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III - UN NUEVO HORIZONTE PARA EL ARTE

CONCEPTUAL ESPANOL. FUERA DE

FORMATO COMO REFERENCIA



1. DE UN ARTE ALTERNATiVO A UN ARTE DE

LOSNUEVOSMEDIOS

Las continuasaparicionesy reaparicionesde movimientosartísticos

que se sucedena lo largo del siglo XX a menudo han venido

asociadasa una característicade rechazode lo precedente.El arte

conceptual, como sabemos,no escapaa la norma y apareceen

nuestro panorama artístico con una fuerte carga de hostilidad,

enunciandocomo principalespremisasideológicasla crítica hacia la

perdurabilidadde la obrade arte, haciael sistemade mercadoy, en

general,hacia los medios de expresiónartísticatradicionales,a sus

críticosy a susartistas.

La crisis que en la décadade los setentaafecta a la baseideológica

del conceptualismo,origina por un lado una individualizaciónen la

práctica y por otro una serie de reformas en los planteamientos

iniciales que a su vez provocanun nuevohorizonteparael arte y el

artista,conla necesidadañadidadeunarenovaciónterminológica.

Son realmente significativas las palabras que Joan Rabascalí

pronunciaen este sentido: Yo creo que los mediosalternativosson

todosaquellosque rompencon la tradición en el campodel arte

comoexpresióny técnica. ¡ . .1El trabajo con los mediosalternativos

casi siemprees crítico y con referenciassociológicas.Esun arte que

no se basa en la idea de belleza y representación,sino que está
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basadosobre todo en la idea de crítica y de comunicación154.

planteamientosreformistasiniciales se desvanecenen favor de la

investigaciónpersonal.Los artistasconceptualesdejande proponersu

obra como alternativa a la actividad artística tradicional. Su postura

exclusivistacambiahaciaun estadode coexistenciaserenay hacia

una individualización de la práctica que abandonael radicalismo

románticoy acabapor difuminarpaulatinamentelasbarrerasentrelas

diversasdisciplinas artísticas.Se cuestionaentoncesla validez del

término alternativoparareferirsea la conductadel artistaconceptual

seguidaen la ejecuciónde su trabajo. En realidadestedebatepor la

convenienciadel vocablo no obedecesino a un impulsopor actualizar

la terminologíaa la nuevaactitud del artista conceptualque olvida

finalmente parte de su búsqueda por redefinir el concepto de arte, los

ataques a los sistemas de representación tradicionales y reaparece en

la escena artística buscando el apoyo del crítico de arte y, como

observa Antoni Muntadas, sin otra responsabilidadque la de ofertarse

simplemente como una opción más: ¡ . . / el hechode que se llamen

alternativos viene de que quizá puedan aportar una alternativa;

habría quepuntualizarsin embargoque estacalificaciónpecaa veces

de demasiadoambiciosa,es decir queseles ha conferidodemasiada

responsabilidad’55.

‘54Joan Rabascalí,Vanguardiasartísticasy realidadsemiológica,entrevistaa JoanRabascail
y Antoni Muntadasrealizadapor Gloria Mouré, Destino, n0 2112, Barcelona,1978, págs. 34-
35.

‘55Antoni Muntadas, Vanguardias artísticas y realidad semiológica, entrevista a Joan
Rabascalíy Antoni Muntadasrealizadapor Gloria Mouré, Destino, n0 2112, Barcelona,1978,
págs.34-35.
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1. Reconciliacióncon la práctica artística

tradicional

La persistente ingenuidad de hacer desaparecer las prácticas de

pinturay esculturaseha hechopresentesin resultadosa travésde los

no pocosmovimientos que han protagonizadolas últimas décadas.

Con la aparición del arte conceptual y los nuevos soportes propuestos,

lamentablemente, como expresa NachoCriado, conilevó tambiénla

crítica y rechazode los lenguajestradicionales:A menudolas grandes

conquistasde libertad en el arte no se aprovechany sólo sirvenpara

sacrWcarotrascosas15t

No obstantecon respectoal arteconceptual,si bien es cierto que en

sus inicios manifestabanun claro rechazo hacia los sistemasde

representacióntradicionales y las derivacionesde su ejercicio,

tambiénes verdad,paraserjustos,que estaactitud crítica, tal y como

nos advierten las palabrasde ConchaJerez, no era en absoluto

exclusivadel artistaconceptual:1../ nosmolestabaqueselimitaran a

decir quelo único queexistíaerapintura. En realidad la belicosidad

tenía lugar desde la pintura, como autodefensa,pero no siempre

desdelospintores/.../~

‘56NachoCriado,entrevistarealizadapor MónicaGutiérrez,Madrid,junio de 1994, (véaseel
anexoEntrevistas).

‘57Concha Jerez, entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).
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Isidoro Valcárcel, desde su opinión personal, también coincide en

señalar que más que un rechazo lo que se manifestabaera

fundamentalmente un desinterés: Claramente habla una

preponderanciade la pintura, pero no existía una beligeranciapor

parte de aquellosque continuábamoshaciendonuestro trabajo por
158

convencimiento

En realidad,estaactitud de rechazopor partedel artista conceptual

hacia los medios tradicionalesde expresiónartística, y su difusión

exclusiva a través del mercado, no era generalizadasino que

representabafundamentalmente,como observa Concha Jerez, al

planteamientocatalán:Era el momentodel conceptualismopuro y

centradoprimordialmenteen el Grup de Trebalí. La coexistenciase

dio, aunquequizá en Cataluñahubo másproblemasa causade los

pintores caciques que intentaban anular a los artistas de las

generaciones posteriores’59. Ciertamente, estas hostilidades

localizadasen Cataluñaentreartistasconceptualesy pintoresquedan

magníficamente evidenciadasen el enfrentamiento directo que

mantuvieron Tápies y el Grup de Trebalí; de hecho, Antoni Tápies en

su articulo La creación. Arte conceptualaquí, pretendía, según el

propio artista, . deshacerel equívocode dar al arte conceptualunas

atribucionesde arbitraje en lo que respectaa las relacionesdel arte

con aspectossociales, económicosy políticos (sobre todo de tipo

‘58lsidoro Valcárcel Medina, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véaseel anexoEntrevistas).

‘59Concha Jerez,entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véaseel anexo Entrevistas).
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contestatario)que, en general, ni respondena la realidad, ni era

justo utilizar, por tanto, comodemostraciónde unapretendidaactitud

revolucionaria privilegiada frente a todas las otras tendenciasde

vanguardia, tal comopasabaen la épocadel “terrorismo” de los

realistassociales’60.

