidad de una obra conceptual suprime el
planteamiento de especificidad de espacio y contexto. Segin Javier
Maderuelo: Se denominan instalaciones las obras creadas para un

lugar o espacio determinado con medios que ponen en evidencia
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alguna particularidad del lugar'”’. Sin embargo, atendiendo a esta
definicién, en la muestra Fuera de Formato encontramos evidencias
en los trabajos presentados de una actitud del artista conceptual bien
distinta con respecto al concepto de especificidad, al espacio y por
otra parte al caricter efimero inherente, en principio, a este tipo de

précticas.

En primer lugar, la exposicién se concibe con caricter itinerante, lo
que implica una capacidad de la obra en si misma para ser montada y
desmontada, es decir repetida. De hecho, 1a instalaciéon N.S.E.O. de
Antoni Muntadas, siendo una obra presentada en 1976 en la Bienal de
Venecia y reproducida en 1983 para Fuera de Formato, contradice
plenamente el planteamiento de especificidad intrinseco al concepto
de instalacién propuesto, en el cual el contexto espacio-temporal
determinaria el resultado final de la obra estableciendo una

integracién absoluta con el espacio como soporte.

En segundo lugar, se advierte que los artistas participantes de Fuera
de Formato mantienen, en la actualidad, una actitud generalizada de
disgusto ante el trato que recibieron sus trabajos en el Centro Cultural
de la Villa, que origind que pocos recuperaran sus instalaciones y, en
ningin caso, completas. Quizd, en un guifio irénico, se podria
considerar el gesto de los agentes de la limpieza barriendo arte, no
como resultado del desamparo cultural del momento sino como una
accion de objetivos puristas realizada por infiltrados reacios a admitir

cambios acerca del caricter efimero de la obra conceptual.

“TJavier Maderuelo, Las instalaciones reclaman espacio, E! Pais, Babelia, 12 de febrero de
1994,
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Asi pues, en estas nuevas condiciones establecidas a partir de la
relacién arte conceptual y museo, este Gltimo ya no se conforma con
ser el almacén que contiene y conserva lo mas significativo de nuestro
pasado cultural. Es cierto que numerosos museos ya mantienen
instalaciones de forma permanente en sus colecciones, pero crear una
coleccion es una labor de tiempo que casi estd en un proceso inicial.
Asi, el museo, desde la prioridad por las exposiciones permanentes,
evoluciona hacia convertirse en lugar de trabajo, reflexién y anilisis
del arte contempordneo, para lo cual surge una necesidad de
previsién de espacios para colecciones temporales ademis de para
almacenaje y conservacién de fondos que puedan ser estudiados
aunque no expuestos permanentemente. Desde esta perspectiva, la
obra de arte efimera al convertirse en permanente y pasar a formar
parte de las colecciones de los museos, tal y como reflexiona
Francesc Torres, desencadena un proceso de descrédito de parte su
discurso conceptual para entrar a formar parte del orden artistico
establecido: /.../ En el circuito comercial galeristico, la instalacion
ho tiene cabida por sus caracteristicas propias. /.../ La contradiccion
estd en que la instalacion parece un arte anticonvencional y

convulsivo, pero cuando se ubica en un museo se vuelve "light"®.

Francesc Torres nos advierte del poder que adquiere el museo al
posibilitar el espacio necesario e ineludible en la ejecucién de la obra
conceptual: En realidad, tu verdadero estudio es el museo, ya que es
alli donde se termina la obra. Antes sélo ha habido produccion. /.../

**Francesc Torres, Francesc Torres. Artista multimedia, entrevista realizada por M? Jose
Espinosa, Europ.Art, Afio II, n° 8, septiembre de 1991, pags. 25-32.
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A partir del momento en que el museo quiere exponer este tipo de
trabajo se ve en la necesidad de producirlo, es decir, apostar por una

obra que no existe y que sélo podrd existir si el museo lo quiere'™.

Curiosamente estas obras, que en principio atacaban al museo, s6lo
tenian la posibilidad de verse en el propio espacio de esta institucidn,
la cual, paraddjicamente, ha ejercido un papel fundamental en el
proceso de insercién de la obra conceptual en el mercado. Estas
propuestas comienzan a difundirse con apariencia de estilo y
transforman su valor critico por la consistencia del objeto museable.
Los museos coleccionan obras de artistas que han sido creadas desde
una perspectiva contraria a esta institucién y a la idea de permanencia
y de trascendencia. El museo, ademds, opta por desempefiar un papel
investigador defendiendo y ayudando a promocionar y a difundir' las

altimas actitudes.

Esta sucesion de cambios incide de forma directa en el mercado, el
cual habiendo sufrido econémicamente las dificultades de comerciar
con productos efimeros, no tarda en adaptarse a las nuevas exigencias
ayudado por un proceso de institucionalizacién del espacio
alternativo. De esta forma se imprime al nuevo arte un cierto caracter
tradicional més rentable que finalmente acaba por contribuir a
encarecerlo y a reactivar el mercado. En definitiva, se crea un nuevo
orden en el cual la obra conceptual adquiere valor econ6émico como
cualquier otro objeto de arte y ocupa su lugar en el establecimiento de

la galeria que, a su vez, encuentra su rentabilidad a partir de la

“Francesc Torres, El arte como voluntad y representacion. Una conversacion entre
Francesc Torres y Juan Antonio Ramirez, El Paseante, n° 23-25, Madrid, 1995, pags. 114-123.

228



especulacion con los productos derivados de la propuesta conceptual
utilizando, como propone Andreas Huyssen, la obra original como

ardiz para vender sus derivados reproducidos en cantidad™.

Hoy en dia en Espafia, al margen de los escasisimos ejemplos que se
apartan conscientemente de cualquier mecanismo difusor artistico™,
el artista conceptual manifiesta con palabras o, en su defecto, con
hechos, 1a simpatia hacia galerias y museos. En realidad, sus dnicas
quejas se refieren en general a una desatencién y en particular a una
escasa compensacién econdmica, como expresa Concha Jerez, hacia
su trabajo: Hay algunos museos que empiezan a comprar algo,
porque lo normal es hacer un intercambio o dar una pieza a cambio
de la exposicion. En realidad nosotros no notamos la crisis, siempre
hemos estado en crisis. Lo que estd claro es que después cada uno
hace su trabajo en funcion de los medios econdmicos de que
dispone®™. No obstante aqui también se establecen grandes
diferencias con respecto al apoyo que otros paises ofrecen hacia este
tipo de actividad artistica. Asf, Francesc Torres observa la agilidad

con la que los americanos han potenciado la experiencia del arte que

™ Andreas Huyssen, Escapar a la amnesia: el museo como medio de masas, El Paseante, n°
23-25, 1995, pags. 56-79.

2Dentro de los artistas participantes en Fuera de Formato, los modelos mds claros de esta
actitud son el Atelier Bonanova e Isidoro Valcdrce! Medina: /.../ yo no estoy relacionado
intimamente, tal vez ni siquiera superficialmente, con el llamado "mundillo del arte”. Soy
consciente y no reniego de ello porque mds que un problema me resulta una tranquilidad.
(Isidoro Valcdrcel Medina, entrevista realizada por Ménica Guti€rrez, Madrid, enero de 1996,
véase el anexo Entrevistas).

MConcha Jerez, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).
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no encuentra cabida dentro de los circuitos comerciales: /.../ mds que
preocuparse de hacer cosas han creado las condiciones objetivas
para que la gente pudiese realizar cosas. Dar absoluta libertad de
accion e iniciativa a las personas es un sistema que parece dar unos
resultados a prueba de bomba™. Por su parte, Antoni Muntadas,
desde su experiencia en Estados Unidos, nos hace reflexionar sobre el
interesante soporte econdmico al margen de la galeria de arte: /.../ mi
trabajo se mueve en el mundo académico y en el circuito de los
museos, lugares donde te pagan por hacer tu trabajo sin seguir

estrictamente la Idgica del mercado™.

Asimismo, en el esfuerzo del museo por recuperar y representar de
forma profusa los  distintos  comportamientos  artisticos
contemporaneos, la dificultad de recomponer un pasado sin huellas se
vence a través del documento. Este, capaz de justificar formalmente
la realidad de un suceso artistico desaparecido, aparece como la
solucién a cualquier problema, incluidas las exposiciones antologicas
en donde la propia obra conceptual convertida en documento de si

misma ya no puede permitirse €l lujo de desaparecer.

Esta funcion legitimadora de obras, artistas y documentos ejercida por
el museo desarrolla a su vez un proceso acelerado y confuso que
mezcla la accién de conservar cultura con la propia configuracién de

ésta; es decir, tal y como propone Francesc Torres, €l museo acaba

*®Francesc Torres, Francesc Torres. Artista multimedia, entrevista realizada por M? José
Espinosa, Europ.Art, Afio II, n® 8, septiembre de 1991, pdgs. 25-32.

*“Antoni Muntadas, Experiencias de un outsider, entrevista realizada por Carlos Giménez,
Ldpiz n° 48, marzo de 1988, pigs. 22-28.
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modelando la historia del arte a medida: No es que metamos en el
museo las piezas que el tiempo ha consagrado como valiosas, Sino
que decidimos qué cosas van a estar en el museo y, por lo tanto, qué
obras van a ser "valiosas". Es el disefio del pasado desde el punto de
vista de un hipotético futuro, o sea, la creacion y manipulacion del
futuro®. Ciertamente no todos los artistas han previsto con igual
garantia el futuro de su trabajo®®; de esta forma, si la objetividad
histérica depende tan directamente del registro de obras vy
documentos, se corre el riesgo de fabricar un pasado incompleto y

por tanto incorrecto.

*SFrancesc Torres, El arte como voluntad y representacion. Una conversacion entre
Francesc Torres y Juan Antonio Ramirez, El Paseante, n® 23-25, Madrid, 1995, péags. 114-123.

“Ejemplo de ello lo encontramos en la organizacién de la muestra Fuera de Formato,
durante la cual se manifesté un indiscutible desencanto por el desequilibrio en el tratamiento
cronoldgico del conceptualismo a favor del trabajo cataldn, (véase el capitulo Trayectoria de
una propuesta).
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2. El documento: certificacion historica y objeto

de mercancia

Desde un primer momento, las posibilidades de anilisis, exhibicién y
especulacién de la obra realizada con materiales perecederos
encuentran su oportunidad en la reproduccion, bien de la propia obra
renovando sus materiales, o bien interrumpiendo -el proceso de
deterioro natural del paso del tiempo. Sin embargo, conservar un arte
desmaterializado no es tarea facil y el documento se erige como la
forma mas asequible para garantizar su permanencia en la memoria
colectiva, ya que por una parte evidencia la autenticidad del hecho
artistico y por otra su consistencia fisica permite obtener una

rentabilidad econémica, ambas cosas garantias de su conservacion.

Finalmente, los artistas conceptuales, que en su origen mantenian una
actitud de firme oposiciéon al sistema de galerias y museos, ni
eliminaron el objeto de arte, ni escaparon al mercado, ni
revolucionaron la propiedad de las obras. En realidad, una vez
acomodada esta actividad al medio, los coleccionistas comenzaron a
acumular con avidez, fotografias, declaraciones, restos de materiales
usados en instalaciones y acciones y otros subproductos conceptuales,
utilizando la expresién de Joseph Beuys, como depositarios de la
memoria de dichas acciones®™ . El mercado del arte simplemente se

expandié a través del dibujo previo, el proyecto, el grabado, el

*"Joseph Beuys, citado en José Jiménez, Diez arios sin Joseph Beuys, EI Mundo, 22 de enero
de 1996.

232



multiple®® o el libro de artista como objetos artisticos, todos ellos
soportes estables que no se evgporan ni crean dificultades de
mantenimiento. En muchos casos, al no existir mas prueba de la
existencia de la obra conceptual que de forma documental, el puro
documento se convierte en una nueva categoria compatible y rentable
a la galeria de arte en donde tiene cabida el video, la fotografia, el

catilogo, el cartel o la postal.

En las reflexiones de Jorge Aleman y Sergio Larriera, El fetichismo
revela en el uso del fetiche un nuevo modo de ser de las cosas,
constituyendo una estética privada para la cual en la imperfeccion del
retazo anida la perfeccién de la obra de arte®®. Quizi este
sentimiento haga que cada sedimento, producto de una accién o
instalacién, se haya convertido en un tesoro precioso de valores
confusos que van desde los simbdlicos a los econdmicos pasando por
los culturales y que, a menudo, como se advierte en las palabras de
Daniela Palazzoli, adquiere un cardcter ciertamente fetichista:
También esta vez habriamos dudado que las acciones y las
intenciones de Hidalgo y Marchetti hubiesen existido nunca sino
estuviésemos alli amorosamente preocupados por recoger las alegres,
coloristas, grdficamente gratificantes, simples pero elaboradas
invitaciones a sus acciones, que zaj deja gentilmente caer para
consentirnos retener por un momento entre las manos la certeza de

esta importante aventura artistica, jugada hasta el limite entre el

2®0bjeto de consumo artfstico cuya fabricacién industrial abarata su precio.

Jorge Alemén-Sergio Larriera, De la obra de arte al fetiche, Cruce, n°® 3, febrero de 1996,
pags. 53-59.
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programa y el producto y el acontecimiento existencial puro y

simple*™®,

Galeristas y marchantes inician un proceso de mercantilizacion
proyectando un deseo exacerbado por conservar y poseer cualquier
pista que pueda evidenciar un hecho artistico de naturaleza efimera
que, finalmente, termina por otorgar al documento una consideracién
no so6lo histdrica sino también econdmica, como objeto de mercancia,

dominante en relacién con la obra en si misma.

El catdlogo de las exposiciones amplfa su naturaleza como reflejo de
la muestra con otra informacién adicional (ensayos introductorios
escritos por especialistas, seleccién bibliografica y biografica del
artista, reproduccién de obras no presentes, etc.), aumentando su
poder hasta el extremo de que la documentacién o el mismo catilogo
pueden llegar a sustituir o incluso constituir el contenido de la

muestra.

Por otra parte, la necesidad del documento es proporcional a la
necesidad de hacer Historia. Ciertamente, una exposicién sin obras
permanentes y sin catilogo, es decir, sin documentacién fisica,
dificulta su supervivencia en el tiempo y no deja huella visible de su
presencia en la Historia, no siendo, en consecuencia, ni
econdmicamente ni culturalmente rentable. Sin embargo, cuando se
conserva sb6lo el catilogo, el anilisis histérico puede resultar

incompleto y provocar errores formales y a veces hasta cronolégicos

*“Daniela Palazzoli, Zaj, 25 anni, Milano-poesia, 1989. (En zaj en cananas, 1964-1990,
Gobiemo de Canarias, 1990, pags. 23-26).

234



que llegan a variar el pasado convirtiéndolo en auténtico desde el
momento en que adopta un formato tangible, bien a través de lo
escrito o de lo visual. En este sentido, es representativo el caso de
Fuera de Formato. Teniendo en cuenta que la mayor parte de las
obras desaparecieron tras la clausura de la exposicién, si analizamos
la muestra a través de la tnica constancia que dejé a su paso, un
catidlogo que no documenta la presencia real de su contenido,
llegamos a una realidad incompleta de hechos y obras. Asi pues,
siendo el documento la oportunidad que lo efimero tiene de tornarse
en Historia, uno de los objetivos de esta tesis ha sido brindarle a
Fuera de Formato la ocasidn de convertirse en realidad histérica a

1211

tfravés de un apartado documental”’ que completa la informacién

ofrecida en su catdlogo.

*Consciente del poder del documento, capaz de proporcionar errores y de provocar

inexactitudes historicas, en esta investigacién, a pesar de tener siempre la memoria y los

recuerdos de sus protagonistas de Fuera de Formato como aliados principales, se han utilizado

ademas todo tipo de fuentes de informacién disponibles, cuidando mucho el rigor y la
objetividad, recogiendo cada detalle con la exhaustividad de! arqueélogo, contrastando y

verificando cada dato en un intento de satisfacer vacios y evitar equivocos.
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1. EL CONCEPTUAL: FORMA Y FUNCION

Si bien es cierto que una vez perdidos los deseos de reforma artistica
y social, desaparece también una parte importante de la ideologia
conceptual de los setenta, también es innegable, como nos advierte
Teresa Camps, que ciertos planteamientos, aunque renovados, no han
perdido actualidad: En este sentido, la provocacion que signific y
pretende todavia el conceptual, el énfasis en conceptos como espacio
y tiempo, el uso de la libertad expresiva y la evidencia de su
posibilidad ilimitada, el recurso a medios diversos, la llamada a la
percepcion activa y multisensorial, a la participacion del espectador,
a la memoria, a la sensibilidad, a la capacidad de sorprender y
provocar la reflexion individual y sensible, a situar al hombre en su
tiempo contempordneo... todas esas virtudes que observo en lo

conceptual me parecen de un valor extraordinario*?.

El radicalismo politico de los setenta, evolucionado hacia la
-observacién critica, se manifiesta ahora de una forma mis suavizada
y flexible. Por otra parte, destaca Teresa Camps, se incrementa el
interés por la investigacién como medio de acceso a la experiencia
desde un marcado interés por la diversificacion artistica: Si en el
dmbito cataldn primero, (por razones de clara sensibilidad contra el
régimen franquista, no solo en el orden social sino también cultural)
los artistas conceptuales mostraron su oposicion, asi como otros

artistas se enfrentaron al inmovilismo dominante; desaparecida esta

*PTeresa Camps, entrevista realizada por Monica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véase el anexo Entrevistas de esta tesis).
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causa aglutinante, se ha perdido algo de la radicalizacion inicial,
pero se ha profundizado mucho en la propia prdctica de manera que
las propuestas cada vez matizan mds, buscan mayor complejidad y
tratan de diversificarse: pienso en las instalaciones multimedia, en los
trabajos de imagen, en las performances y ultimamente en las

propuestas virtuales*®,

Ciertamente, atenuadas las ansias de transformacién, se avanza hacia
una actitud de revisién; el arte se valora como una herramienta capaz
de interrogar y transformar la sociedad a través del conocimiento y de
la comunicacién. Existe una voluntad clara en el artista conceptual
por resaltar, como Concha Jerez, la presencia de un compromiso
| social a través del arte: Hay un tema que me apasiona y preocupa al
mismo tiempo: provocar, con la propia creacion, interferencias en la
sociedad®. La misma Concha Jerez enfatiza ademis en el valor
critico de la propia investigacién y la experimentacién artistica: El
artista si deberia incidir en la sociedad, no solo con su trabajo, sino
con una accion mds directa y buscando soluciones creativas
diferentes’™™. José Ramén Morquillas por su parte coincide en sus
reflexiones al opinar que la creacién debe funcionar como medio para
reclamar una mayor participacion publica: /.../ creo que el arte debe

ayudar a fomentar la apreciacion e incrementar la participacion en

B Ibidem.

*%Concha Jerez, entrevista Angeles Marco-Concha Jerez, Ldpiz, n® 99,100,101, enero,
febrero, marzo de 1994, pigs. 134-139.

Ibidem.
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cualesquiera de los asunios que se amen, por lo cual a veces puedo

definirme a mf mismo como un artista social™*®.

la voluntad critica aparece ahora, de forma moderada,
fundamentalmente bajo supuestos sociales y pedagégicos los cuales
son focalizados, tal y como evidencian las palabras de Albert Girés,
en direccién hacia un mayor acercamiento al espectador: E!
espectador puede jugar muchos papeles segun las obras, pero en
general en el arte conceptual el espectador juega un papel activo,
comprometido y en muchos casos de co-aufor; la obra conceptual
tiene un importante aspecto social’"’. La satisfaccién no se encuentra
ya en la tautologia sino en las propias interferencias creadas en la
sociedad desde la propia especificidad de la préctica artistica, la cual,
contimda Albert Girds, aparece ahora marcada por una fuerte carga
narrativa: /.../ el conceptual de las décadas anteriores investiga el
propio lenguaje en gran medida, mientras que actualmente
determinados estilos de arte conceptual son utilizados como un

lenguaje para contar algo, expresar algo o presentar algo™®.

Al margen de artistas como Isidoro Valcércel que, situado en un lugar
divergente a la normalidad, afianza con sus propuestas la relacién
arte-vida de la atmdsfera dadaista incitando a que el espectador no se

quede tan sélo en el papel de receptor: Las gentes que hacen la vida,

29056 Ramén Morquillas, EI momento mds sensible del instante, catdlogo, Galeria Trayecto
Galeria, Vitoria, 1990.

27 Albert Girds, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Barcelona, diciembre de 1996,
(véase el anexo Entrevistas).

% hidem.
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hacen el arte; son los mismos. /.../ Las acciones artisticas no tienen
por qué ser diferentes de las cotidianas. La consciencia y la
intencionalidad de éstas las convierte en estéticas™; la opinién
generalizada es que el artista como modelo a imitar ya no resulta lo
m4s indicado, sino que, como se observa en las opiniones de Angel
Bados, se avanza hacia una postura quizd menos arrogante: Me
parece que los tiempos no estdn como para creer que el artista tiene
la verdad de las cosas y que las debe imponer a los demds. Creo que
la funcidn del artista se encamina mds bien a establecer miradas,

recuentos y guias™.

En favor de una accesibilidad mayor, el artista conceptual realiza sus
propuestas desde la transparencia de un mensaje que quiere ser
comprendido, dejando penetrar al espectador tanto en la organizacién
de su trabajo como en el proceso de constitucién a través de la
estructura. La obra de arte no busca ser un objeto de contemplacién
pasiva sino que se pone al servicio del comentario contextual en

funcién de su poder como instrumento de reflexién y comunicacion.