Afortunadamentehoy las cosashan cambiado.La diversidadde los

génerosha anuladocualquierintentode clasificacióny la atenciónse

inclina máshaciael conceptoinnovar que al de renovar. Lo que se

produce en el arte conceptualen la décadade los ochentaes la

pérdida de su actitud exclusivista con respecto a la práctica

tradicional. La mismaTeresaCampsnosacerca,dentrodel contexto

específicocatalán,a la convivenciadel arteconceptualcon la pintura,

recordandosin embargola diferentesituaciónque se dio en los años

setenta: En cuanto a la coexistencia de la pintura y el arte

conceptual,siempreen Cataluña,piensoquelo hacíancon todaslas

dificultadesqueconlíevael trabajo artístico, aquellosqueya estaban

situadoslo llevabanbien, los otros, tantoescultores,pintores o gente

alternativa, como podían. Los enfrentamientosmás importantesse

produjeronantes,aunquenaturalmenteestascosasdel arte no suelen

‘~Antoni Tápies,La creación.Arte conceptualaquí, La VanguardiaEspañola,Barcelona,14
de marzo de 1973. (S. Marchán,Del arte objetual al arte de concepto, 1986, Mádrid, Akal,
1990,pág. 428, nota 1. Unaprimeraedición de estaobra apareció en 1972, en la Editorial A.
Corazón,Comunicación,Madrid; sin embargoen estainvestigacióntodaslas referenciasa este
ensayopertenecena unaposterioredicióncorregiday aumentada,aparecidaporprimeravezen
Akal en 1974 y ampliadanuevamenteen 1986, con ilustraciones,un epílogo y una recopilación
de documentos>.
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salirse de su territorio, y seprodujeron enparte debido a cuestiones

ideológicasmásquea temasde tendenciao estilo161.

En la muestraFuera de Formato, junto al deseo de reivindicar un

lugar dentrode la escenaartísticaespañolapara aquellosartistasque

centrabansu atenciónen el por ellos mismosdenominadoarte de los

nuevosmedios, apareceuna intención conscientede evidenciaruna

renovadaactitudde trabajomaduradadurantesuperiodode silenciosa

reflexión que detennina, como observa Albert Girós, otra generación

conceptual: Un aspectoimportante de la muestra es quepretendía

revelar una “segunda generación” de artistas posterior a la de los

inicios que presentaba una obra consistente aún frente a la

revalorizaciónde la pintura endichadécada162.

En estanuevageneraciónel potencial subversivose amortigua,a la

vez que disminuyeel interéspor la ansiadareformaartística; el arte

como instrumentorevolucionarioocupaahoraun segundoplanopara

dejarpasoal artecomoelementode conocimiento,de comunicación

y de accesoa la experienciadesdeun estadode libertad, y en el que,

como se advierte en las declaracionesde Nacho Criado, las

hostilidadeshacia la práctica tradicional en el arte quedanya muy

lejos: El conceptualcomo análisispuedeser interesante,pero no

comoreconversióndel arte. No debemosconvertirel arte enalgo que

no es, sería comoconvertir la literatura en cine, decir queya el libro

161TeresaCamps, entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véaseel anexoEntrevistas).

‘62Albert Girós, entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona,diciembrede 1996,
(véase el anexo Entrevistas).

203



no existe, que solamenteexistenlas imágenes.La literatura tendrá

que evolucionarhacia unaforma u otra desdesupropio contenido,

no desdeun contenidoajeno. Con el arte sucedelo mismo, hay que

comprenderel valor quetiene un dibujo, el valor que tiene unafrase

y el valor que tiene un cuadro. No se trata de hacer un númerode

cosassinode tenerun planteamiento’63.

El mismo NachoCriado avanzaun poco másallá en susreflexiones

haciendonotar lo absurdoque resultacentrarel interésen el aspecto

formal de la obra en vez de hacerlo en función de la propia idea

generada: Nopor haceruna instalaciónseesmásmoderno.Eseesel

problema, parece que una instalación correspondea un capitulo

superiorde la inteligenciamientrasque los mismoselementospuestos

contra la paredo colgadosresultan un arte menor. ¡ . .1 Se debería

generar una idea y una vez generada buscarle la forma de

comportarse,bienpor mediode la instalación, de un cuadroo de una

escultura.. .y con los materialesnecesarios.1.. .1 Existe un problema

de la inteligencia asociada al conceptual, a las frases, a las

instalaciones¡ . .¡ ¿Pintaresfácil o denigrante?,yo creo queno’64.

Igualmentesignificativasresultanen estesentidolas palabrascon las

que Antoni Muntadas se refiere al retomo del interés por la práctica

de la pintura: Creo queel arte es cíclicoy entiendoestenuevointerés

por lapintura. En cuantoal retorno al pasadoquehoy la apremia, lo

veopositivosi conducea una situaciónde dar un pasoadelante. No

‘~NachoCriado, entrevistarealizadapor MónicaGutiérrez,Madrid, junio de 1994, (véaseel
anexo Entrevistos).

‘64¡bklem
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por unasimplecuestióndemodernidad,sinoporquepermitaa ciertos

artistasponerseen los límitesde supropio trabajo. Lo mismointento

con el mío aunque su observación implica un esfuerzo menos

agradecido. Es un trabajo mental porque trata del poder de la

imagen,pero en arte la genteestá habituadaa una seducciónmás

fácil’65.

Sin embargono todos mantienenuna actitud tan tolerante, en la

actualidadel Atelier Bonanova,quizá el grupo másmordaz en su

forma de cuestionarel arte, no puedepor menosque definirse sobre

la recuperaciónde la pintura en la décadade los ochentaen estos

términos: Lapintura de los ochenta(Sicilia, Broto, Gordillo, Lamas,

Patiño...), fue Ó’ es) pura bazofia. Lo mismo, los mochileros de

hoy’66. De la mismamaneratambiénpor partede algunospintoresse

mantieneuna hostilidadhacia los nuevoscomportamientoscomo se

puede observar en las palabrasde Saura: Comosubstituciónde los

medios expresivostradicionales aparecen escenografíaspuerilesy

pretenciosasque en muchoscasosno van más allá de un primario

gabinetede curiosidadeso de un escaparatismoilusionista, y como

consecuenciade un pensamientoverdaderamentereblandecidoy de

la impotenciageneralizada,asistimosal éxito del arte pasajeroy del

chisteestéticocomosubterfugioconceptualí.

‘65Antoni Muntadas,Antoní Muntadas y su tiempo, entrevista realizadapor M~ Teresa
Blanch, Muntadas: JO Proyectos/JOTextos, publicado por Galerfa VandrésS.A., Madrid,
1980, págs. 19-21.

‘~Atelier Bonanova,entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez,Madrid, diciembrede 1995,
(véaseel anexoEntrevistos).

‘67Antonio Saura,El arte efímero,El Paseanten0 23-25, 1995, págs. 102-113.
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No obstante,la realidadse muestraesperanzadoraen cuantoque se

avanzahaciauna actitud de serenidady apertura;y por lo general,

como resaltaPedroGarhel, hoy ya no es interesantecuestionarla

validez de los distintos lenguajes: ¡ . .1 creo que lógicamentese ha

perdido eseafán reivindicativopor parte de estasprácticasde seguir

situados en la extrañeza,en lo inusual, esa actitud de mantenerse

siempreen la luchapreestablecidacontra la incomprensión...Hoy en

día todo esoestáfuera de todo criterio conductistay manipulador,
¡68

verdaderamenteestáfuerade contexto

Teniendoen cuentaque ya Art & Language,paraalgunosla versión

máspura si hablamosde conceptuallingúístico,utilizabanla pintura

como medio para desarrollar sus reflexiones sobre la propia

naturalezadel arte, ciertamenteno es lógico cuestionarla validezdel

medio sino su planteamientoy contenido. Las palabrasde Antoni

Muntadassemuestranclarasal respectoal considerarun mismo lápiz

comoherramientaenérgicae igualmenteválida a la horade optimizar

la transmisióndeun mensajeespecífico:Yo no estoyen contra, puede

que una vez utilice el lápiz o un pincel para hacer un cuadro si

realmenteme interesara en función del mensaje.No veo por qué

tendría queutilizar otro medio, si esofuesenecesarioenfavorde la

eficaciaen la transmisióndel mensaje’69

‘~PedroGarhel,entrevistarealizadapor MónicaGutiérrez, Madrid, mayo de 1996, (véaseel
anexoEntrevistos).

‘69Antonj Muntadas, Vanguardias artísticas y realidad semiológica, entrevista a Joan
Rabascalíy Antoni Muntadasrealizadapor Gloria Moure, Destino,no 2112, Barcelona,30 de
marzo-5 de abril de 1978,págs.34-35.
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Por otra parte, el mismo Antoni Muntadas ofrece una visión

reconfortanteal reflexionarsobrela actualevolucióny ampliaciónde

limites en los génerostradicionales:Lo que me interesadel arte de

hoy es que la pintura y la esculturahan ido superandosuspropias

fronteras en buscade un nuevodescubrimientodel espacio1..•¡7o•

Ciertamente,se experimentanvertiginososcambiosen los soportes

expresivoscon los que se pone en cuestionamientosus fronteras

artísticas, dificultando la clasificación entre tendencia y artista. No es

extraño el artista conceptual que apoya su obra en el dibujo, la

pintura o el grabado y existe una libertad que favoreceun interéspor

los procesos individuales y una preocupaciónpor el desarrollo

particularde cadaobra, avanzandohacia una situaciónque no deja

espacio para hostilidades y, en la cual, como afirma Javier

Maderuelo: La pintura más tradicional y las instalacionesmás

vanguardistas pueden convivir tranquilamente sin conflictos de

competencias’7’.

“0Antoni Muntadas,Antoni Muntadasy su tiempo, entrevista realizadapor Ma Teresa
Blanch, Muntadas: JO Proyectos/JOTextos, publicado por Galería Vandrés S.A., Madrid,
1980, págs. 19-21.

‘71Javier Maderuelo, en “Madrid. Espacio de Interferencias” o el estado actual de la
instalaciónen España,El Mundo, 12 de febrerode 1990.

207



2. La figura del crítico bajo la mirada del

artista

A lo largo de la trayectoria del arteconceptualla figura del critico ha

sido invariablemente cuestionada, Sin embargo, si bien en sus

comienzos la ideología conceptualse oponía enérgicamentea la

crítica, en los ochenta,tras la renovaciónideológicanosencontramos

con que, a pesarde que algunosde estosartistassemantienenen la

posturainicial de desaprobación,la mayorparteevolucionahacia una

actitud de cooperación.

Siguiendo la selección de participantesde la muestra Fuera de

Formato, descubrimos ejemplos significativos que matizan la posición

del artista conceptualcon respectoa la función de la crítica en el

contextodescrito.La primeraactitud es la de aquellosartistasque se

mantienenperseverantesen unaconstantecensurahacia la críticaen

basea considerarsu funcióninnecesariay en detrimentode la propia

libertad de creación.En estesentido Isidoro Valcárcel, constanteen

una voluntaria actitud de automarginacióndel sistema de difusión

artístico,reflexionasobre la función real del crítico que al igual que

todo ser humanoes depositariode una fuerza creativaque debeser

utilizada socialmente:El verdaderoartista no hace otra cosa que

criticar a su medio; el crítico le crítica a él.. .Lo queyo mepregunto

espor quéel crftico no da el saltodirecto a criticar a la sociedad’72.

‘~Isidoro ValcárcelMedina, ValcárcelMedina, revista Sin título, n0 1, Taller de Ediciones

Facultadde BellasArtes de Cuenca,1994, págs.29-94.
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Sin título, (en Fuera de Formato), Atdller Bonanova, 1983.

no
me

haGAS

la Cfl~jca

Hazite
UNA

pa
Ja

Invariablemente es el Atelier Bonanova quien ocupa el extremo de

esta polémica. Así, por ejemplo, ante la pregunta de cómo había
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evolucionado su propia trayectoria artística, la respuestase nos

presenta con la dosis de sarcasmohabitual: Se ruega dirigir la

pregunta a algún comentarista deportivo, como, por qemplo,

FranciscoCalvo Serraller’73.