Asi en Fuera de Formato, Angel Bados, Angels Ribé o Albert Girds
incorporan al espectador a un paisaje creado en exclusiva para él;
Carlos Pazos se narra a si mismo desnudando sus sentimientos a todo
aquel que quiera penetrar en lo mas intimo del artista; Nacho Criado,

por su parte, le hace participe de un juego en el que la memoria es la

*®Isidoro Valcdrcel Medina, Un space parle, Fuera de Formato, catilogo, Centro Cultural
de la Villa de Madrid, 1983, pdg. 103.

20Angel Bados, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, febrero de 1997, (véase el anexo
Entrevistas).
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tinica regla; Concha Jerez se esfuerza en captar la imagen del publico
para después incorporarla en su instalacion a través de su reflejo en el
cristal; Muntadas no duda en convertirle en juez de la sociedad y ¢l
tenaz Valcarcel Medina no deja pasar la oportunidad para recordar al
espectador que en arte todo hombre es ejecutor. En general, el artista
conceptual plantea sus propuestas desde un enfoque narrativo
respondiendo a esa voluntad de busqueda de respuesta a través del
potencial comunicador del arte. De esta forma resultan altamente
significativas las reflexiones de Francesc Abad, para quien uno de los
logros del arte conceptual ha sido precisamente esa implicacion del
espectador en la obra: Ver el arte de una manera diferente, en el
sentido de mezclar las cosas, los textos, las imdgenes, las piezas, el
mismo espacio del museo y la posibilidad de que el espectador

participe, se involucre fisicamente en este espacio (instalacion)™.

Ciertamente a excepcion, como ya es habitual, del Atelier Bonanova
quien define el silencio como la mejor respuesta que pueden obtener:
/.../el mejor tipo de "union" (v de respuesta) reside en el silencio™;
el arte conceptual en la década de los ochenta busca en general la
participaciéon del espectador como elemento fundamental en la
realizacién de sus propuestas, hasta el punto de considerarlo, como
observa Teresa Camps, pieza insustituible de la propia obra en si:
Debemos en gran parte al conceptual el hecho de que el espectador

sea algo ast como la "otra parte de la pieza que completa la obra”;

2iErancesc Abad, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Tarrasa, marzo de 1996, (véase
el anexo Entrevistas).

22A elier Bonanova, Entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).
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en este sentido la aportacion del modo de proponer del conceptual
fundamental: agudiza el modo de percibir sensiblemente y

personalmente mds que de ver intelectualmente o formalmente*®,

Sin duda el arte conceptual no se nos plantea como una cuestién de
forma sino de funcién. Hay quien piensa, como Isidoro Valcircel,
que posiblemente la mision primordial del especialista, es decir, del
artista, sea propiciar situaciones que inciten a la expresion
responsable de cualquier inquietud®, o como Pere Noguera, que la
funcién del artista es particular®™, sin generalizaciones ni
especificaciones; quizd la mis razonable sea la actitud adoptada por
Esther Ferrer, quien afirma: en arte para mi no hay deber alguno™.
Dejando a un lado la voluntad particular de cada artista por provocar
reacciones, comunicarse, expresar pensamientos y, en general,
cuestionar y proponer o simplemente relatar a través de la préctica
artfstica, lo que parece estar claro es que el arte es emisor de ideas
independientemente de cuiles sean éstas. Se evoluciona hacia una
mirada desde una concepcién mis amplia del arte acercindose a la
propuesta de John Cage en la que el arte no como siempre ha sido

usado, sino como podria usarse, es un camino hacia el disfrute de la

PTeresa Camps, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véase el anexo Entrevistas).

*Isidoro Valcdrcel Medina, Un space parle, Fuera de Formato, catilogo, Centro Cultural
de la Villa de Madrid, 1983, pag. 103.

*®Pere Noguera, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, La Bisbal, noviembre de 1996,
(véase el anexo Entrevistas).

*°Esther Ferrer, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Parfs, marzo de 1996, (véase el
anexo Entrevistas).
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vida®¥, o a Albert Gir6s que considera como la mayor aportacién del
conceptual el hecho de acercar el oficio del artista al de vivir,
percibir el arte en la vida™®; 0 a Angel Bados, que va ain maés alld en
sus valoraciones considerando la obra de arte como medicina y, en
relacion con ese supuesto, el artista como hacedor y el espectador
como receptor se podrian valorar como enfermos que se valen del

arte para encontrar el bienestar™ .

Z7John Cage, El sonido del silencio, Vicente Carretén, Vogue, octubre-noviembre de 1992,
pags. 51-53,179.

Albert Girés, entrevista realizada por Moénica Gutiérrez, Barcelona, diciembre de 1996,
(véase el anexo Entrevistas).

*¥Angel Bados, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, febrero de 1997, (véase el anexo
Entrevistas). '
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1. Laideay su optimacion a través de la forma

El arte conceptual, anteponiendo las ideas a su ejecucién material,
provocéd un desplazamiento del objeto tradicional; sin embargo este
supuesto, que no se referia tanto a una eliminacién como al hecho de
cuestionar la obra de arte como objeto especifico, amplia sus
expectativas a partir de la década de los ochenta, y, finalmente, tal y
como expresa Nacho Criado, los objetivos conceptuales de esta
segunda etapa encuentran la clave de su culminacién en la propia
optimacién del mensaje o idea a través de un soporte formal: Una
. conguista del arte contempordneo, cuando se habla de
conceptualismo, es que las ideas se expresen con toda su intensidad y
esto significa sobreponerlas al concepto de fisicidad del arte en un
sentido de eternidad. Lo que presentamos son aspectos fisicos, pero

sobre todo se proyectan ideas en el tiempo™.

Ya se ha comentado que el proceso de regularizacidn del arte
conceptual se debe en gran parte a que el espacio de exhibicién del
arte, como las galerias o los museos, instituciones que legitiman el
valor estético e histdrico de los productos artisticos, acaba siendo
modificado, integrado a la obra, o incluso desplazado por nuevos
espacios requeridos para actuar como elemento fundamental, soporte
insustituible de la obra misma. Asi pues, de forma reciproca, la

absorcién de la practica conceptual por el organismo de mercado

*'Nacho Criado, Off the record, Fragmentos de una conversacion con Nacho Criadp,
Galerfa & Ediciones Ginkgo, Madrid, mayo de 1996.
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origina que la materializacién de la obra se haga indispensable en

funcién a su rentabilidad.

Es ficil encontrar obras conceptuales que, barajando intenciones
diferentes bajo el denominador comun de lo perecedero, se muestran
espléndidamente en los espacios, exigiendo una impecable
presentacion que contrasta a veces, como advierte Albert Girds, con
el contenido de su planteamiento: Creo gque actualmente el
planteamiento (comprometido) ha perdido importancia en favor del
aspecto formal de la obra, en una sociedad formal que estd orgullosa
de seguir sofisticando el expresarse y realizarse a través de las

formas™'.

Lo mismo ocurre con el proceso; ahora, acorde con esta renovacion
forzosa de planteamiento, el intervalo entre el proyecto y la propia
realizacion de la obra, como ocurre en gran parte de los trabajos de
Nacho Criado que esperan el tiempo necesario para encontrar el
momento mis oportuno de ejecucion, influye en el resultado como un

ingrediente mds, afiadido, apoyando la transmisién del mensaje.

El artista amplia su concepcion de la representacion de la idea
aprovechdndose del concepto de diversificacién en funcién de la
propia comunicacién hasta el punto en el que tiene cabida incluso la
propia reproduccién y repeticién de un trabajo a partir de un proceso
industrial. Nacho Criado, reflexionando sobre la edicién de una obra

como una cuestiéon de planteamiento, expone la utilidad de la técnica

SAlbert Girds, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Barcelona, diciembre de 1996,
(véase el anexo Entrevistas).
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en la presentaciéon de la idea y la renovacién del método de
representacién tradicional, como puede ser €l grabado, con nuevos
materiales; Antes, hacer un grabado comportaba un buril, la
plancha, la tinta, ahora no. Antes, a lo mejor nadie usaba un botén o
un reloj porque se consideraba una cosa menor. ;Pero como
hacemos una edicién?, ;pasando sesenta relojes por el térculo para
cargdrtelos?, o, si lo que estoy haciendo es una idea de ruing,
metiendo el mismo reloj, que se va convirtiendo en ruina después de
haber pasado sesenta veces por el térculo?. /.../ ya no es el problema
de reproducir la misma cosa sino de reproducir una idea. /.../ Toda
esa proyeccion o energla que tiene una obra tnica por qué no la
pueden tener sesenta obras aparentemente iguales/.../. ;Por qué la
originalidad no se descarga mds sobre las ideas que sobre los

mecanismos de produccion™?,

El medio adquiere importancia en cuanto a optimizar la transmisién
de la idea. Asi se utilizan materiales, no sb6lo como en el povera
exaltando sus caracteristicas estéticas, sino sociolégicas que, como en
el caso de Concha Jerez, funcionarin como medio para posteriores
reflexiones: trabajar con elementos como la sal, el pimentodn, la cal,
el vidrio, el reflejo del espejo. Todos ellos tienen un contenido en s{
mismos, no sélo es importante el aspecto estético de los materiales™.
En este sentido son igualmente interesantes las reflexiones especificas

de Nacho Criado acerca de los excesos que pueden provocar una

ZNacho Criado, Off the record, Fragmentos de una conversacion con Nacho Criado,
Galeria & Ediciones Ginkgo, Madrid, mayo de 1996. '

MConcha Jerez, entrevista realizada por Monica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).
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valoracién exagerada de las supuestas connotaciones ideoldgicas
inherentes a los materiales: Yo he tenido discusiones en el comienzo
de los afios setenta por usar fotografias en vez de usar fotocopias.
Puede ser cierto que la fotocopia tenga unos planteamientos
ideoldgicos en si misma y se inserte en un contexto mucho mds
aséptico, mucho mds duro y critico con la estética dominante, pero yo
pienso que si para realizar una obra necesitas asfalto o patatas pues
trabajas con asfalto o patatas... y si necesitas mdrmol lo mismo.
Precisamente una de las conquistas del arte ha sido liberar los
materiales y poder ajustar perfectamente idea 'y material. No se puede
liberar unos materiales para dejar otros completamente aprisionados.
Es absurdo hablar de material burgués, lo que en todo caso serd

burguesa es la idea™.

La preocupacion por la legitimacién del medio favorece con el tiempo
el alejamiento de su valoracién como fendmeno en favor de sus
posibilidades estéticas y sensoriales. Ciertamente la mayoria de las
obras contienen, de forma reconocida o furtiva, intencionalidad
estética, pero tal y como expone abiertamente Nacho Criado, el
planteamiento no debe considerarse perjudicado sino reafirmado: Sin
embargo todavia se siguen llegando a ciertas conclusiones erroneas.
Faltan trabajos rigurosos, sentidos, mds alld de aquello con lo que la
gente se queda del conceptual, es decir obras frias sin ningun tipo de

planteamiento estético y siempre por la via de la razon™.

#Nacho Criado, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, junio de 1994, (véase el
anexo Entrevistas).

BSIbidem.
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De la misma forma, para Pedro Garhel, cuya procedencia de la
plistica habla a favor del componente estético de sus acciones,
rechaza que el planteamiento haya sido desplazado por lo material
sino que se apoya en el segundo en favor de una adecuada puesta en
escena: Me parece muy importante que cualquier planteamiento esté
sustentado y engrandecido formalmente. Lo eminentemente estético,
si se queda en el disefio como concepto, carece de interés, pero si
que lo tiene si la formalizacion de las ideas deviene un mayor
acercamiento a la creacidn y a lo poético de la misma haciendo que
el espiritu del arte se sitie donde debe estar. Pienso que es
justamente el territorio de lo sutil lo que mds se puede amplificar y
desarrollar, conjugdndolo con un buen saber hacer y mostrar, para
sentir plenamente la obra de arte. Este es el gran privilegio que

tenemos como vehiculo de comprension del mundo inmaterial de las

ideas™.

Por tltimo, en el anilisis de este cambio de actitud en el artista
conceptual, se muestran definitivas las opiniones que Antoni
Muntadas emite desde una actitud radical, al condicionar el interés de
una obra en funcién de su representacién formal, y claramente
distantes del planteamiento de los setenta: Una propuesta tedrica que
no esté validada prdcticamente a mi no me interesa. Yo reivindico la
parte prdctica del trabajo y pienso que no porque el trabajo sea

conceptual la idea no debe hacerse™' .

"%Pedro Garhel, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, mayo de 1996, (véase el
anexo Entrevistas).

*"Antoni Muntadas, Experiencias de un outsider, entrevista realizada por Carlos Giménez,
Ldpiz n® 48, marzo de 1988, pags. 22-28.
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En realidad el incremento de la importancia de la realizacién material
de la obra conceptual no es sino consecuencia y, en cierta medida,
causa de su insercién en €l mercado. Por una parte, el proyecto ahora
si tiene importancia en cuanto pueda tener la dimensién apropiada,
rentable y cémoda, y por otra, la repeticién de obras realizadas diez
afios antes no renuncia a la alteracién de su esencia ni considera
perder su significado esencial de integracién con la vida al
reproducirse e incluso accede a la conversion de los residuos de una
obra de caricter efimero como mercancia susceptible de

comercializarse.

Ademads, el planteamiento de rechazo hacia el mercado se invierte
para aprovecharse de su irremediable insercién y ponerlo al servicio
de las posibilidades que éste ofrece a la hora de posibilitar la propia
ejecucién del proyecto, tedricamente, en funcién de una mayor
incidencia social. El proceso de adaptacién del arte conceptual en el
sistema es circular; se mezclan los intereses y todos son ejecutores y
beneficiarios. Las opiniones mAs frecuentes por parte de los artistas
participantes en Fuera de Formato respecto a la cuestibn de la
materializacién de la obra conceptual, su insercién en el mercado y
conservacioén en el museo, son de absoluta aceptacién. Angels Ribé
incluso nos plantea su respuesta con otro interrogante: ;Y por qué
no 7%, ciertamente, entrados en la segunda mitad de la década de los

noventa, ya no queda quien pueda contestarle.

2 Angels Ribé, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Barcelona, noviembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).
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IV. UNA REGULARIZACION EN PROCESO

La situacién artistica espafiola en los umbrales de Fuera de Formato
estuvo marcada por el desarrollo cultural. La década de los ochenta
es una época de grandes acontecimientos politicos y sociales que
influyen de manera determinante en la evolucidn artistica de nuestro
pais. A partir de la muerte de Franco en 1975, el Estado cambia la
actitud social ante el arte, hasta ahora reservado a una minoria, para
convertirlo en un fenémeno de masas. Contribuyendo a esta nueva
situacién, instituciones piblicas y privadas en los comienzos de la
década promocionaron innumerables exposiciones, muestras de los
grandes maestros espafioles de la vanguardia histérica (Picasso, Miré,
Dali, Juan Gris); de la vanguardia de las ultimas décadas (Tapies,
Saura, Chillida, Arroyo, Guerrero, Equipo Crénica); retrospectivas
de artistas relevantes extranjeros (Mondrian, Matisse, Klee,
Duchamp) y de las ultimas tendencias, minimal, povera,

constructivismo soviético, expresionismo alemdn, etc.

De la misma manera también se incrementaba el interés internacional
sobre la cultura y el arte espafioles organizdndose exposiciones
colectivas de nuestros artistas en diversos paises y haciendo grandes
esfuerzos por recuperar y potenciar el arte contemporaneo en Espafia
a través de un gran nimero de actividades expositivas que
garantizasen programas de apoyo y de difusién del mismo.
Bisicamente, este periodo se caracteriza por una destacada
ampliacién de la oferta cultural con méis espacios dedicados a

exposiciones y mayor nimero de publicaciones al respecto. Durante
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la primera mitad de los afios ochenta, Madrid se convierte en
impulsora de actitudes artisticas renovadoras en un intento de
desarrollar la politica cultural ausente en décadas anteriores y de
difundir, promocionar y dignificar socialmente la creacion artistica

contemporanea.

En este contexto de desarrollo, los artistas conceptuales, como ya se
ha comentado, a pesar de trabajar activamente, permanecieron en la
sombra con exposiciones de escasa repercusion, sin atencién de la
critica y operando al margen del entusiasmo imperante por la pintura
y de cualquier apoyo institucional. Esta situacién continué incluso
durante los afios posteriores a Fuera de Formato, cuyo intento, como
observa Albert Girds, por recuperar la atencién hacia estas practicas
no prosperé en su momento: Después de esta muestra se produjo un
tremendo silencio social respecto a las prdcticas conceptuales en arte

en todo el pais™.

Sin embargo, hacia finales de los afios ochenta y, sobre todo
principios de los noventa, esta situacion se invierte, y asi, asistimos
en los dltimos afios al despertar de un interés renovado por el arte
conceptual que afecta a una nueva generacion de artistas que,
reaccionando miméticamente con la actualidad artistica espafiola e
internacional, se inclinan por este tipo de actividades, especialmente

hacia la instalacion y el arte de accion.

9Albert Girds, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Barcelona, diciembre de 1996,
(véase el anexo Entrevistas).
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Sin duda es pronto para establecer una tercera etapa en el arte
conceptual espafiol basada en una regularizacion de estas practicas y
en la cual, como expone Teresa Camps, actuarian como protagonistas
tanto la generacidn de artistas que permanecen ligados a su desarrollo
desde finales de los afios sesenta como la generacién mdis temprana
recién adherida a estas pricticas desde finales de los ochenta: creo
que hay que hablar de validez y evolucidn de los puntos de partida
(madurez) y de incorporacion de nuevas generaciones, de manera
que se ha producido una cierta normalizacion de las prdcticas
alternativas que, al lado de la evolucidn propia de las tradicionales,
han visto en los tiempos en que las instituciones han tenido
presupuesto, un apoyo moral y a veces suficiente desde el punto de
vista econdmico®™. No obstante, siguiendo el objetivo, mantenido
durante el desarrollo de esta investigacion, de reflejar la Historia a
través de la mirada de sus protagonistas y, en concreto, tomando
como punto de referencia la muestra Fuera de Formato, en este
apartado se tratard de exponer la realidad actual de las propuestas

conceptuales.

A pesar del caricter de provisionalidad inherente al andlisis de un
contexto tan inmediato, no se considera de ningin modo
improcedente elaborar una revisién de nuestro pasado mis préximo e
incluso de nuestro presente, puesto que si bien el tiempo, cedazo de la
Historia, juzgard de un modo objetivo tanto las circunstancias como
los hechos, quizd esta tesis sirva para documentar alguno de ellos.

Desde esta perspectiva, la intencién fundamental es dar una visién

**Teresa Camps, entrevista realizada por Moénica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véase el anexo Entrevistas).
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contemporanea que, de manera general, represente la posicién de los
artistas participantes en la exposicién Fuera de Formato, en su
mayoria unidos de forma constante a la actividad conceptual desde su
inicio y cuya trayectoria continua aun vigente, ante una nueva

generacién.
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1. Las nuevas generaciones: induccién,

academicismo y regresion

El incremento del interés por la practica artistica en general iniciado
en la década de los afios ochenta, el desarrollo institucional y el auge
del mercado, habian sido caracteristicas claves en la identidad de este
periodo, pero quiza lo més caracteristico de esta nueva década es, tal
y como se refleja en las ir6nicas palabras de Angel Gonzilez, la
promocién desbordante, y a veces indiscriminada del arte joven: Los
artistas jovenes se han vuelto cada vez mds "necesarios”,
valiosisimos, pero por eso mismo cabe el peligro de que sus miserias
se institucionalicen y la "juventud” acabe por constituir un "género

artistico” como el paisaje o el bodegon®'.

Ciertamente, Angel Gonzilez nos sitia, no sin cierto dramatismo,
ante la situacién provocada por el exceso de protagonismo del artista
joven en el contexto de los ochenta. Los premios, certimenes y
muestras colectivas se multiplicaron de la misma manera que las
exposiciones y, en general, se vivia una atmésfera marcada por una
extremada preocupacién por estar informados a través de periddicos,
publicaciones y revistas de arte especializadas espafiolas y
extranjeras, asi como por permanecer al tanto de las ultimas
propuestas que llegaban del extranjero, ahora sin retraso, después del

largo periodo aislacionista.

*'Angel Gonzélez Garcia, Perimodernos, Cambio 16, mim.711, Madrid, 15 de julio de
1985, pdg. 138.
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En realidad, el apoyo a los jévenes que libremente elegian el ejercicio
del arte como actividad se realizaba desde diversos planos. Por una
parte, se sucedian concursos orientados especificamente a la
promocién del artista joven, como el Saldn de los 16, creado en 1981
bajo 1a responsabilidad de Miguel Logrofio, en aquel momento critico
de arte del Diario 16, y en el cual se seleccionaban dieciséis artistas
jévenes a partir de las exposiciones individuales realizadas en Madrid
~ durante la temporada artistica. Por si fuera poco, el Instituto de la
Juventud inicia la muestra de Arte Joven y el Circulo de Bellas
Artes*? pone en funcionamiento programas de exposiciones y, con el
objetivo de formar a las nuevas promociones, también organiza ciclos
de conferencias y los llamados Talleres de Arte Actual, en los cuales
durante un periodo que oscila entre una semana y un mes, jOvenes
creadores se encuentran con artistas de gran prestigio entre los cuales
también son seleccionados artistas de reconocida trayectoria dentro

del arte conceptual.

Concha Jerez nos advierte de una posible conexién entre el
incremento del interés por la actividad conceptual y el artista joven
que, finalmente, al contagiarse del entusiasmo renovado por este tipo
de précticas, origina una nueva generacidn conceptual: A finales de
los afios ochenta y principios de los afios noventa, con toda la
actividad del Instituto de la Juventud, Felix Guisasola recurrid a
tedricos y artistas para que diéramos Talleres. Con estos Talleres

[6gicamente se empezaron a propiciar ofros apartados en los

*2En 1983, con apoyo del Ministerio de Cultura y la Comunidad Auténoma de Madrid, se
revitaliza el Circulo de Bellas Artes de Madrid, institucién fundada en 1880, de gran tradicion a
principios de siglo pero en el olvido durante las Gltimas décadas.
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planteamientos de la Muestra de Arte Joven que se realizaba cada
afio. Se establecid toda una politica de base creando la
infraestructura con la informacidn y el entrenamiento en los propios
Talleres. Se iniciaba a los jdvenés en la utilizacion de nuevos
materiales, en la instalacion... al mismo tiempo que se planteaba en
la Muestra un apartado para este tipo de prdcticas. Por otra parte,
los premiados viajaban por museos de Europa con lo que se ponian
en contacto con la actualidad artistica y como consecuencia se
produjo un mimetismo. /.../ Lo que se propicid a través del Instituto
de la Juventud fue una moda por la instalacion. El jaque mate lo
dieron las Dokumentas de 1987 y 1992. Pero a mi me parece que la
mayoria de las instalaciones eran objetos dignificados bien colocados
en el espacio. Aparte de eso hay mucha ignorancia y en bastantes
casos se realizan trabajos miméticos a partir de la informacion que se
recibe®®.

También Teresa Camps coincide en resaltar, entre otras posibilidades,
las influencias a través de la presencia de una generacién consolidada
que sirve de modelo al artista joven como causa de la reciente
recuperacion del conceptual: Si los jovenes artistas se inclinan a
menudo por prdcticas conceptuales se debe seguramente a diversas
causas, entre ellas su conocimiento y la posibilidad de explorar sus
posibilidades técnicas y expresivas, jugar con muchos y diferentes
medios y recursos, | no excluyo el posible agotamiento de la pintura y
las dificultades materiales de la escultura, creo en la importancia a

nivel sensible de la imagen, de lo interactivo y también creo en la

*Concha Jerez, entrevista realizada por Moénica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).
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seguridad y confianza que proporciona el hecho de la existencia de
una generacion estable y coherente que no ha renunciado y que
avanza en profundidad y madurez?**.

Por otro lado, en la Facultad de Bellas Artes®®

, Interesada en una
educacién e informacion acerca de la creacién sobre los nuevos
lenguajes y sus soportesm, se introducen conceptos como el de
instalacion o videoinstalacion, potenciando primero su aceptacién y
normalizacién y de forma indirecta también su propagacién. El
Atelier Bonanova se manifiesta en este sentido, atribuyendo con su
sarcasmo caracteristico a la alienacion que supone una escolarizacion
obligatoria sin alternativas”’, la circunstancia idénea que ha
potenciado el aumento de interés de los artistas jovenes por este tipo
de propuestas, cuyo resurgimiento se manifiesta a través de
comportamientos heredados y en los cuales el mimetismo suplanta en
muchos casos a la reflexiéon. Ciertamente, son frecuentes las criticas

por parte de los propios artistas conceptuales hacia esta nueva

generacién cuyos trabajos consideran producto de una moda y

*Teresa Camps, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véase el anexo Entrevistas).

*3Las antiguas escuelas de Bellas Artes se han convertido ahora en facultades, y por lo tanto,
proporcionan un apreciado y estimulante rango universitario al artista.

*“En un contexto en el cual los avances se suceden antes de que dé tiempo a ser asimilados

socialmente, ya estamos acostumbrados, desde las declaraciones futuristas, a que los logros
cientificos interfieran con normalidad en el proceso evolutivo del arte. Sin embargo, es

significativo el gusto notable por la tecnologia que manifiesta esta nueva generacién conceptual,

el cual determina que sus propuestas se muestren apoyadas por revolucionarios y aparatosos
soportes tecnologicos que, a menudo, actian como coartada estética substitutoria de un proceso

de reflexién sobre el propio desarrollo creativo.

*"Atelier Bonanova, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).
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carentes de otra reflexién que la puramente estética. Asi Concha
Jerez prefiere eludir el término instalacicn para referirse a su trabajo
en un intento de evitar paralelismos: /.../ desde que se ha originado
esa moda por la instalacion prefiero usar las palabras “obra in situ”
o la de "intervencion" para evitar confusiones... aungue para mi la
instalacion es el trabajo con una serie de elementos a partir de un

espacio que funciona como el soporte irrenunciable de la obra®®,

Isidoro Valcédrcel Medina, por su parte, se lamenta de la esterilidad
artistica sufrida en nuestro pafs, ampliando el periodo a las dos
ultimas décadas: Hace mucho tiempo que existe un academicismo. En
realidad, no hay género que no esté abocado al academicismo
cuando se manosea. Una instalacion al fin y al cabo es lo que se
hacta ya hace treinta afios y llamdbamos ambiente... Es exactamente
igual, solo que la limpieza, pureza y espontaneidad de antes se ha
convertido en algo rebuscado y simbolista. Es innegable el bajon de
generacion de ideas que se ha producido en las ultimas décadas en
donde los artistas reciclan mds que aportan. Se anquilosan los medios
expresivos. Desde los setenta no ha habido ni un dpice de espiritu

renovador™®.

En general esta nueva y multitudinaria generacién conceptual aparece
en algunos casos movida Unicamente por una paraddjica e imperiosa

necesidad de innovar y utilizando el término de moda, manido a pesar

*Concha Jerez, entrevista realizada por Monica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995, -
(véase el anexo Entrevistas).

*Isidoro Valcdrcel Medina, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véase el anexo Entrevistas).
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de su no existencia, por epatar. Asi, estos artistas acceden a este tipo
de propuestas desde un exceso de informacién y un desconocimiento
real de nuestro pasado artistico precedente casi sin percatarse de su
vigencia, eso sf solapada desde hace casi treinta afios, a partir de una
terminologia renovada para concretar sus actividades que, como
apunta Nacho Criado, resulta en cierta forma ilégica: Ahora en los
arnos noventa se retoman cosas de las décadas anteriores. Yo no creo
en los "neos”, neominimalismo, neoconceptualismo /.../. Si existe un
interés por realizar una obra a partir de la abstraccidn, pues no es
neoabstraccion, es abstraccion y punto. El neominimalismo se
confunde, el neoconceptualismo no se sabe muy bien qué es... existe

una inercia torpe aqui en Espafia®™,

En realidad, este proceso de renovacién de términos suscita
confusion, dificulta un seguimiento y provoca incluso entre los
propios artistas cierta sensacién de desconcierto y, como en el caso de
Isidoro Valcircel Medina, hasta de disgusto: El conceptual, digamos
que ha sido asociado a ciertos formulismos, ha creado escuela, se ha
anquilosado y ha llegado a manierismos como el postconceptual o el

neoconceptual, etc.”'.

No obstante, tras el apoyo indiscriminado al artista joven en los afios
ochenta, en los noventa, con la crisis econdmica, las instituciones ya

no pueden permitirse el lujo de subvencionar posibles promesas y

¥"Nacho Criado, entrevista realizada por Monica Gutiérrez, Madrid, junio de 1994, (véase el
anexo Entrevistas).

BlIsidoro Valcircel Medina, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véase el anexo Entrevistas).
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prefieren derivar sus esfuerzos hacia opciones més rentables. A
finales de la década de los ochenta la demanda del artista joven se
detiene mientras que la oferta sigue creciendo, dando lugar a
verdaderas oleadas de creadores que, ante la repentina desatencion
institucional, se abren camino uniendo sus fuerzas y adentrandose en
la experiencia de compaginar creacién y gestién artistica. Asi pues,
nacen proyectos desde una afinidad de intereses, con el objetivo
comin de mostrar su trabajo y de hacer circular informacién sobre
sus propuestas ideoldgicas que pretenden incidir socialmente a través

de la préctica artistica.

El artista ayudandose a si mismo parece ser la Unica salida para la
libre creacién. Por consiguiente, los que sufren la nostalgia de un
apoyo indiscriminado, pero sobre todo los que no llegaron ni a
saborearlo, reaccionan con emergentes energias ante la incertidumbre
y la penuria de medios, y quizd potenciados por ellas, concibiendo
nuevos € interesantes espacios alternativos a la galeria comercial.
Estos espacios, de duracién limitada en su mayoria, y muchos de
ellos autogestionados y autofinanciados por los propios anisfas, dan
cabida a presentaciones de musica electrénica, arte de accién,
especticulos intermedia y en general a las modalidades artisticas que
no suelen encontrar su lugar en las galerias tradicionales y cuyas
prioridades se inclinan hacia el contenido de la obra y no a la

estrategia comercial.

La instauracidn de plataformas de trabajo de este tipo es fundamental
porque toda obra de arte o manifestacion cultural estd intimamente

ligada al mecanismo de produccion y difusion publica que la soporta.
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La continua renovacion de estos mecanismos es una premisa

necesaria para la creacion de nuevas lineas de investigacion™>.

Curiosamente, los espacios alternativos, de escaso presupuesto, que
intentan dar cobertura a este tipo de manifestaciones artisticas,
cuentan con el beneplacito social aunque no con el apoyo econdmico,
convirtiéndose el espacio alternativo y sus convocatorias en lugar de
moda y de encuentro de personas ajenas a los auténticos intereses y
objetivos propuestos, situacién que en cierta manera hace evocar los

tiempos de Warhol en la Factory.

Aparecen revistas de critica cultural realizadas con escasos medios y
en su mayoria de corta duracién y poca repercusion. Atentan desde el
grupo contra las instituciones de las cuales han dejado de recibir
apoyo y se ofrecen como una posible alternativa cultural. El malestar
pasa de lo individual a lo colectivo. Los artistas se olvidan de
momento de rivalidades profesionales para unirse en contra de la
marginacién en la que se ven. Se recuperan aspectos formales y sobre
todo ideolégicos calcados del conceptualismo de origen, asf,
reaparecen los ataques al mercado y al artista plastico y cuestiones
como la relacién arte-vida y la reivindicacién de la despersonalizacién
individual en favor del grupo. En este sentido son significativas las
palabras que Gonzalo Dacosta dedica en favor del artista anénimo y

en contra del concepto de autoria, talento y genio: Aquel divismo

S Inauguracion de un nuevo espacio altemativo, revista de difusién gratita para la

conmemoracion de la segunda etapa del Ojo Atdmico, Madrid, noviembre de 1996. El Ojo
Atdmico, gestionado por Tomds Ruiz-Rivas, fue, durante la temporada de 1993-1994, un
modelo ejemplar de espacio alternativo que dio soporte a las mas ins6litas iniciativas al margen

de los intereses del mercado del arte.
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personalista, aquellos delirios de grandeza, aquel ego exacerbado
que suele acompaniar a los artistas pldsticos, amparados en el
privilegio de su diferencia dentro de una comunidad acomodada en
una vida sedentaria y profundamente rutinaria, con Ssu nevera

abarrotada de conformismo, se ve en el grupo ligeramente enfriado

/..

Por otra parte, se lamentan de la marginacién institucional en la que
se encuentran criticando activamente la actual gestién cultural. Sin
embargo, a pesar de la actualmente extendida cultura de la queja™*,
en realidad, la actividad conceptual no vive la desatencién de décadas
anteriores... aunque quiza para las nuevas generaciones el punto de
referencia no sea la década de los setenta, sino su relacién personal
con la, todavia cercana, euforia cultural de los aflos ochenta y su

movida madrilefia, de Ia que alin se perciben sintomas de resaca.

De este modo, esta nueva generacidén conceptual acogida a estas
pricticas con un renovado entusiasmo, ataca desde el colectivo
artistico posturas y actitudes del arte contemporaneo coincidentes con
las de los artistas mas radicales de los setenta, volviendo incluso a
recacr en las mismas y ya superadas ingenuidades de sus
predecesores. Concha Jerez, que se reconoce al margen de aquel
intento reformista del conceptualismo de los setenta, reflexiona sobre

la periodicidad con que en el arte se manifiesta el 4nimo por sustituir

*Gonzalo Dacosta, El tiempo de ahi fuera, El mal de la actividad, catdlogo, Talleres de
Renfe, Madrid, febrero de 1996.

»Robert Hughes, citado por Calvo Serraller en E! mudo parlanchin, El Pais, Babelia,
Madrid, 11 de febrero de 1995.
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lo precedente: Solo en momentos de gran radicalidad, como ha
ocurrido también al principio de las Vanguardias, se intenta
presentar verdades absolutas y anular lo anterior, pero yo pienso que
nuestra generacion no se ha creido nunca las verdades absolutas. Por
ejemplo, cuando se habla de la muerte de las Vanguardias hay que
interpretarlo como la muerte de esos radicalismos, pero no el
radicalismo en la obra sino en las formulaciones. Yo creo en las

verdades parciales, mds enfocadas a los individuos y a sus obras™.

Es de agradecer, no obstante, que inmersos como estamos en la
especulacién econdémica a todos los niveles se realicen proyectos en
favor de la libertad y apertura cultural. Quizi lo tGnico censurable sea
el criterio de seleccién, o mejor de no-seleccién, que por lo general
se manifiesta en este tipo de convocatorias, en donde se entremezclan
de la manera méas natural trabajos de gran calidad con un sinfin de
mediocridades. Sin embargo, tampoco seria justo omitir que existen
no pocas excepciones que resaltan entre toda esta vorigine y arin
sorprenden por la honradez de sus planteamientos y por la calidad y
autenticidad de su trabajo. Estos artistas realizan sus propuestas desde
la investigacién personal como acceso a la experiencia estética y, si
combaten las posibles contradicciones e hipocresfas de nuestro medio
cultural, lo hacen a partir de una colaboracién con la reflexién y hasta
con la ironfa pero no con la queja. No es ésta, sin embargo, la

ocasién para analizar la naturaleza de su trabajo que sin duda es

®Concha Jerez, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).
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merecedor de un estudio especifico. Queden estos artistas a l1a espera

de futuras investigaciones.

En realidad, siguiendo el dnico objetivo de aproximarnos al proceso
evolutivo del arte conceptual en Espafia a través de situaciones y no
de individuos, se ha valorado la coexistencia de los artistas pioneros
con una nueva generacién conceptual. Asi pues, teniendo como
referencia el criterio de los participantes de Fuera de Formato como
representantes del conceptual de origen, se observa en general una
coincidencia mayoritaria entre ellos a la hora de enjuiciar la
produccién de sus descendientes, a la que reprochan planteamientos
puramente formales, vacuidad de contenido o estar al amparo de
supuestos ideologicos fuera ya de contexto, todo ello fruto de una
situacién favorable que resulta, segun Nacho Criado, cercana al
oportunismo y a la moda: Para mi lo importante es saber como se va
ordenando en el tiempo la obra de una persona /.../, a pesar de los
neos y de lo que puedan decir los americanos, los alemanes. /.../ Hay
mucha gente que estd dentro de la instalacion, por decirlo de alguna
manera, a partir del estilo /.../, personas que siguen apareciendo con
los estereotipos cldsicos del conceptual. En una performance o en un
festival de performances se pueden hacer muchas cosas, no solamente
salir ahi, hacer un numerito de cuerpo y adids muy buenas. /.../
Colocas ocho sillas y dos televisores y ya eres conceptual. La gente
no se plantea, por ejemplo, atar cuatro sillas y dos televisores y hacer

una escultura en vez de una instalacion™s.

*Nacho Criado, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, junio de 1994, (véase el
anexo Entrevistas).
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Sin embargo, el arte es ciclico y sélo el tiempo dird cuintos de estos
conceptuales recientes permanecerdn sin derrumbarse cuando el
viento sople en otras direcciones para dar o quitar la razén a quienes

hoy se erigen como los jueces de su trabajo.

Angels Ribé, sin 4nimo de poseer las verdades absolutas de las que
hablaba Concha Jerez, si bien no oculta ciertz?i desidia hacia el
llamado neoconceptual, prefiere adoptar una actitud mas tolerante: el
neoconceptual me aburre porque tengo la impresion de que son
trabajos realizados veinte afios atrds. Pero estd claro, son artistas
que todavia se estdn haciendo su lugar; quién sabe si aquello que
nosotros crefamos que habiamos inventado en realidad, Duchamp ya
lo habia experimentado mucho antes™’. Desde aqui s6lo esperamos
que al menos tanta energia sea aprovechada en favor del proceso ya
iniciado de apertura en la regularizacién del arte y sus lenguajes,
donde la préctica se desarrolle paralelamente a la teoria desde un
conocimiento y soporte mutuo y en el cual, como propone Albert
Girds, el artista esté obligado a ser libre, poseer el conocimiento y

actuar con el corazén®®.

®TAngels Ribé, Ideas y actitudes. En torno al arte conceptual en Cataluria 1964-1980,
catdlogo, Centro d'Art Santa Ménica, Barcelona, 1992, pig. 204.

ZAlbert Girds, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Barcelona, diciembre de 1996,
(véase el anexo Entrevistas).
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CONCLUSIONES

Hoy, trece afios mas tarde, Fuera de Formato nos permite retroceder
en el tiempo para darnos la oportunidad de revivir un contexto
fundamental en el estudio especifico del arte conceptual espafiol
presentando un compendio de actitudes de artistas que actdan por un
lado como memoria y por otro como presente. Teresa Camps, una de
sus principales protagonistas durante la gestacion del proyecto, nos lo
describe como la reunién de una serie de artistas y obras especificas
encaminadas a construir un discurso actualizado de la situacién y las
posibilidades de trabajo conceptual adecuadas al contexto de la
década de los ochenta: En el inicio de Fuera de Formato, por mi
parte, no se traté de "revisar" sino de demostrar lo que habia en su
dimension contempordnea. En este sentido, se pidieron trabajos
nuevos, inéditos, que se encargaron a los artistas. La documentacion
tenia que ser en la exposicién muy importante y casi diddctica para
mostrar trayectos no improvisados y opciones diversas tomadas y
desarrolladas conscientemente, para decir que todo aquello no era
fruto del azar, la moda o el espontaneismo y que estaba abierto a su
continuidad. Insisto en que se trataba de mostrar el presente real y en
muchos casos emergente y no creo que se planteara nunca como
movimiento unitario sino mds bien como situacion real avalada por
los artistas 'y enfatizando la diversidad de prdcticas, cuya

coincidencia radicaba en el uso de medios y soportes diferenciados™.

Teresa Camps, entrevista realizada por Moénica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véase el anexo Entrevistas).
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Ciertamente Fuera de Formato no pretendia realmente ofrecer una
muestra numéricamente exhaustiva, aunque manifestaba de forma
clara un deseo de evidenciar una presencia conceptual extendida a
todo el contexto espafiol intentando, como afirma la misma Teresa
Camps, seguir el ejemplo catalan y sus resultados optimistas respecto
a la practica planteada en soportes alternativos: Madrid acusaba
ampliamente una especie de "soledad de prdctica alternativa”,
faltada de comprension, apoyo y contexto histérico /.../**. Asi, a
pesar de que en aquel momento eminentemente pictorico Fuera de
Formato no llegé a realizarse con la grandeza que hubiera querido sus
promotores, hemos de reconocer que bajo la mirada actualizada con
la que se enjuicia esta exposicién, cumplid sus objetivos con creces.
De esta forma, a partir de una conexién directa con gran parte de los
artistas que protagonizaron este proyecto de reaparicion colectiva, se
ha realizado una auténtica arqueologia de la memoria, reconstruyendo
una documentacién inédita, con el fin de revivir un pasado ineludible
en el estudio de este tipo de pricticas artisticas. Por otra parte, gracias
a esta reconstruccién se pueden argumentar los cambios en la actitud
del artista conceptual que reaparece en la escena artistica espafiola
liberado de toda carga ideolégica y sin otro objetivo que €l de hacer
constar su presencia y presentar la actualidad de su trabajo con obra

especifica.

El examen minucioso de la muestra que se ha realizado a lo largo de
esta investigacién nos presenta un panorama compacto de la realidad
de estos artistas en particular y del arte conceptual en general dentro

del periodo indicado, ya que las obras reunidas en esta exposicion

*Ibidem.
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documentan la presencia conceptual en un momento €n el que pasaba
desapercibido ante los ojos de una cultura que fijaba su atencion en el
regreso de la pintura. Ademds, la informacién conseguida nos alerta
de la falta de consistencia de ciertas leyendas generadas en torno al
arte conceptual, tales como una especificidad catalana o su
desaparicién hacia la segunda mitad de la década de los setenta, y de
grandes cambios en la ideologia de origen que ahora, salvo

excepciones, se manifiestan desde una perspectiva menos radical.