Realmente, su talante inconformista, citando las propias palabras de

Antonia Payero, integrantedel Atelier Bonanova:no sólo pone en

entredicho las estructurasde poder, político y económico, en que

descansa la montaña social del arte, sino que apunta muy

directamentea la figura del crítico en cuanto a dispensadorde

congratulacioneso silencios, esta actitud, decimos,conducirá, a la

larga, a una rupturaabsolutacon dichosmediosy a una beligerancia
174

quenopondráreparosen la imagineríadialéctica esgrimida

Por otra parte, una actitud más relajada, aunque también de disgusto,

sería la de aquellos que denuncianuna falta de cooperaciónentre

crítico y artista. Ciertamente,la opinión que se manifiestacomo la

más extendida la configuran quienes, como Albert Girós, admiten la

crítica como indispensable:El critico de arte es unparásito necesario

al artista y a la comunidad’75,pero no obstante,echanen falta una

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

‘73Atelier Bonanova,entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembrede 1995,
(véaseel anexoEntrevistas).

‘74AntoniaPayero,J975-J985.Diezaños de Mail Art. El Atelier Bonanovacomo referencia,
TesisDoctoral, FacultaddeBellas Artes UniversidadComplutense,Madrid, 1993.

‘75Albert Girós, entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona,diciembrede 1996,
(véase el anexo Entrevistas).
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colaboracióndesdey con el propio artista:faltan teóricosprofundos

quereflexionensobreel artistay quetrabajencon él’76.

Sin embargo, es obligado reconocer que a pesar de la clara

manifestaciónde una intenciónde alianzay colaboración,la mirada

de estosartistashaciael crítico de arte y hacia su función no es en

absoluto menos reprobadora que la de los primeros. No todos nos

plantean una visión del critico como haceAntoni Muntadasen su

instalaciónBetweenthe framesacercándosea la objetividad a través

de la subjetividad: Betweentheframes es una nueva búsquedade

diferentespuntosde vistasobreunamismacosa1.. .1? Concretamente,

en el capítulo 6, Loscríticos, la interpretaciónes evidente;¡ . .1 el rol

del crítico es totalmentesubjetivoypersonal, cada uno hacede surol

una visión diferente’77. En realidad son frecuentes los juicios

desfavorablesrecriminandofrivolidad en el trabajodel crítico, cuyos

textos, a los que Francese Torres se refiere irónicamente como masa

gris, gozanno obstantede ciertopoderen basea su incidenciasocial:

¡ . .1 el que te den o no te denmasagris afectano a la comprensión

de la obra, evidentemente,sino a la aceptaciónsocial de la obra.

Quiénfirma la masagris; el tamañode la masa; si hayfoto o no hay

foto -otro tipo de masagrisáceaigual de importante-, todo esto es lo

que en realidad se lee, más que el propio tato, con la única

‘76ConchaJerez, entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véaseel anexoEntrevistas).

“7Antoni Muntadas,Del ladooculto, Lápiz, entrevistarealizadapor Gloria Collado, n0 103,
mayode 1994, págs.24-33.
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excepciónde la rápida ojeadapara sabersi la “crítica” espositiva o

negativa, lo queno eslo mismoque buenao mala’78.

Asimismo, las palabrasde Angel Bados noshacenreflexionarsobre

la labor que realizael critico actualmente,a la califica de ambiguay

alejadade su auténticafimción: el crítico de arte deberíasercómplice

de este mecanismo. Sin embargo el oficio actual del crítico es

ambiguo.Con la postmodernidad,la industria de la cultura establece

papelespara los diferentes agentesde la producción artística, y

ahoraque el mercadocultural ha bajado, el arte se encuentraen una

situación exageradamentedifícil; el crítico sabe de su poder

sancionadory en consecuenciaeconómicoy no sé si recuerda su

verdaderafuncióndeofrecerpautasdepensamiento’79.

En estesentido, coinciden y son igualmente significativas las palabras

con las que CarlosPazoscensurala ligerezade la crítica en su forma

de acceder a la actividad del artista: No hay que banalizar, sepasade

unacrítica hechapara críticos a unacrítica baroJa de descripciones,

de calfficativosdesmesuradosen uno u otro sentido que no sirven

para nada. 1.. .1 Lo que me interesaría más es un trabajo en

profundidad, sin excesivasmetafísicas, que no hacen falta. Ese

trabajo de intentar situar. ¡ . .1 No veo que la crítica, quizáspor la

“8Francesc Torres, El arte como voluntad y representación. Una conversación entre
FrancescTorresy JuanAntonioRamírez,El Paseante,n0 23-25, Madrid, 1995, págs. 114-123.

‘79Angel Bados,entrevistarealizadapor MónicaGutiérrez,Bilbao, febrerode 1997, (véaseel
anexoEntrevistas).
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inmediatezcon que trabaja, consiga situar a los artistas en el

contextosocial, cultural, etc.’80.

Pedro Garhel, por su parte, ademásde exigir esa comunicación

intensa entre el critico y el artista, denuncia la notable ausencia

mantenidaduranteañosde teóricosdel arte que apoyarande forma

comprometiday sistemática las prácticas conceptuales:Hasta el

presente,al menosenEspaña,había un desinterésabsolutopor todas

estasprácticas. España eseminentementepictórica o quizá existeel

miedoa hablar de lo que se desconoce.Creo que la crítica y teoría

de las artes se ha ido a lo seguro, a lo consabido. Por supuesto

carecemosde reflexionesteóricas, de pensamientoo filosóficasque

hayancaminadoenparalelo a estascorrientesy que hayan servido

de basey sosténdel quehacercreativo. 1.. .1 El arte conceptualha

estadobastantedescuidado.Comohe dicho antes,faltan teóricosque

apoyenconfundamentolas prácticas. Teoría y prácticase deberían

sostenermutuamente’81.

Enciertamaneraquizá existauna relaciónentre la faltade interéspor

difundir el arte conceptual y la desidia popular hacia este tipo de

trabajos; sin embargo, como apunta Pedro Garhel, en la actualidad

asistimosa un desbordanteaccesoa la documentacióny mediosde

comunicación a través de la tecnología, capaz de suplir una

información parcializada: 1.. .1 hoy sucedeque a nivel personal la

‘80Carlos Pazos,entrevistaRafols Casamada-CarlosPazos, Lápiz n0 99,100,101,enero,
febrero,marzode 1994, págs.366-371.

“‘Pedro Garhel, entrevistarealizadapor MónicaGutiérrez,Madrid, mayode 1996, (véaseel
anexoEntrevistas).
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situación cambia sustancialmentey por añadidura, social o

culturalmente. Se puedeestar informado solamentecon desearlo,

cualquier mediatecapone a tu disposición toda la documentación

internacionalqueprecises’82.De esta forma, posiblementelos logros

aún por conseguir de un conocimiento mayoritario del arte

contemporáneoen general y del conceptual en particular sean

exclusivamentepersonalesy, como afirma Isidoro ValcárcelMedina,

responsabilidadde cadaindividuo y en funciónde supropiointerés.