El conceptual no desaparece en la segunda mitad de la década de los
setenta. Sin embargo, la crisis si afecta a la base ideologica del
conceptualismo, originando por un lado una individualizacién en la
practica y por otro una serie de reformas en los planteamientos
iniciales que a su vez provocan un nuevo horizonte para el arte y el
artista. La voluntad critica aparece ahora, de forma moderada,
fundamentalmente bajo supuestos sociales y pedagdgicos, los cuales
son focalizados en direccién hacia un, ain mayor, acercamiento al
espectador. La satisfaccién no se encuentra ya en la tautologia sino en
las propias interferencias creadas en la sociedad desde la propia

especificidad de la préctica artistica.

Precisamente en la muestra Fuera de Formato, junto al deseo de
reivindicar un lugar dentro de la escena artistica espaiiola, aparece
una intencién consciente de evidenciar una renovada actitud de
trabajo, madurada durante su periodo de silenciosa reflexién. Son
muchos los cambios que se producen a partir de la renovacién
ideolégica experimentada en el arte conceptual en la década de los

ochenta en Espafia. A este respecto, Simén Marchin se definfa en
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estos términos: /.../ mds que seguir hablando de "conceptualismo”,
seria preferible y saludable referirse a la herencia "postconceptual”.
Algo pudo verse con la muesira "Fuera de Formato" y en otras

relecturas de los mds jovenes™'.

Asi, tomando como referencia esta exposicidon se ha tratado de
profundizar en los cambios de planteamiento del arte conceptual de
origen y en la situacion actual derivada de ellos a través de las propias
opiniones de los protagonistas de Fuera de Formato, considerando la
seleccion de sus participantes suficientemente representativa de la

posicion del artista conceptual en el contexto descrito.

En general se observa que la actitud del artista conceptual con
respecto al sistema tradicional de difusién artistica se invierte, y hoy
podemos decir que su trabajo ha quedado por fin asimilado por el
gran organismo del mercado. Por otra parte, el espacio de exhibicién
artistico se adapta a estas nuevas formas de creacién, convirtiéndose
no sélo en elemento fundamental de la obra sino también en la
oportunidad de representar formalmente la idea, cuya materializacién

pasa de ser secundaria a cobrar gran protagonismo.

Ante la inestabilidad de los materiales, el catilogo, complemento
informativo de la obra, junto con elementos como el video o la
fotografia, considerados en un principio por los artistas
exclusivamente como soporte formal de Ia idea, se convierten ahora

en documentos fundamentales y en objetos susceptibles de

*'Sim6n Marchdn, Entrevista con Simén Marchdn Fiz, entrevista realizada por Juan Vte
Aliaga y José Miguel Cortés, Arte Conceptual Revisado, Edicién: Servicio Publicaciones
Universidad Politécnica de Valencia, 1990, pags. 39-59.
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comercializarse, lo que origina una inevitable admision reciproca con

el sistema de mercado.

El arte conceptual, inicialmente rechazado, se ha integrado en los
circuitos comerciales y ha entrado con pie firme en el museo,
institucién que legitima el valor estético, histérico y hasta econémico
de los productos artisticos. Se crea un nuevo orden en el cual la obra
conceptual adquiere valor econémico como cualquier otro objeto de
arte y ocupa su lugar en el establecimiento de la galeria que, a su
vez, encuentra su rentabilidad a partir de la especulaci(’)n con los

productos derivados de la propuesta conceptual.

En definitiva, el conceptual, interpretado en alguna ocasién como el
final del objeto artistico, se traduce ahora como una extensién del
quehacer creativo hacia otros lenguajes expresivos igualmente
validos. Asimismo, €s impqrtante sefialar que siguiendo el analisis
exhaustivo del desarrollo de la exposicidbn a través de una
comunicacién directa con los artistas se ha podido observar cierta
disparidad de planteamientos entre ellos, hecho muy elocuente a la
hora de establecer un analisis ideoldgico. Si bien para todos ellos hay
argumentos que no han perdido actualidad, como la capacidad de
incidencia social a través de la practica artistica, nos encontramos con
que, aunque existen escasas excepciones fieles a la ideologia
- conceptual de origen, la mayor parte de estos artistas han pasado a ser
protagonistas de un proceso, ain sin concluir, de adaptacién
reciproca al sistema y de regularizacion, en el que la obra conceptual
puede ser vista y conservada con toda normalidad en el espacio del

museo, asi como adquirir un valor econémico que la capacita de ser
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susceptible de comercializarse en un sistema de mercado reactivado a
través de productos y subproductos conceptuales. Ademas se
experimentan cambios vertiginosos en los soportes expresivos con los
que se ponen en cuestionamiento sus fronteras artisticas por encima
de los rigidos estilos anteriores. Esta nueva situacién entrafia una gran
dificultad a la hora de establecer una asociacién entre tendencia y
artista. No es extrafio encontrarnos con el artista-pintor que dispone
objetos en un medio tridimensional, el escultor que se vuelca en la
fotografia como medio de expresion o el artista conceptual que apoya
su obra en un cierto sentido pictoricista. Existe, en resumen, una
intercambiabilidad que favorece un interés por los procesos
individuales y una preocupacién por el desarrollo particular y
personal de cada obra, avanzando hacia una situacién que no deja

hueco para la hostilidad sino para la tolerancia.

Ciertamente, a lo largo del desarrollo de esta investigacién se han
analizado cuestiones como la insercién de la obra efimera en el
mercado, la funcién de la critica o el valor de la ejecucién de la idea,
que a pesar de haber sido profusamente discutidas desde una
perspectiva general, encuentran su originalidad en este estudio por su
enfoque exclusivamente local en el que, utilizando la propia vision
del artista como principal elemento de debate, se han conseguido
conclusiones significativas sobre asuntos fundamentales en el anlisis

de esta segunda etapa conceptual.

Esta muestra y el contexto en el que fue realizada son un ejemplo
perfecto del cambio de actitud del artista con respecto a la década

anterior, y sirven como punto de reflexién para tratar de situar las
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causas de toda una serie de cambios que se han sucedido hasta

nuestros dias.

No obstante, para ser justos, es necesario aclarar que no sdlo el arte
conceptual ha evolucionado en sus propuestas hacia la apertura y el
didlogo, su insercién en los mecanismos tradicionales de difusién
cultural ha provocado un reciproco cambio de actitud en el medio
artistico y social en favor de la aceptacién de sus proposiciones,
contando en muchas ocasiones con el favor y el apoyo institucional.
Hacia la mitad de la década de los ochenta la politica cultural inicia
una efectiva estrategia de apertura y regularizacién de esta tendencia
y muestra el trabajo conceptual, con absoluta normalidad, ante los
espectadores que lo acogen como una novedad, novedad que, en el
caso de algunos artistas, se remonta a treinta afios atras. Marcos R.
Barnatin, con referencia a la ultima exposicion del grupo zaj en el
Centro de Arte Reina Soffa, comentaba: Esta entrada de nuestros
alevines del glorioso dadaismo en el Viejo Hospital de Atocha habla,
sin duda, de la afortunada normalizacion de un pais en el que sus
museos oficiales tienen las puertas abiertas a los otrora artistas
"subversivos”. /.../ Y al recorrer con cierta nostalgia las vitrinas
donde se guardan, ahora como auténticas reliquias de santos, los
papeles, los libros, las cartas, las fotografias o los discos de las
distintas etapas de zaj, comprobamos cémo han envejecido sus

propuestas 'y cémo hemos envejecido nosotros también con ellas™.

Lejos quedan ya las criticas y la censura y un poco menos el silencio

y la incomprensién. Efectivamente, la fascinada concurrencia que se

¥2Marcos R. Barnatdn, Una mirada nostdlgica, El mundo, 27 de enero de 1996, pédg. 70.
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podia observar en la exposicién conmemorativa del grupo zaj nada
tiene que ver con el piblico asombrado de Fuera de Formato que a
veces abandonaba incluso indignado el Centro Cultural de la Villa en
febrero de 1983. En realidad, aunque el interés hacia el arte
contemporineo sigue siendo minoritario, desde la asociacién cultura-
especticulo la sensacién general es alentadora en cuanto a que esa
minoria va creciendo y acortando distancias a esa numerosa mayoria
que, a pesar de todo, nos asombra de vez en cuando con su presencia

haciendo cola en los museos.

Se adivina un horizonte amplio cargado de esperanzas para estas
practicas, antes alternativas, como resultado de un retorno del interés
por las experiencias conceptuales potenciado bdsicamente por el
entusiasmo masivo de una nueva generacién de artistas. Asi pues, el
potencial referencial de esta exposicion es ain mayor ahora que esta
nueva generacién ya no s6lo de artistas sino también de criticos se
manifiesta particularmente sensibilizada a revaluar estas propuestas
iniciadas en nuestro pais hacia finales de los afios sesenta. Si bien es
necesario reconocer que no existe perspectiva suficiente para dar una
lectura definitiva de la que podria resultar una tercera etapa
conceptual en nuestro pafs, si es posible declarar sin vacilar que se
camina hacia una normalizacién y un reconocimiento mayoritario de
la prictica conceptual dentro del panorama cultural espafiol al que
hay que aguardar, como indican las alentadoras palabras de Teresa
Camps, con confianza: Hay que esperar y tener paciencia: el
mercado o coleccionismo de arte contempordneo necesita
informacidn, no de los valores econdmicos o de inversidn, sino de los

valores sensibles o culturales, necesita también formarse una
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sensibilidad que no tiene, (gran parte del publico tampoco), ademds
de un ambiente favorable desde el dmbito de las decisiones politico-
econdmicas; dicho de otro modo: educacion, informacion, ley de
mecenazgo y patrimonio, sensibilidad politica real respecto a la
produccion cultural son competencias del Estado; la iniciativa
particular es particular y, en muchos casos, la unica iniciativa que

existe®™,

En definitiva, Fuera de Formato se nos muestra como un deseo de
llamar la atencién sobre una manera de hacer arte que, en palabras
del propio Isidoro Valcdrcel Medina, resulta altamente representativa
de nuestra época: Todo el arte es conceptual, Yo siempre digo que
Las Meninas es el mds conceptual de los cuadros... Sin embargo,
admitiendo el término para referirmos al arte que se preocupa de la
difusion del concepto por encima del objeto, el conceptual o arte de
concepto tiene una significacion enorme. Es fundamental en la
historia del arte. Es el unico movimiento que responde a lo que en

teoria serfa una época final de siglo sana®™*.

Ante la obligacién que tiene el artista de enfrentarse al ejercicio del
arte desde el conocimiento profundo de la Historia, desde aqui, esta
tesis y con ella todo su apartado documental inédito se presentan
como una investigacién que no finaliza en si misma, sino que reclama

ulteriores andlisis que ayuden a completar de forma concluyente

*Teresa Camps, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véase el anexo Entrevistas).

*[sidoro Valcdrcel Medina, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véase el anexo Entrevistas).
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nuestro pasado, ya que sélo la reconstruccién exhaustiva de cada
periodo histérico puede luchar, tal y como nos advierte Concha Jerez,
contra una amnesia nada recomendable: Para mi desde luego existe
una contribucion innegable del conceptual a la historia del arte. Son
pasos irreversibles, un artista no deberia crear ignorando la

Historia®’.

**Concha Jerez, entrevista realizada por Ménica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,

(véase el anexo Entrevistas).
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Entrevista a Francesc Abad, Tarrasa, marzo de 1996.

- ;Podria describirme en qué consistio su participacion en Fuera de Formato?

En una pequeiia pieza compuesta de fotos y objetos.

- (Qué cambios fundamentales en la metodologfa de su trabajo, si es que existen,

han modificado su trayectoria artistica en estos ultimos afios?

Contindo practicamente igual que en los afios setenta, el bloc de notas sigue
siendo lo mas importante... la idea, si se realiza o no, es secundario. Aunque
con respecto a las instalaciones, si ha habido estéticamente un cambio

notable.

- (De qué manera le ha afectado el cambio de trabajar con el Grup de Treball a

trabajar individualmente?

En el grupo de trabajo jamas se abandond Ia practica individual.

- ¢Se incluiria dentro de la corriente conceptual tal y como se entiende hoy en

dia?

No tengo ni idea.

- (Qué opina del mercado artistico en la actualidad?, ;qué diferencias observa

con el mercado del arte de los afios setenta?

No he trabajado nunca para el mercado, ni antes ni ahora.
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- ;Contaban entonces con algiin tipo de subvencion, promocion cultural estatal u

otro tipo de facilidades?, ;y ahora?

En los setenta nunca hubo subvencién de ninguna clase. Ahora depende del

proyecto, las administraciones pagan alguno...

- ¢Qué particularidades tenia el movimiento conceptual en Cataluiia con respecto
a Madrid?

En Cataluiia fue esencialmente politico y de ideologia de izquierdas, contra
un status dominado por Franco y contra el mercado del mundo del arte.
Siempre trabajando fuera de los canales tradicionales como museos y

galerias.

- (Cémo coexistian pintura y arte conceptual en los afios ochenta?

Como siempre, ignorando una parte de la produccién artistica que casi
siempre ha estado al margen de los canales tradicionales del arte por ser mas

experimental y en general porque no hay beneficio econémico.

- (A qué cree que se debe el aumento considerable de interés de los artistas
jovenes por la instalacién actualmente en Espafia?, ;se podria hablar de un

academicismo del conceptual?

Es meramente un problema de mercado. Hay que renovarse, estar al dia...
Aunque la moda es ciclica y actualmente vuelve de nuevo la pintura y un

cierto trabajo que combina objetos e imagenes al que llaman instalaciones.

- (No piensa que por lo general la informacidn artistica que se da a través de los

medios de comunicacion es escasa y sobre todo muy parcial?
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No es que sea escasa, es que hay ciertos trabajos de los cuales nunca se

habla. Estin al margen, quizi tiene que ser asi.

- Con respecto a la exposicion Fuera de Formato, ;piensa que cumplid su

objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual espafiol?

No.

(Coémo valoraria su desarrollo, su significacion en el momento en el que se
desarrollé y qué importancia le concede en la comprensién de este tipo de

practicas artisticas?

Yo creo que no tuve ninguna repercusién en la comprension de nuestro
trabajo, ya que ha sido siempre, ahora y antes, de dificil lectura. Existe algo
mas detrids de la imagen... Si no hay un cierto interés, se escapa a la

comprensién y ciertamente no lo hay.

- ;Cudles cree que son las aportaciones tedricas del conceptual al desarrollo del

arte?

Ver el arte de una manera diferente, en el sentido de mezclar las cosas, los
textos, las imigenes, las piezas, el mismo espacio del museo y la posibilidad
de que el espectador participe, se involucre fisicamente en este espacio
(instalacién)... Aunque no estoy seguro de que tedricamente el conceptual

aporte algo al desarrolio del arte.
A parte de la obra in situ existe una reflexibn tedrica personal que

normalmente la acompaiia y le da sentido, pero depende de cada artista...

En mi caso necesito del trabajo escrito como contrapunto a la imagen.
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Entrevista a Atelier Bonanova, Madrid, diciembre de
1995‘

- iQué objetivo persigue el Atelier Bonanova con su trabajo?, ;existe un intento

de reconversion del arte?

El Atelier Bonanova es una plataforma autogestionaria grupal, abierta y
renovable. Carece de objetivos y proyectos: contra ellos permanece. A veces,

"se cruza" con el arte.

- (De qué manera han afectado a Atelier Bonanova los cambios politicos y

sociales que ha sufrido Espaia en los tltimos veinte afios?

El reformismo ha ampliado espectros de miseria, facilitando el asentamiento
de la misma en todos los niveles. Lo ‘mico que afecta a A.B. es el puro

transcurrir del tiempo.

- (Creéis que la creacion tiene que estar fundamentada por una serie de normas
establecidas por el propio artista?, ;qué papel juega la improvisacién en vuestro

trabajo?

La improvisacién engendra estupideces aborrecibles. El A.B. no posee bases
fideistas.

- (Establecéis algin tipo de unién entre el receptor y vosotros?, ;como

calificariais su respuesta?
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A veces, podria hablarse de cierta adhesién. Pero desde luego, el mejor tipo

de "unién" (y de respuesta) reside en el silencio.

- ;Cémo definiriais arte, obra de arte, critico de arte y artista?

A.B. no asume las competencias de los gabinetistas.

- ;Qué opindis del mercado artistico en la actualidad?, ;qué diferencias observais

con el mercado del arte de los afios setenta?, ;y entre el sistema de mercado

artistico espaiiol y el internacional?

Ver manifiesto en Tungaralila 2 (Valencia, 1995).

- ;Cudles fueron los medios econémicos con los que contabais para la realizacion

de vuestro trabajo en Espafia?

Parte de los fondos reservados.

- ;Coémo ha evolucionado la trayectoria artistica del Atelier Bonanova en estos

ultimos afios?

Se ruega dirigir la pregunta a algiin comentarista deportivo, como, por

ejemplo, Francisco Calvo Serraller.

- ;Qué caracterfsticas propias tiene el Arte Correo en Espafia?, ;jqué diferencias
fundamentales encontrdis con la forma de realizar Mail Art en el extranjero?, ¢y

con vuestra manera trabajar?
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Consultar la Tesis Doctoral 1975-1985. Diez afios de Mail Art. El Atelier
Bonanova como referencia. (Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes,
Madrid).

- Con respecto a la exposicién Fuera de Formato, pensdis que cumplié su
objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual espafiol?

Ni nos fiamos de las Historias del Arte, ni de los objetivos de Fuera de
Formato.

I
- ;Qué criterio se establecié en la seleccion de los participantes de la muestra?,

;0s considerdis parte de la historia del conceptualismo espafiol?

a) A.B. no participé (no lo hubiera hecho) en la seleccién.

b) Lo que vos decidais.

- (Coémo veis en general la evolucidn del arte conceptual en nuestro pais?, ;(No
pensdis que hay cierta confusién general a la hora de agrupar bajo un mismo

nombre este tipo de précticas artisticas?

La mochila conceptual oscila entre el infantilismo y el narcisismo. Estamos

ante la generacion de los "mochileros".

- En 1983 la pintura era protagonista del panorama artistico internacional, ;se
podria decir que por este motivo Fuera de Formato no tvo la trascendencia
esperada y sin embargo ha adquirido mayor importancia ahora, que se estdn
retomando las prdcticas conceptuales agrupadas en el llamado

neoconceptualismo?
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La pintura de los ochenta (Sicilia, Broto, Gordillo, Lamas, Patifio...), fue (y

es) pura bazofia. Lo mismo, los mochileros de hoy.

- ;Cudles creéis que han sido las aportaciones tedricas del conceptual como

andlisis del arte?

Las derivadas, en el mejor de los casos, de un proceso en el que la

ignorancia se haya alifiada con un exceso de informacién mal digerida.

- (A qué creéis que se debe el aumento considerable de interés de los artistas

jovenes, por la instalacion hoy dfa en Espafia?

A la alienacién que supone una escolarizacién obligatoria sin alternativas.
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Entrevista a Angel Bados, Bilbao, febrero de 1997.

- (Podria describirme formal y conceptualmente en qué consistié su participacion
en Fuera de Formato?

Formalmente se trataba de un paisaje; realmente mis piezas siempre forman
un paisaje que funciona no como tema sino como motivo para representar
una vivencia propia dentro del espacio de la naturaleza, el cual actia como

recipiente.

En Fuera de Formato el paisaje constaba de unas liminas de cera virgen
apoyadas sobre piedras que generaban series; al fondo, sobre la pared, tracé
una linea del horizonte y unos vasos dibujados a carbén referidos a esa idea
de recipiente antes expuesta; finalmente, en el extremo del propio horizonte
una punta de flecha de madera y cobre como generadora del sentido total de

la pieza.

En definitiva, se trataba de evocar un paisaje a través de las laminas de cera
apoyadas en piedras y de la linea del horizonte que regulaba la idea del

paisaje a través de los vasos.

Conceptualmente se centraria en la idea de instalacién. La instalacién para
mi supone una implicacién de la obra con el lugar socio-cultural y con el
lugar de actuacién o el espacio expositivo. Pienso que la instalacién supuso
una buisqueda personal de soportes alternativos respecto de los tradicionales
de la escultura en funcién de esa implicacién del contexto socio-cultural
siguiendo fundamentalmente un interés por someter al espectador a ese
mecanismo. Sin embargo tengo que decir que finalmente me he dado cuenta
de que las instalaciones son relaciones entre partes que se resuelven del

mismo moedo que una escultura.
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- ¢Qué criterios de seleccién se siguieron en Fuera de Formato a la hora de elegir

a sus participantes?

Pienso que fundamentalmente se siguieron intereses geogrificos en relacién

al trabajo de artistas que se manifestaban atraidos por soportes alternativos.

- {Qué cambios fundamentales en la metodologia de su trabajo, si es que existen,

han modificado su trayectoria artistica en estos dltimos afios?

Ahora que la instalacién se ha recuperado en relacion con esa deriva de la
primera postmodernidad hacia el metalenguaje y el arte sociolégico, he
abandonado la instalacion ya que considero que no tengo mas razones

comunes con su practica que las puramente formales.

Si yo he retomado la escultura no es por su vuelta en los ochenta sino porque
la noto mas de acuerdo a lo que yo entiendo que es el juego del arte basado

fundamentalmente en la adecuacién de los medios al lenguaje.

Por otra parte he visto que la instalacién exige un célculo previo que impone
controlar la puesta en escena y que obliga a prever su resultado; ademis el
coste de las instalaciones es muy elevado y me cuesta admitir esa

contradicciéon econdémica.

- {Qué papel juega el espectador en su obra?, ;cémo calificaria su respuesta?

Para mi el espectador siempre es el compaiiero de viaje, el complice. Hago
complice al receptor en cada discusion que se establece cuando trabajo; el
espectador es el otro con quien dialogo, charlo y problematizo. En base a este
planteamiento, necesito que la obra transparente su organizacién a través de
su estructura; la pieza tiene que transparentar el proceso de constitucién en
favor de una accesibilidad mayor para el espectador.
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- (Cémo definiria arte, obra de arte, critico de arte y artista?

El arte lo definiria como forma de conocimiento; la obra de arte como
medicina y, en relacién con ese supuesto, el artista como hacedor y el
espectador como receptor se podrian valorar como enfermos que se valen del

arte para encontrar el bienestar.

Por ultimo, el critico de arte deberia ser complice de este mecanismo. Sin
embargo el oficio actual del critico es ambiguo. Con la postmodernidad, la
industria de la cultura, establece papeles para los diferentes agentes de la
produccién artistica, y ahora que el mercado cultural ha bajado, el arte se
encuentra en una situacion exageradamente dificil; el critico sabe de su
poder sancionador y en consecuencia econémico y no sé si recuerda su

verdadera funcién de ofrecer pautas de pensamiento.

- ;Qué opina del mercado artistico en la actualidad?, ;qué diferencias observa
con el mercado del arte de los afios setenta?, ;contaban entonces con algin tipo

de subvencién, promocidn cultural estatal u otro tipo de facilidades?, ;y ahora?

La premisa de que el artista se mantiene de lo que vende es una ilusién,
siempre lo ha sido y lo seguir4 siendo. Sin embargo, si que se ha producido
una transformacién muy notable desde final de los setenta debido a la
coincidencia del cambio politico en Espaiia y a la Illegada de la

postmodernidad en el mundo.

- ¢Se incluirfa dentro de la corriente conceptual tal y como se entiende hoy en
dia?

Desde luego que no; yo nunca me he considerado conceptual. En realidad, si

hacia instalaciones era exclusivamente porque renegaba de mi formacién en

la Facultad de Bellas Artes. Para mi la instalacién sirvié sélo como
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alternativa. El debate conceptual, en mi caso, era consecuencia del rechazo
hacia esos convencionalismos existentes en el arte o en la cultura espafiola

franquista.

Por otra parte, con respecto a mi instalacién en Fuera de Formato, sospecho
que al ser tan exageradamente sensible y formal, no creo que se pueda

valorar como conceptual.

- ¢De qué manera ha evolucionado la funcidn del artista conceptual en la sociedad

desde la década de los setenta?

Me parece que los tiempos no estin como para creer que el artista tiene la
verdad de las cosas y que Ia debe imponer a los demas. Creo que la funcién

del artista se encamina mds bien a establecer miradas, recuentos y guias.

- (No piensa que por lo general la informacion artistica que se da a través de los

medios de comunicacidn es escasa y sobre todo muy parcial?

La cultura de la informacion parece que sigue unos objetivos claramente
ligados a una rentabilidad econémica. De todas formas quiero suponer que

si no hay mas, es que no se necesita...

- (Cuiles cree que son las aportaciones tedricas del conceptual al desarrollo del
arte?.

Creo que las aportaciones tedricas del conceptual al desarrollo del arte son el
resultado de indagar en la fenomenologia de la percepcidon desde el modelo
lingiiistico y desde la accién del artista y la respuesta del espectador; ademas
de las consecuencias derivadas de una intencién de cuestionar la obra de arte

como objeto especifico.
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- Teniendo en cuenta el contexto en el que tuvo lugar Fuera de Formato, [qué

opinidn le merece en general la estructura y contenido de la muestra?

Una batalla imposible. Para mi Fuera de Formato fue como el canto del cisne
del conceptual espaiiol; la sensacién que tuve fue que el arte conceptual
planteado como arte alternativo al oficial espafiol posiblemente partia de una
contradiccion al querer mantener unas posturas que ya se habian

modificado al final del franquismo.
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Entrevista a Teresa Camps, Barcelona, enero de 1997.

- {C6mo surge la idea de realizar una exposicién revisionista del arte conceptual

en Espafia?, ;cudles fueron sus principales objetivos?
&

De mi amistad con Concha Jerez, dado que en Madrid acusaba ampliamente
una especie de "soledad de practica alternativa®, faltada de comprensién,
apoyo y contexto histdrico, y de repetidas conversaciones en este sentido
cuando ella nos visitaba y manifestaba una "sana envidia" por nuestro
contexto catalin, en aquel momento prolifico ya en resultados planteados en
soportes alternativos, surgié la idea de hacer "algo" en Madrid. Inicialmente
ese "algo" no tenia nada mis pretencioso que mostrar que, a pesar del auge
repentine y aparatoso del regreso a las pricticas pictéricas apoyadas en los
criticos jovenes y el comercio, existia otra via posible y, que a pesar de que
realmente no era fécil, tenia sus nombres y su diversidad de opciones

ciertamente consolidada.

Este camino se movia ya por unos circuitos propios en Catalufia, (Espacio 10
de la Fundacién Miré, Espai B5-125 del Departamento de Arte de la
Universidad Auténoma, Metronom, Sala 3 de Sabadell, etc.), avalado por el
trabajo de un grupo de artistas que, a pesar del citado auge de la pintura,
no renunciaren a sus personales opciones alternativas: instalaciones, body-
art, video. Se trataba de mostrar que esta opcién era vélida, ascendente y
vigente, hasta el punto de que el primer titulo que se propuse para la
muestra foe "Vigencia"; se trataba de decir que Cataluiia tenia ya un
trayecto y que desde aqui comprendiamos y apoydbamos a aquellos artistas
que estaban en la misma opcién. Siempre vi esta muestra como una especie

de "echar una mano" a aquellos artistas que se sentian aislados.

- (Podrfa describirme en qué consisti6 su participacién en Fuera de Formato?
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Desde el primer momento, asumi la redaccion del proyecto y la
responsabilidad de su desarrollo. En un momento mas maduro, una vez
perfilados los contenidos y asentado el grupo gestor, asumi mas directamente
no solo el contacto con los artistas catalanes, que obviamente eran la
mayoria de los participantes, sino también el capitulo documental y la

direccién del catdlogo. Durante casi dos afios viajé muchas veces a Madrid.

- (Qué motivos determinaron su decision de dejar de colaborar en la organizacién

de la muestra?

Inicialmente Concha y yo creimos oportuno que otra persona formara parte
del grupo gestor. Hablamos con Antoni Mercader, muy activo como
organizador del Grup de Treball, y acepté formar parte del grupe. Casi
enseguida renuncié y Concha sugirié el nombre de Nacho Criado, el otro
artista "solitario" en Madrid. Expresé mis reservas al hecho de que dos
artistas participantes en esta muestra fueran al mismo tiempo sus gestores,
sin embargo dado que la muestra iba a celebrarse en Madrid y yo vivia en
Barcelona, parecié conveniente que alguien ayudara a Concha;
desafortunadamente en aquel momento ningin teérico de Madrid parecia
tdéneo o dispuesto para asumir el trabajo. Lentamente, al menos ésta era mi
impresién, se produjo una especie de bloque compacto de Madrid y otro de
Cataluiia, basicamente yo, y mis compaiieros, (los criticos con los que
contaba para el catdloge y los artistas que iban a participar), y una distancia
grande entre los dos: notaba falta de transparencia, decisiones que no se
consultaban, criterios que nunca se habian previsto ni por supuesto
valorado, y una actitud personal excesivamente critica, radicalizada y
cerrada, que me empujé a la dimisién cuando se extorsionaron decisiones, se
vetaron personas que ya habian sido confirmadas desde el primer momento
¥, se negaron, (todavia no sé por qué), evidencias histéricas acusadas de
"nacionalistas" por el hecho de que la mayoria de artistas participantes asi

como la méas amplia y documentada historia de las pricticas altermativas en
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Espafia correspondia a Cataluiia, Llegaron a decirme que "habia
demasiados catalanes” y que este hecho "descompensaba" al resto de
Espaiia. Detris de esta aberracién histérica y teniendo en cuenta que la
muestra habia surgido en mi casa con una clara voluntad de apoyo,
(compartido por todos los participantes catalanes que conocian
perfectamente la intencién de la misma), crei ver un abierto deseo de
ponerme dificultades personales agravado ademas por el hecho de que tanto
mis desplazamientos como gasto en documentacién realizados por mi y el
trabajo, el concepto y el tiempo que inverti en ello nunca fueron, no ya
reconocidos, sino ni tan siquiera compensados econdmicamente; las pocas
facturas que presenté (basicamente billetes de avién) que presenté se

perdieron para siempre.

- ;Qué criterios de selecci6n se siguieron en Fuera de Formato a la hora de elegir

a sus participantes?

De hecho, no era necesaria una estricta seleccion de artistas: era bastante
evidente quiénes debian estar, basicamente aquellos cuya prictica personal
consolidada era de caricter alternativo en cuanto a los medios y en cuanto a
los soportes. Artistas con amplia experiencia en el terreno de las
instalaciones. En cuanto a las exclusiones, algunas lo fueron por
imposibilidad del artista (caso de Miralda) y otra se produjo a ultima hora,
cuando ya el proyecto habia sido solicitado y aceptado desde el primer
momento, (caso de Carles Pujol): sospecho que fue por motivos personales

que nunca fueron justificados.

- Teniendo en cuenta el contexto en el que tuvo lugar Fuera de Formato, ;Qué

opini6n le merece en general la estructura y contenido de la muestra?

Mi impresién del resultado final de la muestra fue decepcionante: cadtica,
incongruente, desordenada y desinformada. Siempre habia pensado que una
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muestra de estas caracteristicas, sin demasiados precedentes y sin un piiblico
habitunado requeria altas dosis de informacién y de pedagogia; hacia falta
"explicar" correctamente para que se pudiera, si no aceptar este tipo de
practica artistica, al menos "entender" y "comprobar" su existencia. Ya
antes de abandonar el proyecto, y casi desde el primer momento, tuve una
cierta idea de su montaje: tanto el catalogo, como sobre todo la exposicién
debian ser muy claros, evidenciar, explicar a la gente que este arte existia y
era igualmente vilido, que ahi estaban las trayectorias personales de los

artistas para afirmarlo, que no habia que tener miedo...

- {Cémo coexistfan pintura y arte conceptual en los afios ochenta?

En cuanto a la coexistencia de la pintura y el arte conceptual, siempre en
Cataluiia, pienso que lo hacian con todas las dificultades que conlleva el
trabajo artistico; aquellos que ya estaban situados lo llevaban bien, los otros,
tanto escultores, pintores o gente alternativa, como podian. Los
enfrentamientos mas importantes se produjeron antes, aunque naturalmente
estas cosas del arte no suelen salirse de su territorio, y se produjeron en

parte debido a cuestiones ideoldgicas mis que a temas de tendencia o estilo.

Terminada la dictadura; la progresiva expansién de centros nuevos
vinculados a instituciones y a ayuntamientos, con presupuestos mds
independientes, favorecié la divulgacion de todo tipo de préicticas; en ese
sentido, pienso que aquellos que quisieron jugar la carta de la modernidad
favorecieron la presencia de pricticas alternativas; hoy con la reduccién de
presupuestos y visto el panorama mental del pais, esta carta a veces parece

contraproducente.

- ¢Se podrfa decir que Fuera de Formato, tomo exposicién, no tuvo la

trascendencta que se esperaba en su momento y sin embargo ha adquirido mayor

importancia ahora que se estin retomando las practicas conceptuales agrupadas en
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el llamado neoconceptualismo?; ;qué importancia le concede a esta exposicién en

la comprensién del periodo conceptual en el contexto de los ochenta?

Por mi alejamiento del desarrollo directo de la muestra desconozco la
relacion inmediata del contexto madrilefio, asi como la incidencia y el
contraste o contrapeso en relacion con la pintura. Diez aiios antes se habia
vivido en Catalufia una situacién de clara confrontacién entre la pintura y
las pricticas alternativas pero ello no impidié nunca, ni aiin después entrada
la década de los ochenta y su recuperacion del soporte tradicional, la
continuidad de las opciones alternativas; solamente recuerdo una desercion:

Ferran Garcia Sevilla,

Uno de los méritos de Fuera de Formato fue, a mi entender, la
documentacion del catalogo que requirio por primera vez una ordenacion de
datos importante en cantidad y diversidad. Desde este punto de vista, el

trabajo fue util y el catalogo sigue siendo una referencia obligada.

Mis que de "neoconceptualismo"”, al menos por lo que respecta a Cataluiia,
creo que hay que hablar de validez y evolucion de los puntos de partida
(madurez) y de incorporacion de nuevas generaciones, de manera que se ha
producido una cierta normalizacién de las practicas alternativas que, al lado
de la evolucion propia de las tradicionales, han visto en los tiempos en que
las instituciones han tenido presupuesto, un apoyo moral y a veces suficiente

desde el punto de vista econémico.

No creo que exista academicismo de lo conceptual, sino una mayor ambicién
de los diferentes proyectos, ni tampoco una crisis, al menos en Cataluiia,
maés bien, como ya he dicho, se ha llegado a una cierta normalizacién, que
no se produce en la misma medida en lo que respecta al mercado y al
coleccionismo. Al lado de esta situacién, en gran parte estratégica, hay otra
que es real: iniciativas personales impulsaron e impulsan la actividad

contemporinea emergente que encontré cobijo en centros institucionales.
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Esta vitalidad y apuesta por el arte contemporaneo no tradicional, desde mi
punto de vista, no se ha perdido, al contrario se ha consolidado y ampliado
con artistas de nuevas generaciones; al mismo tiempo, pienso que ha
madurado y encontrado vias de especializacién definidas. No acabo de ver
crisis sino trayecto, con sus altibajos naturales, asi como tampoco veo
"neoconceptualismo", sino otra generacién, el nombre de la cual todavia no

me preocupa.

- (A qué cree que se debe el aumento considerable de interés de los artistas

Jovenes por la instalacion y el arte de accién actualmente en Espafia?

Si los jovenes artistas se inclinan a menudo por pricticas conceptuales se
debe seguramente a diversas causas, entre ellas su conocimiento y la
posibilidad de explorar sus posibilidades técnicas y expresivas, jugar con
muchos y diferentes medios y recursos, no excluyo el posible agotamiento de
la pintura y las dificultades materiales de la escultura; creo en la
importancia a nivel sensible de la imagen, de lo interactivo y también creo en
la seguridad y confianza que proporciona el hecho de la existencia de una
generacién estable y coherente que no ha renunciado y que avanza en

profundidad y madurez.

- ¢ Qué particularidades tenfa el movimiento conceptual en Cataluia con respecto
a Madrid?, y ahora, existen caracteristicas notables que identifiquen en
particular el trabajo de corte conceptual en el artista cataldn?

Lo conceptual o alternativo escapa, por ahora, y en términos generales, aqui
y en todas partes, a los hechos locales o a connotaciones regionales. Las
diferencias provienen del contexto: comprensién, soporte, lugares de

exponer, etc.; los matices vienen del trayecto personal de cada artista.
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- (Qué opina del mercado artistico en la actualidad?, ;qué diferencias observa
con el mercado del arte de los afios setenta?, jcontaban entonces con algln tipo
de subvencion, promocién cultural estatal u otro tipo de facilidades?, ;y ahora?,
¢ccudl es su opinion acerca de la insercién de la obra conceptual en el mercado del

arte?

Hay que esperar y tener paciencia: el mercado o coleccionismo de arte
contemporineo necesita informaciéon, no de los valores econdmicos o de
inversion, sino de los valores sensibles o culturales, necesita también
formarse una sensibilidad que no tiene, (gran parte del publico tampoco),
ademis de un ambiente favorable desde el ambito de las decisiones politico-
econémicas, dicho de otro modo: educacién, informacién, ley de mecenazgo
y patrimonio, sensibilidad politica real respecto a la produccién cultural son
competencias del Estado; la iniciativa particular es particular y , en muchos
casos, la unica iniciativa que existe. Los recortes presupuestarios sobre

cultura son sintomaticos del escaso valor que se da a la cultura.

- (Cree que actualmente el planteamiento ha perdido importancia en favor del

aspecto formal de fa obra?

Si en el dmbito cataldn primero, (por razones de clara sensibilidad contra el
régimen franquista, no sélo en el orden social sino también cultural) los
artistas conceptuales mostraron su oposicién, asi como otros artistas se
enfrentaron al inmovilismo dominante; desaparecida esta causa aglutinante,
se ha perdido algo de la radicalizacién inicial, pero se ha profundizado
mucho en la propia practica de manera que las propuestas cada vez matizan
més, buscan mayor complejidad y tratan de diversificarse: pienso en las
instalaciones multimedia, en los trabajos de imagen, en las performances y

ultimamente en las propuestas virtuales.
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- ¢ Qué papel juega el espectador en la obra de arte conceptual?

Debemos en gran parte al conceptual el hecho de que el espectador sea algo
asi como la "otra parte de la pieza que completa la obra"; en este sentido la
aportacién del modo de proponer del conceptual es fundamental: agudiza el
modo de percibir sensiblemente y personalmente mas que de ver
intelectualmente o formalmente.

- (No piensa que por lo general la informacion artistica que se da a través de los

medios de comunicacion es escasa y sobre todo muy parcial?

La responsabilidad sobre la cultura y el desarrollo del hombre
contemporineo es competencia del Estado y el nuestro todavia no es
consciente de que se acaba el siglo y el milenio, de que pesan todavia los
mucho afios de inactividad y de falta de Iibertad de pensamiento y de
expresion y, aunque en términos generales soy optimista (creo en la
capacidad humana), queda mucho y urgente por hacer, por normalizar,
entre otras cosas las ideas y, por supuesto, el concepto de arte que ha

quedado casi exclusivamente fijado en la prictica pictorica figurativa.

- ;{Cudles cree que son las aportaciones tedricas del conceptual al desarrollo del
arte?

En este sentido, la provocacion que significd y pretende todavia el
conceptual, el énfasis en conceptos como espacio y tiempo, el uso de la
libertad expresiva y la evidencia de su posibilidad ilimitada, el recurso a
medios diversos, la llamada a la percepcién activa y multisensorial, a la
participacién del espectador, a la memoria, a la sensibilidad, a la capacidad
de sorprender y provocar la reflexion individual y sensible, a situar al
hombre en su tiempo contemporaneo... todas esas virtudes que observo en lo
conceptual me parecen de un valor extraordinario.
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-;Para finalizar, con respecto a la exposicién Fuera de Formato, ;piensa que
cumpli6 su objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual espafiol?,
(como valoraria su desarrollo, su significacién en el momento en el que se
desarroll6 y qué importancia le concede en la comprensién de este tipo de

précticas artisticas?

En el inicio de Fuera de Formato, por mi parte, no se traté de "revisar" sino
de demostrar lo que habia en su dimensién contemporinea. En este sentido,
se pidieron trabajos nueves, inéditos, que se encargaron a los artistas. La
documentacién tenia que ser en la exposicibn muy importante y casi
didictica para mostrar trayectos no improvisados y opciones diversas
tomadas y desarrolladas conscientemente, para decir que todo aquello no era
fruto del azar, la moda o el espontaneismo y que estaba abierto a su
continuidad. Insisto en que se trataba de mostrar el presente real y en
muchos ¢asos emergente y no creo que se planteara nunca como movimiento
unitario sino mas bien como situacién real avalada por los artistas y
enfatizando la diversidad de practicas, cuya coincidencia radicaba en el uso

de medios y soportes diferenciados.
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Entrevista a Nacho Criado, Madrid, julio de 1994,

-¢Cémo surge la idea de realizar una exposicidn revisionista del arte conceptual

en Espafia?

Con Fuera de Formato se intenté mostrar una serie de opciones individuales.
Gente de distintas generaciones con planteamientos coincidentes y
expectativas bastante amplias trabajando fuera de formato, es decir,
saliéndose del formato tradicional e individual de pintura, grabado,
escultura, etc. Por esta razém se llamé la exposicion Fuera de Formato. En
ningin momento se intenté una adaptacién del conceptual de los afios
setenta a los afios ochenta. En la exposicion estuvo gente muy joven o que
durante los afios setenta trabajé al margen del conceptual o simplemente con

un planteamiento individual, no de grupo ni de estrategias extraiias.

De todas maneras, Fuera de Formato nacié ya de una manera bastante
viciada y surgieron problemas a causa de la seleccién de los participantes en
la muestra. Pienso que se deberian haber realizado unos estudios mas serios
para saber qué gente estaba realmente activa y qué gente seguia aiin anclada
en los afios setenta /.../. Si se quiere presentar el arte conceptual de los afios
setenta, hay que ceilirse a ese momento pero si lo que se quiere es
representar el presente del conceptual, su apertura y cémo ha evolucionado
en el tiempo, lo pasado puede aparecer en el catilogo como referencia y

como documentacién, pero nada mds, sin mezclar las cosas.

-;(Se podria decir que Fuera de Formato, como exposicién, no tuvo la
trascendencia que se esperaba en su momento y sin embargo ha adquirido mayor
importancia ahora que se estdn retomando las practicas conceptuales agrupadas en

el llamado neoconceptualismo?
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Era el afio 1983 y estaba todo el tema de la movida, el tema de la pintura...
por eso tampoco tuvo la exposicidn la proyeccién que quizd hubiera
alcanzado en otro momento /.../. De todos modos sirvié para realizar un

balance.