No hay inquietudpor parte de la crítica por difundir este tipo de

prácticasartísticas.Alpúblico no selo ponenfácil pero tampococreo

que sea necesario. Si bien es verdad que la información es muy

parcial, sobretodo desdeun mediotan masivocomoes la televisión,

tambiénlo esque el arte no es una actividadcómoday querequiere

un esfuerzoporpartede artistas, críticos, promotoresy tambiénpor

partedelpúblico,porsupuesto’83.

¡ibídem.

“3lsidoro Valcárcel Medina, entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véase el anexo Entrevistas).
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II. INSERCION EN EL MERCADO

Al inicio de los setenta,los artistasconceptualessustituyeronel objeto

artístico tradicionalpor acciones,proyectos,instalaciones,etc. Ya en

principio, estanuevamaneradehacerarte,vinculadaa unaexistencia

breve, por una parte planteaba un problema a la hora de

comercializarse,y porotraconstituíaunacrítica explícitahaciael arte

como inversión económica,calificándolo de estrategiacomercial en

detrimento del argumento estético del artista y de su obra. El

movimientoconceptualse convirtió asíen un detractordel sistemade

mercadoartístico,cuestionandomuy directamenteel valor económico

y estéticode la obra de arte, su condiciónelitista y la función de la

crítica, de las institucionesy de los coleccionistas;en este sentido

resultanrepresentativaslas palabrasdel Grup de Trebalí como el

grupo que actuó de aglutinanteideológico durante la décadade los

setenta:El centrar la atenciónsobre el procesode creaciónmásque

sobre los resultadosde esteprocesoha supuestola desaparicióndel

objeto de arte como sublimación final, lo cual supone un

replanteamientoen la mercantilizacióndel arte y por lo tanto unas

consecuenciassocio-políticasque vienen directamenteimplicadas a

pesarde queno sonel objetivo directo de losplanteamientosteóricos

del conceptual-art’TM.

Así pues,si bien, comoafirma Angeis Ribé, no todosmanteníanuna

actitud de enfrentamientoal mercado:¡ ../ meparecequedentro del

‘84Grup de Trebail, Infonnaciód’Art Concepte¡973 a Banyoles,Questionsd’Art, añoV, n0
28, febrero de 1973, págs. 10-11.

215



conceptualno todosintentabanescaparal mercadoartístico. Al final

de los añossesenta,era conscienteque aquello que hacía nadie lo

compraría en aquel momentoy, a pesar de todo, anteponía la

experiencia de lo que me interesaba hacer por delante de las

posibilidadesde venderlo185; en general, estos artistasconceptuales

proponíanla no participaciónen los mecanismosde comunicación

artística a partir de los medios y límites impuestospor el sistema

cultural y manifestaban la necesidad de una transformación

revolucionariadel sistemacapitalista,al queconsiderabancausantede

una marginación de las clases populares, de una manipulación

ideológica de los medios de comunicación (massmedia) y de un

accesodiscriminadoa la cultura limitada a determinadossectoresde

la sociedad.De estaforma,situandola marginaciónenel marcode la

problemáticaconcreta del arte y de su vanguardia,el Colectivo

Conceptualproponíala ocupaciónde los mecanismosde mercado

como respuesta crítica al sistema: Las galerías, revistas,

publicaciones,cinemas,salasde actos, teatros.., tan estrechamente

ligados al conceptoburgués de promoción mercantil de la cultura

debenserobjeto de nuestraatención, dispuestosa utilizarlos cuando

creamosoportuno, sin otro planteamientoque el de la “ocupación”

del lugar o espacio, vacióndolosde sus contenidosy poniendoen

evidenciasus contradicciones.1.. .1 La retribución económicadebe

ser exigida y limitada al concepto de prestación de trabajos y

servicios. Es’ curioso la resistenciaque se opone a esta fórmula

alegando la mayoríade las vecesla falta de “obra” (objeto), pero

‘85Angels Ribé, Ideas y actitudes. En tomo al arte conceptualen Cataluña 1964-1980,
catálogo,Centrod’Art SantaMónica, Barcelona,1992,pág. 204.
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tambiénconscientesde quesedesarticulande basesufuncionamiento

económicocultural’86.

Sin embargo, tras la crisis ideológica que experimenta el

conceptualismohacia la segundamitad de la décadade los setenta,la

actituddel artistaconceptualse invierte y a pesarde todaslas buenas

intencionesde los pionerosde este movimientohoy podemosdecir

que la obra conceptualha quedadopor fin asimilada por el gran

organismodel mercado.

La dificultad de especularcon productos inestablesacorde a la

deliberadaactitud inicial de crítica y de lucha en contradel sistema

por partede los artistasconceptualesse amortiguacon la utilización

de medios como la fotografía, el vídeo, las propuestasescritase

incluso con los catálogosde las exposiciones.Estos, que segúnlos

artistas, sólo eranel soportefísico de la información de su idea, se

conviertenen los objetossusceptiblesde comercializar, tan ansiados

por marchantesy galeristas, los cuales por fin encuentranuna

oportunidad evidente de rentabilidad económica de la obra

conceptual,con lo que la especulacióneconómicay comerciode estas

obrasen esenciano varíacon el tiempocon respectoa producciones

de otraíndole.

Por otro lado, el espaciode exhibición adquiereun papel relevantea

la hora de posibilitar la materializaciónde los proyectosy con el

tiempo la inserciónde estasprácticasen el mecanismonormal del

‘86CoIecfivo Conceptual, fragmento del texto Respuestaa Tápies. <5. MarchAn, Del arte
objetualal arte de concepto,1986, Madrid, Akal, 1990, págs.428-432).
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comercioesun hechoreal que cuenta,con escasasexcepciones,con

el apoyode los propiosartistas.No obstante,tambiénes verdadque

la entradadel artistaconceptualen el tan criticado por ellos mismos

sistemade mercadoresultaparamuchosuna ideaen cierta manera

perversa; es el caso de Isidoro Valcárcel, una de esasescasas

excepciones,quien, reflexionandosobre la necesidadde renovación

de los circuitosdel arte, apuntabacomoúnicasoluciónla sustitución

de los artistasajustadosal mercado: Hay que contar con que los

circuitos normales de c4fusión del arte son, para muchos,

consustancialescon el mismo.Nopodemoscambiarlos circuitos sin

cambiar el conceptoenseñadode arte. Sin cambiar a los artistas.
¡87

Más claramentesin cambiardeartistas

La realidad, sin embargo, resulta bien distinta; tanto el concepto

tradicional de mercadocomo de artista lejos de ser sustituidos, se

mantienenfirmes a travésdel tiempo y la renovaciónsólo ocurrecon

respectoal planteamientoideológico de las propuestasconceptuales

que, finalmente, terminanpor amoldarseal sistema.No obstante,si

nos ceñimos al artista conceptualespañol, es necesarioevidenciar

cierta disparidadde actitud entreellos, ya que no todosmantienenla

misma postura ante el comercio de la obra conceptual.Tomando

como ejemplo la selección de artistas participantesde Fuera de

Formato, se observantresposicionesclaramentediferenciadasentre

si.

‘87lsidoro Valcárcel Medina, comunicaciónal Primo ConvengoPostale Intemazionaledi
Operatori Culturalí e ComunicazioneVisive, Parma, 1977, Fuera deFormato,catálogo,Centro
Culturalde la Villa de Madrid, 1983,pág. 103.
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En primer lugar, la adoptadapor aquellosque se mantienenen una

reflexiva automarginacióny continúanen una actitud de oposición

hacia el sistema establecidorealizando su trabajo al margen del

mercado.Isidoro Valcárcel se nos presentacomo uno de los artistas

másfirmes e inconmoviblesaferradosa estapostura: Yo hacetiempo

querenunciéa realizar objetos. En mi obra si utilizo objetos, como

puedenser los pequeñospapeles de los que hablábamosantes,

ocupan un lugar completamentesecundario. 1...! Cambio mucho,

afortunadamente,pero sigo estandoen el lugar inconformista, en el

buensentido de la palabra, de siempre. Tengo la pretensiónde no

caeren la estabilidada la que el artista está tan expuesto.Huyo de

establecermeen cualquierformalizaciónque se generalice, incluso

sin sentiraversiónhacia ellas, sinopor el simplehechode que seha

generalizado.Es una posturaque no implica en modo algunoningún

tipo de elitismo,sólo que no meproduceplacertrabajar sobrelo que

están trabajando cienpersonasmás, prefiero ir a salto de mata,

siemprebuscando..,aunquesinpretensionesde agotarnada, de otro

modoseríapueril...

No obstantesiguesiendoel grupo Atelier Bonanovaquien semuestra

másenérgicoen susataques,cuyoscomponentes,segúnsuspropias

palabras:A travésde la experienciaderivadadesu actividadartística

previa, cuestionanlos usosy abusosprocedentestanto de la crítica

comodel mercadoy la políticadel arte’89.

188lsidoroValcárcel Medina, entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véaseel anexoEntrevistas).

‘89Antonia Payero,1975-1985.Diezañosde Mali Art. El Atelier Bonanovacomoreferencia,
TesisDoctoral,Facultadde BellasArtes UniversidadComplutense,Madrid, 1993.
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Por otra parte, la segundaactitud, la másextendida,estárepresentada

por los artistas,que si bien en cierta forma tambiénoperandesdela

marginación, en este caso no es elegida como actitud personal

voluntaria, sino quesufreny se lamentande unacarenciade atención

en base al escasorendimientoeconómicoque suponeuna falta de

producciónen susproyectos,como así lo expresaFrancescAbad en

la conversaciónmantenidacon JaumeBarrerapara la revistaLápiz:

1.. .1 es un medioen el queproduceso no entras, y yo no produzco.

Esta es la prueba. Ev decir si produzcoentro en un mercado, no

producir no quieredecirqueno trabajes;yo estoytrabajandopero no

hago unaproducción,digamoscomoMiró queproducey a partir de

ahí crea una riqueza. 1.. .1 No es que yo me margine, a mí me

interesa entrar y hacer la estrategia esa de poder entrar en un

mercado,ARCOo cualquierotraferia’9%

Ensu mayoríatodosse lamentande un desinterésgeneralizado,tanto

por parte de la crítica como de los medios de difusión y de las

institucionesa las cualesreclamanun soporteeconómicopara este

tipo de manifestacionesdesdeunaactitud abiertaa la comprensióny a

la difusión. Carlos Pazos, por su parte, reconoceque existe una

desidiapor el arte que no sólo afecta a la actividad conceptual:Me

parecequeel arte no le interesaa nadie. Quizássólo a los artistasy

acuatro más.1.. ./yonuncahe vendidonada,y sigosin vendernada,

‘~FmncescAbad, entrevistaJaumeBarrem-FrancescAbad, Lápiz n0 99,100,101,enero,
febrero,marzode 1994, págs. 184-189.
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no ha variado en absoluto mi situación. Nada quiere decir
191

poqulsímo

Y porúltimo, encontramosun tercergrupode artistasque realizansu

trabajode unamaneraconscientementeadaptadaa las exigenciasdel

mercadodesdeunaposturade aceptacióne integraciónen el sistema

y enbeneficiode la propiaposibilidadde ejecuciónde su trabajo.Son

significativas las reflexiones que Eugénia Balcelís hace sobre el

mercadodesdesu propia experienciapersonala través de su larga

trayectoriaen EstadosUnidos’92: Es un viaje personal.Lo queocurre

esque en el tipo de trabajosque nosotroshacemos,esteaspectode

intercambio, de la obra como dinero, de su capacidadde poderse

convertir en remunerada, es totalmentecuestionable,ya que al no

producir un objeto de cambio, sucede,en general, queproponemos

un experiencia.Las institucionesdebenconsideraresta experiencia

como válida e interesantepara la gentey de algún modo hacerla

posible. 1.../ Tú tienesdos opciones:ver lo quesepide y dentrode

tusposibilidadesproducir algo de acuerdocon esta demanda,pero si

te escapasy creasalgo queno estédentrode estosparámetros,estás

‘91Carlos Pazos, entrevistaRafols Casamada-CarlosPazos,Lápiz n0 99,100,101, enero,
febrero, marzode 1994, págs. 366-371.