Ahora en los afios noventa se retoman cosas de las décadas anteriores. Yo no
creo en los neos neominimalismo, neoconceptualismo /.../. Si existe un
interés por realizar una obra a partir de la abstraccién, pues no es
neoabstraccién, es abstraccién y punto. El neominimalismo se confunde, el
neoconceptualismo no se sabe muy bien qué es... existe una inercia torpe

aqui en Espaiia.

Para mi lo importante es saber cémo se va ordenando en el tiempo la obra
de una persona /.../, a pesar de los neos y de lo que puedan decir los

americanos, los alemanes...

En Espaiia el arte esti muy fuera de rigor, por eso resulta complicado
analizar una exposicién como Fuera de Formato. En los afios setenta habia
gente trabajando en historias préximas al conceptual, al povera, a la
instalacion y que ahora ni se sabe dénde estd /.../. Se deberia hacer una

critica dura ya que los criticos y los tedricos no se ocupan seriamente.

-¢A qué crees que se debe el aumento considerable de artistas jévenes que se
dedican a la instalacién hoy dia en Espaiia?

Hay mucha gente que esti dentro de la instalacién, por decirlo de alguna
manera, a partir del estilo /.../, personas que siguen apareciendo con los
estereotipos clasicos del conceptual. En una performance o en un festival de
performances se pueden hacer muchas cosas, no solamente salir ahi, hacer

un numerito de cuerpo y adiés muy buenas.
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Dejando a un lado el conceptual lingiiistico, las variedades que se han hecho
dentro del mundo del arte conceptual en su vertiente plastica son muy
reducidas. Existe una cantidad de variantes increible pero la gente sdlo
maneja cuatro o cinco, la instalacién, la performance, la propuesta, y poco
mas... Haces una instalacion y eres conceptual /.../, y una instalacién ;qué
es?, pues desparramar un nimero de cosas por el espacio. Colocas ocho
sillas y dos televisores y ya eres conceptual. La gente no se plantea, por
ejemplo, atar cuatro sillas y dos televisores y hacer una escultura en vez de

una instalacion.

No por hacer una instalacion se es mas moderno. Ese es el problema, parece
que una instalacion corresponde a un capitulo superior de la inteligencia
mientras que los mismos elementos puestos contra la pared o colgados

resultan un arte menor.

Se deberia generar una idea y una vez generada buscarle la forma de
comportarse, bien por medio de Ia instalacién, de un cuadro o de una

escultura... y con los materiales necesarios.

Yo he tenido discusiones en el comienzo de los aiios setenta por usar
fotografias en vez de usar fotocopias. Puede ser cierto que la fotocopia tenga
unos planteamientos ideologicos en si misma y se inserte en un contexto
mucho mas aséptico, mucho més dure y critico con la estética dominante,
pere yo pienso que si para realizar una obra necesitas asfalto o patatas pues
trabajas con asfalto o patatas... y si necesitas mirmol lo mismo.
Precisamente una de las conquistas del arte ha side liberar los materiales y
poder ajustar perfectamente idea y material. No se puede liberar unos
materiales para dejar otros completamente aprisionados. Es absurdo hablar
de material burgués, lo que en todo caso serd burguesa es la idea. Si una
buena idea te exige utilizar un lingote de oro, la podris hacer o no, pero no

tiene por qué ser una idea burguesa.
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Sin embargo todavia se siguen llegando a ciertas conclusiones errdneas.
Faltan trabajos rigurosos, sentidos, mas alla de aquello con lo que la gente se
queda del conceptual, es decir obras frias sin ningin tipo de planteamiento

estético y siempre por la via de la razén.

-¢Qué opinas acerca de las aportaciones teéricas del conceptual al desarrollo del

arte?

El conceptual como analisis puede ser interesante, pero no como
reconversion del arte. No debemos convertir el arte en algo que no es, seria
como convertir la literatura en cine, decir que ya el libro no existe, que
solamente existen las imdgenes. La literatura tendri que evolucionar hacia
una forma u ofra desde su propio contenido, no desde un contenido ajeno.
Con el arte sucede lo mismo, hay que comprender el valor que tiene un
dibujo, el valor que tiene una frase y el valor que tiene un cuadro. No se

trata de hacer un niimero de cosas sino de tener un planteamiento.

-¢Como ves en general la evolucién del arte conceptual en nuestro pafs?

En Espaiia el conceptual se originé a través de la informacién que llegaba

del exterior y muy condicionado por la situacién politica del momento.

Habia confusiones, la gente Ilamaba conceptualismo a cosas que quizi
estaban mas relacionadas con el arte povera. Trabajar al margen del
formato tradicional ya se consideraba conceptual. Todo lo que no se colgaba
0 no estaba encima de un pedestal era arte conceptual, tierra en el suelo, o
una foto y unas letras /.../. Pasa lo de siempre, cuando se emite una idea al
final aparece un aluvién de situaciones menores, situaciones degeneradas en

las que nadie sabe muy bien qué esta haciendo.
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A mediados de los afios setenta comienza un periode de reflexion, Surge una
crisis ideolégica que afecta muy directamente al movimiento conceptual
sobre todo en Cataluiia, pero también aqui en Madrid. Hubo gente que se
quedé realmente anclada al planteamiento del arte /.../. No tenia mucho
sentido, podia tener una cierta proyeccion en la Espaiia de Franco pero

después ya no.

Respecto al momento actual las cosas estan en una situacién un tanto naif. Si
pides a la gente un argumento de su trabajo no te lo da /.../. En realidad no
lo tiene. Son personas que siguen una moda y lo mismo que se van a
comprar un poco de ropa estin consumiendo e imitando un tipo de cultura.
La complejidad de trabajar, de generar ideas y de analizarlas lleva bastante

tiempo.

Existe un problema de la inteligencia asociada al conceptual, a las frases, a
las instalaciones /.../. ;Pintar es facil o denigrante?, yo creo que no. Con la
cantidad de posibilidades de expresion que existen /.../, poesia visual, events,

etc., nadie se ocupa de ellas porque no estin de moda...

A menudo las grandes conquistas de libertad en el arte no se aprovechan y

sélo sirven para sacrificar otras cosas.
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Entrevista a Esther Ferrer, Paris, marzo de 1996.

-;zaj ha sido considerado pionero del conceptual espaiiol, ;estd de acuerdo con

esta etiqueta de relacionar las actividades de zaj con el movimiento Conceptual?

-¢Puede zaj ser considerado un grupo, en el sentido estricto del término, o se
trata més bien de una colaboracién de personas con ideas comunes y autonomia

creativa?, ;jexistia algin tipo de interferencia entre el trabajo de vosotros tres?
Completa autonomia - Nunca ha existido interferencia alguna en nuestro

trabajo.

- ¢zaj tiene nacionalidad?, ;hasta que punto zaj se consideraba parte de un
movimiento internacional?

Hasta todos los puntos.

- Maciunas propuso la anexi6én de zaj al grupo fluxus, jde qué manera podria
haber afectado a vuestro trabajo esta fusion en caso de haberse realizado?, ;cudles

fueron los motivos por los que esta unién no se realizd?

zaj es zaj y fluxus es fluxus y asi estd muy bien. De todas formas ambos son

grupos abiertos.
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- ¢(Cudles fueron los medios econdmicos con los que se contaba para la
realizacién de vuestro trabajo en Espania?, ;habia algin tipo de subvencién,
promocién cultural estatal u otro tipo de facilidades y cudles eran los canales de
difusién?

No hubo nunca subvenciones ni ayudas. Personalmente nunca he recibido un

céntimo ni ninguna institucién oficial me ha comprado nunca nada.

- (Qué opina del mercado artistico en la actualidad?, ;qué diferencias observa
con el mercado del arte con el que se enfrentd zaj y las diferencias entre el

sistema de mercado artfstico espafiol y el internacional?

zaj no se enfrentd nunca al mercade del arte. Llevé siempre una vida

marginal.

- (Cudles cree que fueron las razones por las que colaboradores de las primeras
actividades de lo que ha sido llamado pre-zaj se retiraran, como por ejemplo
Ramédn Barce; zaj resultd, de alguna manera, una provocacién para la sociedad

espafiola del momento?

En aquella época hacia falta muy poco para provocar y al parecer zaj
provocaba. Las razones personales de cada cual no las conozco.

- ¢Existia un compromiso por parte de zaj con la situacién politica espafiola de
los setenta?

Como persona y ciudadana evidentemente me sentia condicionada por la

situacion politica espaiiola y actuaba en consecuencia. Los compromisos los

aceptan las personas no las ideas.
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- En ocasiones, Juan Hidalgo ha dicho que el punto éptimo de la interpretacion
de una accion es la no-interpretacion, ;piensa que debe ser igual con respecto a la

obra objetual?

En arte para mi no hay deber alguno, felizmente, ni con respecto a la
interpretacién, ni con respecto a Ia no interpretacién, ni, por supuesto, con

respecto al objeto.

-;Cree que la creacion tiene que estar fundamentada por una serie de normas
establecidas por el propio artista?, ;qué papel juega la improvisacion en su

trabajo?

Solo el artista puede definir sus propias normas. En principio yo no
improviso mas que cuando quiero, casi nunca.

- (Qué tipo de unidn se establece, si es que se establece, entre usted y el publico
asistente a sus performances?

Ellos me miran y yo les miro, su presencia refleja la mia y viceversa.

- Ademds de John Cage y Duchamp, ;qué otros artistas, pensadores, musicos,

etc., considera importantes en la evolucién de su carrera?

Todos, incluidos los malos.

- (Cémo ha evolucionado su trayectoria artfstica en estos ultimos aftos?, ;se
incluiria dentro de la corriente conceptual tal y como se entiende hoy en dia?

;qué diferencias observa entre el arte conceptual en la Espaiia de los afios setenta,

ochenta y noventa?
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No tengo ni idea.

- ;Qué opina sobre las aportaciones tedricas del conceptual al desarrollo del arte?

Nada.

- Con respecto a la exposicion Fuera de Formato, ;piensa que cumplié su

objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual espafiol?

Qllizés...

- En 1983 la pintura era protagonista del panorama artfstico internacional, ;se-
podria decir que por este motivo Fuera de Formato no tuvo la trascendencia
esperada y sin embargo ha adquirido mayor importancia ahora, que se estin
retomando las  pricticas conceptuales agrupadas en el llamado

neoconceptualismo?

Supongo que si, pero no lo sé.
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Entrevista a Pedro Garhel, Madrid, mayo de 1996.

- ;Podrias describirme en qué consisti6 tu participacién en Fuera de Formato?

Opcion Cero era un viaje mental. Un retroceso desde el presente, (justo en el
instante en el que habia cumplido treinta aifios), a lo mis amplio y profundo
de mi existencia, adentrandome en distintos aspectos, planos y niveles de lo

que supone la vivencia personal.

Estaba centrado més en la vida que en el proceso creativo o en el proceso de
trabajo, aunque evidentemente el proceso de trabajo estd ya implicito en la
vida de un individuo, sobre todo en mi caso. Me interesaba més analizar las
claves de la existencia, las claves de la vida personal, los planos por donde
habia deambulado, las situaciones que me habian conformado. Se trataba
por lo tanto de descender-ascender hasta el punto cero, hasta el instante mas

cercano al nacimiento.

En esta obra el planteamiento consistia en llevar a cabo todo el recorrido de
una manera cerebral o mental a la vez que espiritual. Aunque el proceso
sucedia en la mente, en esos instantes circunstanciales de mi vida se
producian muchas cosas que hacian posible adentrarse en determinados

aspectos que me interesaba desentraiiar o descubrir o repasar.

Formalmente lo que hice fue crear una geografia o territoric donde eso
pudiera suceder. Elegi la zona de transito, no sélo porque lo demds estuviera
ocupado con las instalaciones, sino porque espacialmente lo que mas me
interesaba era trabajar en ese Ambito central donde confluyen e interactian

todos los espacios de la zona de la exposicion.

Al tener referencias volcinicas, pues mi procedencia es de las Islas Canarias

(Tenerife), hice traer un cargamento de lava volcdnica para construir el
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territorio donde tenian que suceder los hechos, y Ilevar a cabo,

optimizindolo, el proceso mental o sutil en el que me iba a colocar.

La tierra de por si ya tiene una enorme energia y esti cargada de
magnetismo. El hecho de haber desarrollado una parte muy importante de
mi existencia en Tenerife es clave para entender el contenido de mi discurso.
Analizando posteriormente mi proceso creativo me he dado cuenta de que
guarda una estrecha relacion con el hecho de haber nacido en esas

coordenadas geograficas.

En la composicién de la instalacién hice una espiral de lava volcinica de tres
vueltas, es decir, tres circulos hasta Hegar al centro. El ancho era de un
metro, por lo tanto esa espiral, por otra parte simbolo constante en los
petroglifos canarios, llevaba la valoracion de una década por cada circulo.
Como ya dije anteriormente, en ese momento habia cumplido treinta afios y

de aht viene ese valor.

Sobre 1a lava volcinica coloqué el tronco de un arbol desenrollado en sus
anillos suspendido en el aire. El tronco del arbol seleccionado de forma

intuitiva se desenrollé en treinta metros. El arbol entero estaba alli.

Para introducirme en ese proceso mental me parecié importantisimo
rodearme de la energia natural, ya que el ser humano vive de dos energias,

una que procede de la tierra y otra que procede del cosmos.

La vida de un 4rbol empieza con una semilla y de ella nace un tallo y ese
tallo empieza a crear circulos concéntricos que son las etapas que va
teniendo en su proceso evolutivo. Yo tomé este proceso como referencia,

pero a la inversa.
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En realidad la vida de un arbol y la de un ser humano son similares, sélo
que en un ser humano con el paso del tiempo queda la memoria, las huellas

de todas sus experiencias grabadas en el cerebro.

Por ello también consideraba imprescindible estar encima de la tierra y de
alguna manera que me transmitiera esa energia que yo necesitaba para

introducirme en ese proceso mental.

Por otra parte el concepto suspension era fundamental en todo este trabajo.
Suspender el tiempo, suspender el presente, parar y hacer flotar todo lo que

habia sido la existencia personal de un individuo, en este caso la mia.

De alguna manera, en esos momentos estaba necesitando la realizacién de
este trabajo como proceso intimo. Tener un instante de andlisis a través de
los esquemas de vida, de los comportamientos llevados y de las actitudes que

me habian dado forma como persona.

Esta espiral de madera colocada sobre mi cabeza. Toda la existencia
suspendida a partir de ella, fisicamente pasada y sutilmente en el aire, me
servia como antena que transmitia la informacién necesaria para el viaje
hacia el punto cero, es decir, Opcidn Cero. Reconozco que en aquel momento

me costé muchisimo descender virtualmente,

Planteé la pieza con una duracidn total de treinta minutos. En el inicio de la
performance me coloqué sobre una alfombra de un metro cnadrade de lava,
que guardaba relacion con el volumen fisico de una persona. Al lado de esa
alfombra habia una vara métrica de madera, (la medida que utilizan los
sastres), y un disco transparente en el que habia grabado el titulo Opcidn
Cero 3 r.p.m., tres revoluciones por minuto. En ese disco se encontraban
implicitos todos los datos concernientes a mi existencia, dicha informacién no

estaba impresa de un modo fisico sino sutil,
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Me coloqué sobre mis propias huellas en la alfombra de cara a la espiral y
me enfrenté a ella durante catorce minutos. Posteriormente comencé el viaje
y en un minuto realicé todo el recorrido fisico del territorio. Me situé en el
centro de ambas espirales. En el suelo habia un espejo y sobre €l un
diamante en brute. Sobre ese diamante, y con la cabeza tapada por los
treinta afios de madera desenrollada a modo de antena, empecé a vivir el
proceso de descenso al inicio de mi existencia durante un periodo de otros

catorce minutos.

Finalizada esta situacién comencé el recorrido de vuelta hasta el punto de
partida para el que requeria un minuto de tiempo. De nuevo sobre la
alfombra, esta vez de espaldas a la espiral, saqué siete diamantes pulidos que
llevaba en los bolsillos, los dejé caer al suelo, fuera de la alfombra, y pasé
por encima de ellos, desprendiéndome y transcendiende la implicacién con
las islas y dejando atrds toda la experiencia vivida hasta ese momento,
iniciando una andadura muy importante, un cambio de vida, de trabajo y
en general de actitud, cuampliendo de esta manera con el compromiso que me

habia propuesto al iniciar el trabajo.

Todo ello sucedia después de ese iltimo minuto que completaba los treinta

previstos para el desarrollo de la pieza.

El tiempo de existencia de la pieza quedaba marcado por dos relojes que
Hevaba en las mufiecas, uno de entrada y otro de salida. Un tercer reloj,
grande y colocado entre la alfombra y la espiral, marcaba el tiempo real a

todos los presentes.

Como discurso estaba implicito desintegrar los valores o aspectos diversos
que el tiempo conlleva. Una cosa es decir: aqui y ahora, marcado por un
reloj y otra es la experiencia del agui y ahora, resultado de un proceso

mental perteneciente a cada individuo.
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Realmente ir a la Opcién Cero consistia en ir y volver del punto inicial de la
existencia para de alguna manera dejar atras el pasado y caminar hacia el
futuro con una perspectiva diferente, una proyeccién espiritual distinta,
dandole valor a los aspectos mas sutiles de la vida. Este trabajo, Opcion

Cero, me ha servido muchisimo para encaminar mis pasos hasta hoy.

- ¢ Qué papel jugaba la improvisacion en este trabajo?

En este caso no quedaba hueco para la improvisacién. Desde luego siempre
hubiera podido caerme de forma involuntaria, ya que la lava volcinica sobre
ese suelo producia desequilibrio, pero eso no hubiera afectado al verdadero
sentido de la performance. Esta es una pieza hermética y cerrada, las claves
sélo le pertenecen al performer. Los elementos estructurales de la obra
quedan prefijados e inamovibles. El concepto improvisar unicamente se
podia producir en el proceso mental. La conciencia y la visualizacién ofrecen
una base de asentamiento de los niveles de percepcion que se nutre del
principio de aceptacién de las imigenes que se van formando en el

imaginario cerebral.

- Si, pero quizd la improvisacién no sélo dependia de ti, ;qué hubiera pasado si
alguien del piblico asistente se hubiese levantado y participado en tu obra de

manera espontdnea’

Normalmente en toda performance queda implicito en el planteamiento de la
pieza la participacién o no del espectador. La gente percibe esa provocacién

cuando existe...

En este trabajo no estaba preestablecido. Es mas, mientras lo preparaba en

ningin momento llegué a pensar en esta posibilidad. Era completamente

diferente, se trataba de una pieza tan personal que no habia opcién para

ningiin espontineo. De todas maneras, si algin espectador hubiera
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entendido la propuesta y captado el mensaje y hubiese comenzado a recorrer
la espiral conmigo, es decir, a hacer ese viaje hacia el pasado, hacia ese
punto cero de la existencia, yo, en ningin caso se lo hubiera impedido.
Incluso su presencia podria haber resultado para mi una experiencia muy

enriquecedora.

- ;Qué tipo de unidn se establece, si es que se establece con el piblico asistente a

tus performances?

Se establece. Por supuesto que se produce una confabulacion, un sentirse
implicado tremendamente en el discurso que planteamos, sobre todo cuando
el proceso de tensién, conmocion, dulzura o desgaste, estd sucediendo
delante de sus narices. Siempre recuerdo una de las performances mis
intimas y personales que tomamos la determinacién de estrenarla en el
Festival de Teatro de Valladolid en 1982, en la Plaza Porticada, en donde
habian estado pasando todos los grupos de teatro montando el escenario con
sus bambalinas y escenografia. Nosotros lo desnudamos todo, para luego
desnudarnos simbélicamente (sacar fuera aspectos muy intimos que
normalmente no se muestran piblicamente). El caso es que después de
media hora de estar sentados inméviles mientras se pasaban diapositivas de
nuestra vida hasta llegar a la actualidad de aquel momento, empezamos a
caminar y a vivir ese encuentro con el presente. Fue asombroso para
nosotros darnos cuenta que esa inmensa cantidad de gente que habia estado
toda la tarde esperando para ver gratis la actuacién de teatro, (ellos
desconocian lo que era una performance), estaban vibrando al unisono con el
proceso evolutivo de esa experiencia en la que nos habiamos situado. Lo que
era evidente es que era entendida y existia una unién mas alld de explicacion
alguna. Sin embargo, en otro aspecto, hecho de menos que una vez
terminado cualquier trabajo, alguien que haya captado el sentido se

comprometa y se acerque a comentar su experiencia, lo que ha
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interpretado.... Ese hecho tan sencillo aiin no nos ha sucedido, no es que sea

fundamental pero de alguna manera creo que si sucediera estaria bien...

- Desde i punto de vista como profesor, jhas experimentado un incremento en el
interés de los artistas jévenes por el arte conceptual en estos ultimos afios?, (qué

diferencias observas con el arte conceptual de las décadas anteriores?

Si, me resulta absolutamente gratificante que los jévenes se interesen cada
vez mds por este tipo de pricticas y no sélo los jévenes artistas sino los
sociologos, los que estudian periodismo, los historiadores del arte y los
fil6sofos, tedricos, profesionales de estética o pensadores. Ahi es donde creo
que reside el verdadero incremento del interés, cuando todo fluye y

confluye. Al menos es necesario.