‘~Ciertamentelas circunstanciasen las quesemuevenartistascomo FrancescTorres,Antoni
Muntadaso EugéniaBalcelís, los cualesen su mayoría han trabajadoo trabajanen Estados
Unidos dondeexisteun soportesuperiorparaestetipo de prácticas,distan muchodel contexto
en el que se encuentranlos dos grupos anteriormentecomentados.No obstante,quizá, sea
precisamentedebidoa estasventajosascircunstanciaspersonalesde los primerosy a sus buenas
relacionescon los circuitos del arte españolesel hechode que en los últimos añostambiénen
nuestropafsse estédesarrollandoun, aúnincipienteperosaludable,interéshaciaestasprácticas.
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fuera, y no te puedesextrañarcuandote dicen: “Esto no es lo que
“¡93

queremos

Este grupo es el que incide más directamenteen el medio artístico

demostrando con el ejercicio de su trabajo la evolución de

planteamientosen la ideologíaconceptualde origen, aceptando,como

estrategia,las estructurasde mercadoy siempre,como se observa

claramenteen las declaracionesde Antoni Muntadas,desdeunacierta

distanciaque permiteel desarrollode su trabajo sin interferencias:

Todo el mundotiene quever con el mercado,sería absurdonegarlo,

pero si no mantienesante él una cierta distancia creo que se

establecendependenciasexcesivamentefuertes. /.../ creo que las

voceshan de hacerseoírpara que los trabajospuedanhacersey hay

queadoptarciertasestrategiasante las estructuraspara quelas cosas

puedanllevarseefectivamentea cabo’94.

‘93EugéniaBalcelís, entrevistaEug&nia Balcelis-PereNoguera,Lápiz n0 99,100,101,enero,
febrero,marzode 1994, págs.388-395.

‘~Antoni Muntadas,Experienciasde un outsider, entrevistarealizadapor Carlos Giménez,
Lápiz n0 48, manode 1988, págs.22-28.
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1. La obra efímeraen el museo

En la década de los ochenta, la batalla contra la institución

museistica, iniciada en décadasanteriores, cede y comienzauna

revaluación del museo de arte contemporáneoen un intento de

revalorizar su criticada imagen y de devolverle su antiguo

esplendor’95. La evolución del arte, absolutamenteimprevisible,

versátil y vertiginosa,condicionódecisivamentela nuevaconcepción

del museo. Los nuevos comportamientosartísticos exigían nuevas

necesidadesque, a su vez, requeríanun programa más rico en

propuestasmuseisticas.La evoluciónen el conceptoy límite de la

obradeartecuestionabadirectamenteel espacioexpositivodel museo

tradicional. El éxito de esta renovación convirtió al museo como

lugar de conservaciónde cultura en museocomo medio de masas

dondefinalmentela exhibiciónocupaun lugartan importantecomo la

contención.Se adaptanespacioscomo salasdedicadasa la venta de

catálogos,libros de arte en general, cafeterías,restaurantesy otros

servicios, que se convierten en indispensablesen esta nueva

concepcióndel museo,el cual,siguiendoun procesode acercamiento

al público, va dejandode serun lugar decontemplacióndirectade la

obrade arteparaconvertirseenun fococultural y lugardeocio.

‘95En los añosochenta,apoyándoseen una fascinación por la arquitectura,se sucedenlas
inauguracionesde museosentrelos cualesse encuentranel Centrode Arte ReinaSofiaen 1986
en Madrid, el Centrode Arte SantaMónicaen 1988 en Barcelonao el Instituto Valencianode
Arte Modernoen 1989 en Valencia.
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Enestascircunstancias,el museoadvienela necesidadde reconstruir

el movimientoconceptualcomo procesohistórico. Con esteobjetivo

se renuevansusestructurasy se acomodana la realidadartísticadel

momento,incluyendoentresusfuncionesla exhibición y legitimación

de la obraconceptual,consideradahastaentoncescomo una opción

menor, e indirectamente,la de validaciónde los artistasadscritosa

estaactividad,

Sin embargo,a pesarde que el museoamplía y varía su fUnción de

almacenajepara compaginaríacon la de exhibición, un museo sm

colección resulta altamente vulnerable a las criticas sobre su

verdaderaorientación.Así pues, el museo,en su afánpor recogerla

realidadartísticay representarlacon precisióny exhaustividad,y ante

el temor a que la obra conceptualdesaparecierapara siemprey con

ella la oportunidadde convertirla en Historia, inicia un procesode

inmortalizaciónde lo efímero.

No obstante, la conservaciónde lo efímero es, desde todos los

puntos, irrealizable y la obra conceptual, en principio perecedera,

situadaenel marcode una institución como el museocuya principal

finalidad es precisamenteconservar,tal y como advierte Isidoro

Valcárcel Medina, no deja de resultar desconcertante:Construir

museosen una épocaen la que no hay obraspara guardar (entre

otras cosasporque “críticamente” se dice que el arte de hoy no es

para preservarlo, sino que esefímero)...no es sino un regodeoen la

propia sinrazón196.

‘~lsidoro ValcércelMedina, ValcárcelMedina, revistaSin titulo, n0 1, Taller de Ediciones

Facultadde BellasArtes de Cuenca,1994, págs.29-94.
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Ciertamente,la apariciónen el ámbito artísticode la obraconceptual

desmaterializadaseconvirtió en unapesadillapara los conservadores

de cultura, ya que la especulacióncon materiales inestablesy

perecederosplanteabade baseun problemagrave en supreservación.

Sin embargo, los tiempos han cambiadoy con ellos la actitud del

artista conceptual.Lejos quedanla ideología de los setentay sus

objetivos. La falta de interéspor la ejecuciónde la obra, sin apenas

relevanciaen el conceptualismode origen, en el cual no era sino una

redundanciade si misma, se invierte al comienzode los ochentay se

fortalecela voluntaddelartistapor materializarsu trabajo.

De esta manera,en una conjunción de intereses, se origina una

relaciónartista-museoconbeneficiosparaambaspartes;por un lado,

el museoadquiereciertopoderrespectoal arteconceptual,puestoque

al ceder el espacioa los artistaspara realizar sus trabajos in sitie

también les otorga la posibilidad de materializar sus proyectosen

obras,y por otro, estarelaciónpermiteal museo iniciar la actividad

del coleccionismoa travésde las donaciones.Los artistasdonansus

obraspara ser expuestaspermanentementeen el museo y a veces

simplementecomo patrimonio de apoyo a sus actividades.De esta

manera,la obraconceptualse integraa las coleccionespermanentes

con posibilidad de movilización a otros museospara exposiciones

temporales,conlo quesuperpetuidadsehaceinevitable.