En cuanto a la diferencia, es muy patente. Hasta el presente, al menos en
Espaiia, habia un desinterés absoluto por todas estas pricticas. Espaiia es
eminentemente pictérica o quiza existe el miedo a hablar de lo que se
desconoce. Creo que la critica y teoria de las artes se ha ido a lo seguro, a lo
consabido. Por supuesto carecemos de reflexiones tedricas, de pensamiento o
filoséficas que hayan caminado en paralelo a estas corrientes y que hayan
servido de base y sostén del quehacer creativo. Actualmente la gente esta
mas informada, hay mucha mas simultaneidad con lo que pasa en el mundo.
Por otra parte creo que logicamente se ha perdido ese afin reivindicativo
por parte de estas pricticas de seguir situados en la extraiieza, en lo inusual,
esa actitud de mantenerse siempre en la lucha preestablecida contra la
incomprensién... Hoy en dia todo eso estd fuera de todo criterio conductista

y manipulador, verdaderamente esta fuera de contexto.

- ¢No piensas que por lo general la informacién artistica que se da a través de los

medios de comunicacién es escasa y sobre todo muy parcial?
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Hay algo muy importante que tenemos que asumir y siempre ha sido asi, y
es que algo que sucede en Australia estd sucediendo a la vez en Estados
Unidos y a su vez sucediendo en Japén o aqui en Espafia... El hecho de que
se difunda masivamente, pertenece sobre todo a este siglo y sélo depende del
nivel de conocimiento, comunicacion e informacién y del nivel de actualidad
que esa cultura ofrezca a su entorno. De todas maneras, que no se sepa o
que no se informe de lo que estd ocurriende en un pais, obviamente no

quiere decir que no esté sucediendo.

Por supuesto en nuestro pais la informacién que se ofrece es muy parcial. El
arte conceptual ha estado bastante descuidado. Como he dicho antes, faltan
teéricos que apoyen con fundamento las pricticas. Teoria y préctica se
deberian sostener mutuamente. Sin embargo también hoy sucede que a nivel
personal la situacién cambia sustancialmente y por afiadidura, social o
culturalmente. Se puede estar informado solamente con desearlo, cualquier
mediateca pone a tu disposicin toda la documentacién internacional que
precises. Y sin lugar a dudas a través del Cyberespacio puedes estar
conectado con todas las redes de conocimiento que estan esperando a que
navegues por ellas, tomes la informacién que necesites y se ofrece, y puedas
a su vez aportar tus conocimientos directos e incrementar los datos; todo ello
es de ficil acceso, desde la intimidad del territorio particular, sin necesidad

de que la informacién esté mediatizada por ningin medio de comunicacién.

(Crees que actualmente el planteamiento ha perdido importancia en favor del

aspecto formal de la obra?

No, al contrario. Me parece muy importante que cualquier planteamiento
esté sustentado y engrandecido formalmente. Lo eminentemente estético si se
queda en ¢ disefio como concepto, carece de interés, pero si que lo tiene si la
formalizacién de las ideas deviene un mayor acercamiento a la creacién y a

lo poético de la misma haciendo que el espiritu del arte se sitiie donde debe

313



estar. Pienso que es justamente el territorio de lo sutil lo que mis se puede
amplificar y desarrollar, conjugindolo con un buen saber hacer y mostrar,
para sentir plenamente la obra de arte. Este es el gran privilegio que

tenemos como vehiculo de comprension del mundo inmaterial de las ideas.

- Para finalizar, con respecto a la exposicion Fuera de Formato, ;piensas que

cumplié su objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual espafiol?

Rotundamente si. Su puesta en escena y desarrollo fue admirable, alin mas
por el momento y el contexto en el que se realizé, por la necesidad imperante
de hacer esa revisién, de ofrecer un minimo respeto hacia la evidencia.
Ademais en lo personal, el hecho de estar realizindola en el Centro Cultural
~de la Villa, tuvo una significacién espacial especifica, ya que mi primera
performance, Escultura Viva, la habia ejecutado en los jardines del
Descubrimiento en la Plaza de Colén en 1977. Por tanto, era valioso para mi
realizar Opcidn Cero, con ese planteamniento, seis afios mais tarde en la planta
sotano del Centro, es decir, justo debajo del lugar donde habia llevado a
cabo mi primera performance. En paralelo yo también estaba requiriendo
una revisién-reestructuracién de mi pasado-presente para situarme hacia el
futuro.
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Entrevista a Albert Girds, Barcelona, diciembre de
1996.

- ¢(Podria describirme conceptual y formalmente en qué consistid su obra en

Fuera de Formarto?

La obra presentada en Fuera de Formato consistia en tres cubetas de hierro
de 2 m de largo, dos de ellas llenas de agua y una llena de cristales de sal, y

un proyector de diapositivas emitiendo luz,

El modelo de las cubetas se corresponde con la forma de Iuz que proyecta el

proyector apoyado directamente sobre el suelo.

El orden de las unidades es el seiialado en el croquis de la obra publicado en

el catilogo de la exposicion.

La obra presenta los materiales de un determinado paisaje (salinas de Ibiza)
y permite recrear en el espectador sensaciones asociadas a diche paisaje: el
tacto y el olor de la sal, la realidad reflejada en el agua, etc. La luz est4
presentada como materia’y a la vez evoca las posibles repr&sentacidha;

fotograficas de esos paisajes.

Literalmente: la luz presenta los materiales de un paisaje determinado que el

espectador podra componer conceptualmente y emocionalmente,

- {Qué cambios fundamentales en la metodologia de su trabajo, si es que existen,

han modificado su trayectoria artistica en estos ultimos afios?

En los ltimos afios he ido abandonando el tratamiento de los materiales en
favor de las imAgenes. Asi, en el 89 presento una exposicion en la Sala
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Moncada de La Caixa en la cual coexiste la fotografia con el empleo de los
materiales sintéticos (piel sintética, plistico, cuero...). Posteriormente, paso
a trabajar con foto-imagen y video volviendo a tratar el tema de la luz (de
estas experiencias presento algunas piezas en el Féstival de Video del Paisos
Catalans y en Infart CIEJ-La Caixa).

Posteriormente, entro a trabajar con imagen de sintesis e imagen digital -en
el 91 presento Espai PIX MIX en el CIEJ de La Caixa y fundo con otros
colegas la sociedad On The AIR S.L. dedicada a la imagen digital desde el
92 hasta hoy-.

- Con respecto a la exposicion Fuera de Formato, ;piensa que cumplié su
objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual espaiiol?, ;como
valoraria su desarrollo y qué importancia le concede en la comprensién de este

tipo de practicas artisticas?

Con respecto a Fuera de Formato pienso que en su momento significé un
relativo balance de las pricticas conceptuales en Espafia en cuanto que
presenta una recopilacién de informacién en forma de cronologia de las
mismas bastante completa. La muestra en si la calificard m4s de testimonial
que de antolégica. Un aspecto importante de la muestra es que pretendia
revelar una segunda generacion de artistas posterior a la de los inicios que
presentaba una obra consistente aiin frente a la revalorizacién de la pintura
en dicha década.

El periodo de organizacién de la muestra fue bastante ordenmado y
estimulante; a partir de la inauguracién de la exposicién— hubo

desorganizacién y desamparo.

A pesar de que se quiere presentar como la muestra de algo vivo creo que

hay una cierta conciencia de algo pasado en los criticos, los galeristas- que
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hasta entonces habian visto el arte conceptual como algo anticomercial y
alternativo para llenar huecos- y hasta en los propios artistas, ya que
algunos estaban girando los ojos hacia otro tipo de priécticas mas en relacion
con pintura o escultura ¢ un arte més comercial.

Después de esta muestra se produjo un tremendo silencio social respecto a
las précticas conceptuales en arte en todo el pais.

- ;Qué criterio se estableci6 en la selecci6n de los participantes de la muestra?

La seleccién de 1a muestra creo que se quiso presentar en tres bloques:

1. - Artistas iniciadores del movimiento o artistas con una carrera mas densa

y amplia en este tipo de préicticas.

2. - Artistas conceptuales emergentes o artistas que habian desarrollade un
arte conceptual de forma mdis oculta al margen de los circuitos de
exhibicién.

3. - Artistas que solamente son presentados en la cronologia de la muestra
por algunas realizaciones puntuales relacionadas con el arte conceptual.

- ;C6mo coexistian pintura y arte conceptual en los afios ochenta?

En los ochenta, pintura y arte conceptual coexisten de una manera orginica.
Actian las opciones personales de los artistas en cuanto que algunos

apuestan por desarrollar su obra mezclando la actividad conceptual con la

pintura, otros abandonan el arte conceptual por la pintura, otros buscan
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nuevas vias para su arte y otros siguen desarrollando su trabajo al margen

de lo que sucede con las modas o integrandolas.

- Fuera de Formato surge en un momento en el que la pintura era la protagonista
del panorama artistico internacional, ;se podria decir que por este motivo no tuvo
la trascendencia esperada y sin embargo ha adquirido mayor importancia ahora
que se estdn retomando las précticas conceptuales agruf)adas en el llamado

neoconceptualismo?

Fuera de Formato no tuvo la trascendencia esperada pero no porque en su
momento la pintura fuese la protagonista sino porque en ese momento se
vive una transformacién del arte hacia posturas de no compromiso, posturas
mas individuales -mientras que el conceptual tenia un cariz social
importante- y a posturas mas hedonistas que de revolucién. La crisis a todos
los niveles del contexto creado por estas nuevas posturas hace que pasados
los afos se haya de retomar la progresion natural historica del arte en el

punto en el que los estilos empezaron a copiarse a si mismos.

- (A qué cree que se debe el aumento considerable de interés de los artistas
Jovenes por la instalacién actualmente en Espafia?, ;se podria hablar de un
academicismo del conceptual?, ;qué diferencias observa con el arte conceptual de

las décadas anteriores?

A principios de los ochenta algunos artistas definiamos la instalacién come
una forma evolucionada de la escultura y por tanto en su linea y por tanto
un oficio, el mismo oficio, pongamos por caso, que el de escultor de la
piedra. Por esa via la instalacién puede llevar un academicismo, como puede
llevar un academicismo cualquier prictica que se generaliza, se enseiia, se
aprende, tiene una tradicion y con la cual se especula porque ya no requiere

un compromiso por parte del espectador.
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Por otra parte el conceptual de las décadas anteriores investiga el propio
lenguaje en gran medida, mientras que actualmente determinados estilos de
arte conceptual son utilizados como un lenguaje para contar algo, expresar

algo o presentar algo.

- (Cree que actualmente el planteamiento ha perdido importancia en favor del

aspecto formal de la obra?

Creo que actualmente el planteamiento (comprometido) ha perdido
importancia en favor del aspecto formal de la obra, en una sociedad formal
que esta orgullosa de seguir sofisticando el expresarse y realizarse a través de

las formas.

- ¢(No cree que, por lo general, la informacidn artistica que se da a través de los

medios de comunicacion es muy parcial?

La informacion que se da a través de los medios es muy parcial, muy

subjetiva, muy incompetente pero muy tendenciosa, conveniente y necesaria.

- (Qué papel representan para usted el arte, la obra de arte, el critico de arte, el
mercado y el artista en la sociedad?

En la sociedad yo creo que el arte debe ser conocimiento y libertad; la obra
de arte debe ser portadora de conocimiento, libertad y vida; el critico de arte
es un parasito necesario al artista y a la comunidad; el mercado deberia
definir el valor de la creatividad en dinero -habria de crear la necesidad de
arte, acabando con la gratuidad del arte acabaria con la superfluidad del
arte-; por ultimo, el artista ha de ser libre, poseer el conocimiento y actuar

con el corazon.
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- {Qué opina de la insercion de la obra conceptual en el museo?

La obra conceptual puede insertarse en ¢l museo si los conservadores y los
técnicos son competentes y actian con libertad y conocimiento y no pasa
nada que no tenga que pasar. Aunque hay obras conceptuales que no
pueden insertarse en un museo- pienso en algunas obras de Land Art o en la
escultura social de Beuys- pero entonces al museo siempre le cabe insertarse

en dichas obras conceptuales.

- (Qué papel juega el espectador en la obra?

El espectador puede jugar muchos papeles segiin las obras, pero en general
en el arte conceptual el espectador juega un papel activo, comprometido y en
muchos casos de co-autor; la obra conceptual tiene un importante aspecto

social.

- Para finalizar, ;cudles cree que son las aportaciones tedricas del conceptual
como andlisis del arte?

Las aportaciones tedricas del conceptual como anilisis del arte han pasado

por revelar los posibles lenguajes del arte para asi matar el mito del arte.

Acercar el oficio del artista al de vivir; percibir el arte en la vida.
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Entrevista a Concha Jerez, Madrid, diciembre de 1995.

- (Cémo ha evolucionado tu trayectoria artistica en estos tltimos afios?

Si hablamos de una metodologia de trabajo, pienso que ésta sigue siendo la
misma, es decir, parto de una idea desde la cual realizo un planteamiento y
después elijo los materiales o los elementos que puedan enlazar el discurso.
Esta manera de crear no ha variado, lo que si han cambiado con el tiempo
son los temas y los materiales. Si nos fijamos en ellos si podriamos hablar de

una evolucion en mi trayectoria.

Desde mis comienzos hasta el afio 1983 existe la utilizacién y transformacién
solamente del espacio, como en el caso de los Escnitos Ilegibles, colgados en
papeles transhicidos que modelaban el espacio. A partir del afio 1983
empiezo a utilizar algunos objetos. Posteriormente, desde el afio 1984,
introduje la performance como forma de acabar la instalacién. Incluso
centrandonos solamente en mis propias instalaciones se poedria hablar de
evolucién. Si bien en un principio se realizaban solamente en un espacio, a
partir del afio 1986 existe la utilizacion de tode un edificio con distintos

espacios para una sola instalacién.

- (Este método de trabajo se ha visto modificado de alguna manera en los

proyectos realizados en colaboracién con José Iges?

No, con José Iges la' manera de trabajar es la misma pero ¢l esti mds
interesado en trabajar la microforma y yo mas en el planteamiento general.
Sin embargo partimos de Ias mismas ideas y llegamos a conclusiones

COmuries.
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En mi evolucién creativa desde la colaboracién con José Iges hay que
resaltar el trabajo con espacios sonoros y visuales, la interaccion de distintos
espacios de forma simultdnea como el espacio fisico y el espacio radio. Esto
ha sido y sigue siendo muy importante. Por otra parte también existe una
evolucion desde el momento en que empecé a utilizar video desde 1984
aunque yo no llamo videoinstalaciones a mis obras. Me interesa trabajar con
el video como una herramienta mas, una herramienta inmaterial que nos
ofrece una unién en tiempo presente con ese espacio visto a través de la
camara. Otro punto a destacar es mi interés por la sociologia del material,
trabajar con elementos como la sal, el pimentén, la cal, el vidrio, el reflejo
del espejo. Todos ellos tienen un contenido en si mismos, no sdlo es

importante el aspecto estético de los materiales.

- (Te incluirias dentro de la corriente conceptual tal y como se entiende hoy en

dia?

Si, aunque evidentemente yo desarrollo mi trabajo por umas vias no
estrictamente ligadas al lenguaje. Parto de un concepto y lo desarrollo. En
ese punto soy conceptual, lo que pasa es que mi desarrollo es muy extenso en

la formulacion.

José Iges y yo hemos trabajado el espacio radio y el espacio fisico en algunas
de nuestras obras sonoras, como en Laberinto de lenguajes, que es una obra
en proceso que se ha realizado en muchos sitios. Son obras absolutamente
conceptuales porque parten del concepto. El concepto de 1a obra es lo que
suena en ella. Trabajamos solamente el lenguaje, pero de formas diferentes.
Son, como ya he dicho, obras absolutamente tautolégicas, pero no creo que

éstas sean mas conceptuales que otras mias.
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- ;Qué opinas del mercado artistico en la actualidad?, ;qué diferencias observas
con el mercado del arte de los afios setenta?, ;contabas con algin tipo de

subvencién, promocion cultural estatal u otro tipo de facilidades?

A nosotros no nos ha afectado en nada el mercado. Quiza ha habido una
ampliacién de los presupuestos en las organizaciones expositivas. Antes el
dinero servia solamente para subvencionar los materiales y el transporte de

obra.

Hay algunos museos que empiezan a comprar algo, porque lo normal es
hacer un intercambio o dar una pieza a cambio de la exposicién. En realidad
nosotros no notamos la crisis, siempre hemos estado en crisis. Lo que esta
claro es que después cada uno hace su trabajo en funcién de los medios

econdmicos de que dispone...

Sin embargo en cuanto al mercado, creo que el arte joven ha disfrutado de
un apoyo que nosotros no hemos tenido y de unas condiciones muy

diferentes a las nuestras.

- (A qué crees que se debe el aumento considerable de interés de los artistas

jévenes por la instalacién hoy dia en Espafia?

A finales de los aiios ochenta y principios de los aiios noventa, con toda la
actividad del Instituto de la Juventud, Felix Guisasola recurrié a tedricos y
artistas para que diéramos Talleres. Con estos Talleres Idgicamente se
empezaron a propiciar otros apartados en los planteamientos de la Muestra
de Arte Joven que se realizaba cada afio. Se establecié toda una politica de
base creando la infraestructura con la informacion y el entrenamiento en los
propios Talleres. Se iniciaba a los jévenes en la utilizacion de nuevos
materiales, en la instalacién... al mismo tiempo que se planteaba en la

Muestra un apartado para este tipo de practicas. Por otra parte, los
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premiados viajaban por museos de Europa con lo que se ponian en contacto

con la actualidad artistica y como consecuencia se produjo un mimetismo.

Nuestros comienzos fueron muy diferentes, yo empecé con el arte conceptual
de una manera intuitiva, por una evelucién personal. Lo que se propicié a
través del Instituto de Ia Juventud fue una moda por la instalacion. El jaque
mate lo dieron las Dokumentas de 1987 y 1992. Pero a mi me parece que Ia
mayoria de las instalaciones eran objetos dignificades bien colocados en el
espacio. Aparte de eso hay mucha ignorancia y en bastantes casos se realizan
trabajos miméticos a partir de la informacién que se recibe. También influye
la critica, faltan teéricos profundos que reflexionen sobre el artista y que

trabajen con él.

- ;No crees que hay cierta confusién a la hora de agrupar este tipo de précticas

artisticas al margen del soporte convencional?

Si, desde que se ha originado esa moda por la instalacién prefiero usar las
palabras obra in situ o la de intervencion para evitar confusiones... aunque
para mi la instalacidn es el trabajo con una serie de elementos a partir de un

espacio que funciona como el soporte irrenunciable de la obra.

- ;Qué particularidades tenfa el movimiento conceptual en Cataluiia con respecto
a Madrid?

En Catalufia siempre se ha notado la presencia de la burguesia en el arte.
Existié un fuerte apoyo por parte de distintas galerias que se abrieron y que
se centraron durante un tiempo en arte conceptual, por ejemplo la galeria
Aquitania, Espai 3 de Sabadell, Metronom y otras. Habia mucha ayuda
econémica. Incluso invitaban a artistas conceptuales a fiestas en donde se les
daba la oportunidad de mostrar su trabajo. Hubo mucha gente en el plano
de 1a accién. El conceptual se convirtié casi en una moda, hasta que algin
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critico le dio el réquiem, entonces se produjo una diispora y continué

exclusivamente la gente que tenia interés.

- (Coémo coexistian pintura y arte conceptual en los aiios ochenta?

Perfectamente, aunque nos molestaba que se limitaran a decir que lo vinico
que existia era pintura. En realidad la belicosidad tenia lugar desde la
pintura, como autodefensa. Pero no siempre desde los pintores, de hecho
Carlos Alcolea y Santiago Serrano realizaron una exposicién en la Galeria

Propac junto con Nacho Criado en la que se evidenciaba una coexistencia...

- ¢Pero por parte de posturas més radicales como la del Grup de Treball si que

existfa una intencién de invalidar la pintura?

Era el momento del conceptualismo pure y centrado primordialmente en el
Grup de Treball. La coexistencia se dio, aunque quizd en Cataluiia hubo
mas problemas a causa de los pintores caciques que intentaban anular a los
artistas de las generaciones posteriores. Como he dicho antes, la belicosidad
siempre era desde la pintura hacia lo que no era pintura. Sélo en momentos
de gran radicalidad, como ha ocurrido también al principio de las
Vanguardias, se intenta presentar verdades absolutas y anular lo anterior
pero yo pienso que nuestra generacion no se ha creido nunca las verdades
absolutas. Por ejemplo, cuando se habla de la muerte de las Vanguardias
hay que interpretarlo como la muerte de esos radicalismos, pero no el
radicalismo en la obra sino en las formulaciones. Yo creo en las verdades

parciales, mis enfocadas a los individuos y a sus obras.

- ¢Existia un compromiso marcado con la situacién politica espafiola de los

setenta?
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En aquel momento el arte conceptual se planteaba casi como una accién
politica. Yo también me encontraba en una situacion marcada por mi
formacion en Ciencias Politicas a principios de los sesenta y haber vivido en
Paris en los momentos del franquismo... de hecho mis primeras obras
conceptuales eran los Escritos Ilegibles, claramente comprometidos. Sin
embargo, el desarrollo intelectual de esa accién politica me resultaba pobre.
Yo me considero dentro de una segunda generacién del conceptual, porque a
pesar de que mis primeras obras son de 1974 y mi primera instalacién de
1976, mi evolucion se desarrollé por otros caminos mas cercanos a la
narrativa, aunque con el tiempo mi obra no se distancia tanto de la de los

artistas de su origen.

- Con respecto a la exposicion Fuera de Formato, ;piensas que se realizd en el
momento adecuado siendo la pintura protagonista del panorama artistico?, ;crees
que cumplié su objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual

espafiol?

Pienso que el momento en el que se realizé Fuera de Formato fue muy
adecuado, pero efectivamente no se le dio gran publicidad a causa del
protagonismo de la pintura... A pesar de ello la considero de gram
importancia por ser una exposicién referencial. Vino mucha gente a verla,
incluso galeristas extranjeros ya que la hicimos coincidir con la segunda
edicion de ARCO.

- (Cudles crees que son las aportaciones tedricas del conceptual al desarrollo del
arte?
Para mi desde luego existe una contribucién innegable del conceptual a la

historia del arte. Son pasos irreversibles, un artista no deberia crear

ignorando la historia.

326



Entrevista a Jos¢ Ramén Morquillas, Madrid, febrero
de 1997.

- (Podria describirme formal y conceptualmente en qué consistié su participacion

en Fuera de Formato?!

Dentro de la incapacidad (no de situar), sino de situar las posibles
definiciones o aproximaciones del espectador, mi intervencién consistié en
poner unos palitos con alambre, tela y alge de pintura, que luego fui incapaz
de sintetizar en su futuro uso personal, precisamente por esa "falta de
apreciacion del espectador". Demasiado simbélica; incluso algo mistica.

Quiero decir que fue una aventura; yo no participé, sélo la pieza.

Sé que todo es demasiado cinico, pero esa es la plataforma verbal,

(;iconica?), actual del arte. Posiblemente antes era otra cosa.

- (Qué criterios de seleccion se siguieron en Fuera de Formato a la hora de elegir

a sus participantes?

Concha Jerez y Nacho Criado fueron, creo, los encargados de seleccionar.

Ellos deben contestar esta pregunta.

- ;Qué cambios fundamentales en la metodologia de su trabajo, si es que existen,

han modificado su trayectoria artistica en estos tltimos afios?

Una cierta idea de "movilidad" enfrentada a otra de "inmovilidad". Ambas
se resuelven en la prictica, (;la vida?). Las conclusiones, cualquier posible
conclusion, incluso hasta las més irresponsables deben ser empiricas, o sea,

verificarse en la realidad. El arte, (todo arte), debe (excluyendo cualquier
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militarismo) ser social. La iinica realidad no es el arte; el arte es una
relacién. La sociedad que cambia es la vinica verdad que permanece siempre

igual (Toni Negri).

- {Qué papel juega el espectador en su obra?, ;c6mo calificaria su respuesta?

El espectador es relativamente fundamental; incorpora la posibilidad
incierta de una nueva hipétesis de trabajo. El eclipsamiento (la muerte del
espectador) coincide con la pretensién de tesis. El espectador debe suicidarse

como clase para transformarse en actos.

- (Como definiria arte, obra de arte, critico de arte y artista?

Puedo aceptar todas las definiciones provenientes de personas mas o0 menos
légicas que usan cualquier vicio o virtud, (dudas, copas, afecto, odio...).

Quedan excluidas las definiciones del diccionario.

- (Qué opina del mercado artistico en la actualidad?, ;qué diferencias observa
con el mercado del arte de los afios setenta?, jcontaban entonces con algtlin tipo

de subvencion, promoci6n cultural estatal u otro tipo de facilidades?, ¢y ahora?

No interesa mi apreciacién. Quiza sea posible dar definiciones desde otros
espacios (economia, sociologia...). Mis apreciaciones, mi movilidad son
excéntricas al concepto de mercado. Las ventas sélo explican el viaje de las
monedas; son indudablemente interesantes pero apenas son restos

arqueoldgicos de una "democracia” no compartida.

- ¢(Se incluirfa dentro de la corriente conceptual tal y como se entiende hoy en

dia?
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St.
No.
Y yo que sé.

Y una mierda.

- (Cree que actualmente el planteamiento ha perdido importancia en favor del

aspecto formal de la obra?

No.

No hay razones que permitan plantear asi la pregunta.

Creo que el sisterna ha generado direcciones "ideolégicas", (por supuesto que
ain existe -quizds siempre- ideologia), superpuestas a la/las actitudes. Son
bigotillos negros superficialmente escasos, superpuestos. El arte, Ia cultura,

ademais de ser una mierda puede ser "definido" como una mierda.

- ;Cudl es su opinién acerca de la insercién de la obra conceptual en el mercado
del arte?

Supongo, (quizis sé), que no es muy diferente a los Rolls Royce, los Fiat 1,
los Donuts o el caviar, .Coyuntural y soportando el peso de educaciones
individuales, indudablemente asociadas a las tarjetas que habitan en los
bolsillos. Pero esto ya es una tradicién exenta de conflictos y debate. El

paquete de Ducados cuesta 200 intrascendentes pesetas.
- ;De qué manera ha evolucionado la funcion del artista conceptual en la sociedad

desde la década de los setenta?

Me responsabilizo de la mia (evolucién) y hacia mi mismo (inicamente).
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Es mis interesante para cunalquier artista analizar la evolucién de la
sociedad; pero indudablemente es mas complejo y dificil. Quizas tampoco
sea relevante y ademds deberia ser automatico. El artista, hasta los mdis
irresponsables, no es que "no puedan" sino que como casi todo el mundo "no

deberian" escaparse.

- (Cémo coexistian pintura y arte conceptual en los afios ochenta?

:Como Dios y el diablo?, ;como dos dioses?, ;como dos diablos?, ;como las

parejas de enamorados?, no me interesa.

- (A qué cree que se debe el aumento considerable de interés de los artistas
jovenes por la instalacién actualmente en Espafia?, ;se podria hablar de un

academicismo del conceptual?

Siempre ha existido un academicismo del conceptual. No noto (conozco) ese
interés. En la zona en la que vivo no existe interés en analizar ni en debatir
la Historia; se hace o se construye a medida; por escasos créditos. La

Historia solo es 1a historia de 1a Historia.

- (No piensa que por lo general la informacién artistica que se da a través de los

medios de comunicacion es escasa y sobre todo muy parcial?

La informacién "artistica" se redefine como artistica en departamentos
"autodenominados artisticos". Los medios de comunicacién se alejan de su
papel y se acercan a su maquina. Lo nombrado como "informaci6n artistica"

suele corresponder a "informacién politica".
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- ;Cudles cree que son las aportaciones tedricas del conceptual al desarrollo del

arte?.

Una mayor reflexion sobre las relaciones bidireccionales con el poder,
(cualquier apariencia de poder, incluso la generada por la propia linea de

analisis del conceptual). Ojala.

- Teniendo en cuenta el contexto en el que tuvo lugar Fuera de Formato, ;qué

opinién le merece en general la estructura y contenido de la muestra?

Estas ocasiones son cojonudas. Permiten ver a los amigos y tomar unas

copas.

- (Se podria decir que Fuera de Formato, como exposicién, no tuvo la
trascendencia que se esperaba en su momento y sin embargo ha adquirido mayor
importancia ahora que se estn retomando las précticas conceptuales agrupadas en

el llamado neoconceptualismo?

Desconozco estos aspectos; no he seguido con un interés mantenido estas
cuestiones; he preferido otros intereses (incluidos los vitales, "incluso" los

'geogréﬁcos).

- Para finalizar, con respecto a la exposicion Fuera de Formato, ;piensa que
cumplié su objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual espaiiol?,
(como valoraria su desarrollo, su significacién en el momento en el que se
desarrolld y qué importancia le concede en la comprensién de este tipo de
précticas artisticas?

Posiblemente sistematizaria algunas practicas dispersas en el tiempo y en la

geografia; queda un catalogo.
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Entrevista a Pere Noguera, La Bisbal, noviembre de
199¢6.

- (Podrfa describirme formal y conceptualmente en qué consistié su participaciéon

en Fuera de Formato?
SOL/SUELQO
1. - Instalacién. Adecuacion al espacio (fragmentos).

2. - Accién. Movimiento y cambio (Incorporacién nuevo elemento: agua).

3. - Instalacidn - exposicion (Resultado).

- ¢Qué criterios de seleccidn se siguieron en Fuera de Formato a la hora de elegir
a sus participantes?

No lo sé.

- (Qué cambios fundamentales en la metodologfa de su trabajo, si es que existen,
han modificado su trayectoria artistica en estos ultimos afios?

Hay cambios.

No hay cambios fundamentales.

- (Qué papel juega el espectador en su obra?

Es un motivo.
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- ¢Qué opina del mercado artistico en la actualidad?, ;qué diferencias observa
con el mercado del arte de los afios setenta?, ;jcontaban entonces con algin tipo
de subvencién, promocién cultural estatal u otro tipo de facilidades?, ;y ahora?
No lo conozco suficientemente.

Hay mas mercado, hay mas artistas, hay mas...

No.

Tampoco.

- ;Se incluiria dentro de la corriente conceptual tal y como se entiende hoy en

dia?

Estoy en las listas.

- (Cree que actualmente el planteamiento ha perdido importancia en favor del

aspecto formal de la obra?

Es otro momento.

- (Cudl es su opinién acerca de la insercién de la obra conceptual en el mercado
del arte?

Me parece normal,

- ¢De qué manera ha evolucionado la funcidn del artista conceptual en la sociedad
desde la década de los setenta?

La funcidén del artista es particular.
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- (Cémo coexistian pintura y arte conceptual en los afios ochenta?

Coexistian.

- (A qué cree que se debe el aumento considerable de interés de los artistas

jévenes por la instalacién actualmente en Espafia?, jse podria hablar de un

academicismo del conceptual?

Informacion y lenguaje.

No, mis bien de decadencia / cadencia / o continuacién.

- ;No piensa que por lo general la informacién artistica que se da a través de los
(INO P que p g q

medios de comunicacidn es escasa y sobre todo muy parcial?

Normalmente partidista.

- ;Cudles cree que son las aportaciones tedricas del conceptual al desarrollo del

arte?.

Método, desarrolle y lenguaje.

- Teniendo en cuenta el contexto en el que tuvo lugar Fuera de Formato, ;Qué

opinién le merece en general la estructura y contenido de la muestra?

Bastante bien. Hubo ausencias.

- (Se podria decir que Fuera de Formato, como exposicidn, no tuvo la

trascendencia que se esperaba en su momento y sin embargo ha adquirido mayor
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importancia ahora que se estin retomando las précticas conceptuales agrupadas en

el llamado neoconceptualismo?

Se podria decir.

- (Qué particularidades tenia el movimiento conceptual en Catalufia con respecto
a Madrid?, y ahora, ;existen caracteristicas notables que identifiquen en

particular el trabajo de corte conceptual en el artista cataldn?

Conozco insuficientemente el movimiento de Madrid.

De lugar.

- Para finalizar, con respecto a la exposicion Fuera de Formato, ;piensa que
cumpli6 su objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual espafiol?,
{cOmo valorarfa su desarrollo, su significacion en el momento en el que se
desarrollé y qué importancia le concede en la comprensién de este tipo de

précticas artisticas?

Creo que fue una buena tentativa.

Oportuno / incompleto / positivo.
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Entrevista a Angels Ribé, Barcelona, noviembre de
1995.

- ¢Podria describirme, conceptual y formalmente, su instalacién en Fuera de

Formato?

Constaba de cuatro piezas escultéricas. Los materiales empleados fueron:
hierro, latén, plomo, neén, esmalte y purpurina plateada. Cada una de ellas

representaba un elemento natural: sol, camino, lago, nube.

- (Qué cambios fundamentales en la metodologfa de su trabajo, si es que existen,
han modificado su trayectoria artistica en estos tltimos afios?

Sin cambios fundamentales, sélo los légicos para desarrollar una evolucion.

- Con respecto a la exposicion Fuera de Formato, ;piensa que cumplié su
objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual espafiol?, ;cémo
valoraria su desarrollo y qué importancia le concede en la comprension de este
tipo de practicas artisticas?

Si.

No le concedo ninguna importancia en particular.

- ¢ Qué criterio se establecid en la seleccién de los participantes de la muestra?

No lo sé.
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- ;Cémo coexistian pintura y arte conceptual en los afios ochenta?

- Fuera de Formato surge en un momento en el que la pintura era protagonista
del panorama artistico internacional, ;se podria decir que por este motivo no tuvo
la trascendencia esperada y, sin embargo, ha adquirido mayor importancia ahora
que se estdn retomando las précticas conceptuales agrupadas en el llamado

neoconceptualismo’!

- (A qué cree que se debe el aumento considerable del interés de los artistas
jovenes por la instalacién hoy en dia en Espafia?, ;se podria hablar de un
academicismo del conceptual?, ;qué diferencias observa con el arte conceptual de

las décadas anteriores?
Quizas lo ensefien en la facultad.

Si.
Se reinterpreta.

- (Cree que actualmente el planteamiento ha perdido importancia en favor del

aspecto formal de la obra?

Depende de los artistas. Igual ahora que antes.

- ¢(No cree que, por lo general, la informacién artistica que se da a través de los

medios de comunicacién es muy parcial?
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S

- (Qué papel representa, para usted, en la sociedad, el arte, la obra de arte, el

critico de arte, €l mercado y el artista?

Un mercado farsa.

- {Qué opina de la insercién de la obra conceptual en el museo?

Correcto. ;Por qué no?,

- (Qué papel juega el espectador en la obra?

El mismo que delante de Ia pintura, escultura, etc.

- Para finalizar, ;cudles cree que han sido las aportaciones tedricas del conceptual

como analisis del arte?.

Un volver a la esencia del arte.
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Entrevista a Isidoro Valcircel Medina, Madrid, enero
de 1996.

- (Fuera de Formato surge en un momento en el que la pintura era la
protagonista del panorama artistico internacional, ¢;se podria decir que por este
motivo no tuvo la trascendencia esperada y sin embargo ha adquirido mayor
importancia ahora que se estan retomando las préicticas conceptuales agrupadas en

el llamado neoconceptualismo?

Pienso que la exposicion tuvoe una orientacion muy definida. Era, como
indica su titulo, fuera de formato. Realmente el nombre resulté muy

expresivo.

Con respecto a su repercusion, es cierto que en su momento no tuvo mucha,
pero el catdlogo actualmente continia siendo muy paradigmaitico... Por otra
parte la muestra conté con una gran afluencia de visitantes, aunque el
publico que asistia no era por lo general un piblico habitual de exposiciones
sino grandes masas de jubilados o domingueros que paseaban por la plaza y
se acercaban a Fuera de Formato movidos por la curiosidad... esto, en mi

opinién, enriquecio la experiencia.

De todas maneras yo no estoy relacionado intimamente, tal vez ni siquiera
superficialmente, con el lamado mundillo del arte. Soy consciente y no
reniego de ello porque mas que un problema me resulta una tranquilidad.
Asi que la verdad es que en el plano cultural no sé la repercusién que tuvo
Fuera de Formato, sélo puedo hablar de la trascendencia que tuvo para mi y
te puedo decir que considero esta exposicién de gran importancia ya que

desde los Encuentros de Pamplona no se habia vuelto a hacer nada parecido.

(Podrias describirme en qué consistié tu participacién en Fuera de Formato?
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Yo tengo la teoria de que el arte siempre se puede contar... asi que te voy a

explicar en qué consistié mi trabajo de una manera muy sencilla.

Realicé una accion que se titulé Cologquio-conferencia. Instalé sillas, un
estrado y me subf en él. Invité a los presentes a comentar cualquier cosa que
tuvieran necesidad de exponer publicamente y de esta manera quedé abierto
el coloquio. Pasado un largo silencio, se manifestaron las primeras opiniones

o preguntas... al principio timidamente y después de una manera desbocada.

Una vez que consideré que habia pasado un tiempo razonable, di por
terminado el coloquio y comencé wma conferencia sobre uno de los temas
aparecidos en la primera parte de la accién. Es decir inverti el proceso usual
de conferencia-coloquio. El resultado fue muy vivo, animado, en fin, muy

rico.

Por otra parte organicé unas votaciones. Coloqué cuatro urnas y unas
papeletas de colores con diferentes textos que invitaban al publico a escribir

sobre los papeles y posteriormente introducirlos en las urnas.

En tres de las urnas puse delante de cada una un montén de papeletas con
tres modelos diferentes de texto y en la cuarta puse otro montén de papeles
de cnatro colores, sin texto, con la intencion de que la gente tomara uno y lo
introdujera en la urna. Claro que no siempre era asi, habia personas que

cogian mds de uno...

Conservo algunas de las papeletas escritas que en su momento seleccioné de
entre los centenares que habia. Una gran multitud de personas formaba cola
delante de las urnas como si de una auténtica votacién se tratara... fue una

experiencia altamente positiva.
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- ;Cémo era vuestra coexistencia con los pintores en la década de los afios

ochenta?

Claramente habia una preponderancia de la pintura, pero no existia una
beligerancia por parte de aquellos que continudbameos haciendo nuestro

trabajo por convencimiento.

(No crees que por lo general la informacién artistica que se da a través de los

medios de comunicacién es muy parcial?

No hay inquietud por parte de la critica por difundir este tipo de practicas
artisticas. Al puablico no se lo ponen ficil pero tampoco creo que sea
necesario. Si bien es verdad que la informacién es muy parcial, sobre todo
desde un medio tan masivo como es la television, también lo es que el arte no
es una actividad cémoda y que requiere un esfuerze por parte de artistas,

criticos, promotores y también por parte del piiblico, por supuesto.

- (Cuiles crees que son las aportaciones tedricas del conceptual al desarrollo del

arte?

Todo el arte es conceptual. Yo siempre digo que Las Meninas es el mas
conceptual de los cuadros... Sin embargo, admitiendo el término para
referirnos al arte que se preocupa de la difusion del concepto por encima del
objeto, el conceptual o arte de concepto tiene una significacién enorme. Es
fundamental en la historia del arte. Es el Gnico movimiento que responde a

lo que en teoria seria una época final de siglo sana.
Yo hace tiempo que renuncié a realizar objetos. En mi obra si utilizo

objetos, como pueden ser los pequeiios papeles de los que habldbamos antes,

ocupan un lugar completamente secundario.
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- (A qué crees que se debe el aumento considerable de interés de los artistas
jovenes por la instalacién hoy dia en Espafia?, ;se podria hablar de un

academicismo del conceptual?

Hace mucho tiempo que existe un academicismo. En realidad, no hay género
que no esté abocado al academicismo cuando se manosea. Una instalacién al
fin y al cabo es lo que se hacia ya hace treinta aiios y llamibames
ambiente... Es exactamente igual, s6lo que la limpieza, pureza y
espontaneidad de antes se ha convertido en algo rebuscade y simbolista. Es
innegable el bajén de generacién de ideas que se ha producido en las Gltimas
décadas en donde los artistas reciclan mas que aportan. Se anquilosan los
medios expresivos. Desde los setenta no ha habido ni un ipice de espiritu

renovador.

El conceptual, digamos que ha sido asociado a ciertos formulismos, ha
creado escuela, se ha anquilosado y ha llegado a manierismos como el

postconceptual o el neoconceptual, etc.

Para mi es muy importante no repetir, como principio. No reincidir en
modismos y con mas razon si eres ti mismo quien ya los ha utilizado.

Siempre y cuando se tenga algo que decir, evidentemente.

- ;De qué manera ha evolucionado tu trayectoria artistica en estos dltimos afios?

Como he dicho antes, me ocupo mucho de no repetir trabajos y de no volver
sobre materias sobre las que ya he trabajado. Sin embargo pienso que toda
evolucion se apoya en lo precedente. Es decir, el espiritu central de la obra
se mantiene. Hay una linea que no siempre se manifiesta en la teméatica pero
si en el sentido de la obra. Cambio mucho, afortunadamente, pero sigo
estando en el lugar inconformista, en el buen sentido de la palabra, de

siempre. Tengo la pretensién de no caer en la estabilidad a la que el artista
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esta tan expuesto. Huyo de establecerme en cualquier formalizacién que se
generalice, incluso sin sentir aversion hacia ellas, smo por el simple hecho de
que se ha generalizado. Es una postura que no implica en modo alguno
ningin tipo de elitismo, sélo que no me produce placer trabajar sobre lo que
estin trabajando cien personas mads, prefiero ir a salto de mata, siempre
buscando... aunque sin pretensiones de agotar nada, de otro modo seria

pueril...

- Con respecto a la exposicion Fuera de Formato, piensas que cumplid su
objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual espafiol?, ;como
valorarfas su desarrollo y qué importancia le concedes en la comprensién de este

tipo de précticas artisticas?

Mi valoracién es positiva, ya no sélo desde el punto de vista del trabajo que
realicé, que considero muy gratificante, sino como espectador de lo que alli

sucedi6é. Recuerdo que la sensacién general fue muy alentadora.

Tuvo gran significacidn, sobre todo para la gente joven que no habia vivido
la década anterior y no habia tenido la oportunidad de acercarse a este tipo
de practicas artisticas. Por una parte sirvié de testimonio de lo que se habia

hecho y por otra parte de lo que se continuaba haciendo.

Participaron artistas muy conocidos, con la agravante de que una gran parte
de ellos ya no hacia lo mismo que en los afios setenta. Sin embargo, también
se cont6 con la presencia de artistas que, sin haber estado en los setenta, en
ese momento trabajaban con soportes alternativos... La perspectiva
indudablemente era mds corta que ahora que han pasado trece aiios, de
todas maneras la idea fue muy saludable y cree que hubo gente que capté

bien el sentido de la muestra,
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