Por otro lado, la movilidad de una obra conceptualsuprime el

planteamientode especificidadde espacioy contexto. SegúnJavier

Maderuelo: Se denominaninstalacioneslas obras creadaspara un

lugar o espacio determinadocon mediosque ponen en evidencia
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alguna particularidad del lugar’97. Sin embargo,atendiendoa esta

definición, en la muestraFuera de Formato encontramosevidencias

en los trabajospresentadosde unaactitud del artistaconceptualbien

distinta con respectoal conceptode especificidad,al espacioy por

otra parteal carácterefímero inherente,en principio, a estetipo de

prácticas.

En primer lugar, la exposiciónse concibeconcarácteritinerante, lo

queimplica unacapacidadde la obraen sí mismaparasermontaday

desmontada,es decir repetida.De hecho, la instalaciónN.S.E.O. de

Antoni Muntadas,siendounaobrapresentadaen 1976 en la Bienal de

Venecia y reproducidaen 1983 paraFuera de Formato, contradice

plenamenteel planteamientode especificidadintrínsecoal concepto

de instalación propuesto,en el cual el contexto espacio-temporal

determinaría el resultado final de la obra estableciendouna

integraciónabsolutaconel espaciocomosoporte.

En segundolugar, se advierte que los artistasparticipantesde Fuera

de Formato mantienen,en la actualidad,unaactitud generalizadade

disgustoanteel trato querecibieronsustrabajosen el CentroCultural

de la Villa, queoriginó que pocosrecuperaransusinstalacionesy, en

ningún caso, completas. Quizá, en un guiño irónico, se podría

considerarel gesto de los agentesde la limpieza barriendo arte, no

como resultadodel desamparocultural del momentosino como una

acciónde objetivospuristasrealizadapor infiltrados reaciosa admitir

cambiosacercadel carácterefímerode la obraconceptual.

‘97Javier Maderuelo,Las instalacionesreclamanespacio,El País, Babelia, 12 de febrerode
1994.
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Así pues, en estas nuevascondicionesestablecidasa partir de la

relaciónarteconceptualy museo,esteúltimo ya no se conformacon

serel almacénquecontieney conservalo mássignificativo de nuestro

pasadocultural. Es cierto que numerososmuseos ya mantienen

instalacionesde forma permanenteen suscolecciones,perocrearuna

colecciónesuna labor de tiempoque casiestáen un procesoinicial.

Así, el museo,desdela prioridadpor las exposicionespermanentes,

evolucionahaciaconvertirseen lugar de trabajo, reflexión y análisis

del arte contemporáneo,para lo cual surge una necesidad de

previsión de espaciospara coleccionestemporalesademásde para

almacenajey conservaciónde fondos que puedanser estudiados

aunqueno expuestospermanentemente.Desde esta perspectiva,la

obra de arteefímeraal convertirseen permanentey pasara formar

parte de las colecciones de los museos, tal y como reflexiona

FrancescTorres,desencadenaun procesode descréditode parte su

discursoconceptualpara entrar a formar parte del orden artístico

establecido:1...! En el circuito comercialgalerístico, la instalación

no tiene cabidapor suscaracterísticaspropias. ¡ . . /La contradicción

está en que la instalación parece un arte anticonvencionaly

convulsivo,pero cuandoseubica enun museosevuelve “light”’98.

FranceseTorres nos advierte del poder que adquiereel museoal

posibilitarel espacionecesarioe ineludible en la ejecuciónde la obra

conceptual:En realidad, tu verdaderoestudioesel museo,ya quees

allí dondesetermina la obra. Antessólo ha habidoproducción.1...!

‘98FrancescTorres, Francesc Torres. Artista multimedia, entrevista realizadapor M~ José

Espinosa,Europ.Art,Alio II, n0 8, septiembrede 1991, págs.25-32.
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A partir del momentoen que el museoquiere exponereste tipo de

trabajo seve en la necesidaddeproducirlo, esdecir, apostarpor una
199

obra que no existey quesólopodráexistir si el museolo quiere

Curiosamenteestasobras,que en principio atacabanal museo,sólo

teníanla posibilidadde verseen el propio espaciode estainstitución,

la cual, paradójicamente,ha ejercido un papel fundamentalen el

proceso de inserción de la obra conceptualen el mercado.Estas

propuestascomienzan a difundirse con apariencia de estilo y

transformansu valor crítico por la consistenciadel objeto museable.

Los museoscoleccionanobrasde artistasque hansido creadasdesde

unaperspectivacontrariaa estainstitucióny a la ideadepermanencia

y de trascendencia.El museo,además,0pta por desempeñarunpapel

investigadordefendiendoy ayudandoa promocionary a difundir las

últimasactitudes.

Estasucesiónde cambiosincide de forma directaen el mercado,el

cual habiendosufrido económicamentelas dificultades de comerciar

conproductosefímeros,no tardaen adaptarsea las nuevasexigencias

ayudado por un proceso de institucionalización del espacio

alternativo.De estaforma se imprime al nuevoarte un ciertocarácter

tradicional más rentable que finalmente acaba por contribuir a

encarecerloy a reactivarel mercado.En definitiva, secreaun nuevo

ordenen el cual la obraconceptualadquierevalor económicocomo

cualquierotro objetode arte y ocupasu lugarenel establecimientode

la galería que, a su vez, encuentrasu rentabilidada partir de la

‘~Francesc Torres, El arte como voluntad y representación. Una conversación entre

France.scTorresy JuanAntonioRamírez,El Paseante,n0 23-25,Madrid, 1995,págs. 114-123.
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especulacióncon los productosderivadosde la propuestaconceptual

utilizando, como proponeAndreasHuyssen, la obra original como

ardizpara vendersusderivadosreproducidosencantidad2‘1

Hoy endía en España,al margende los escasísimosejemplosque se

apartanconscientementede cualquiermecanismodifusor artístico201,

el artistaconceptualmanifiestacon palabraso, en su defecto, con

hechos,la simpatíahaciagaleríasy museos.En realidad, susúnicas

quejasse refierenen generala una desatencióny en particulara una

escasacompensacióneconómica,como expresaConchaJerez,hacia

su trabajo: Hay algunos museosque empiezana comprar algo,

porquelo normales hacerun intercambioo dar unapiezaa cambio

de la exposición.En realidad nosotrosno notamosla crisis, siempre

hemosestadoen crisis. Lo que está claro es que despuéscada uno

hace su trabajo en función de los medios económicosde que

dispone202. No obstante aquí también se establecen grandes

diferenciascon respectoal apoyo que otros paísesofrecenhaciaeste

tipo de actividad artística. Así, PrancescTorres observala agilidad

con la quelos americanoshanpotenciadola experienciadel arteque

2~AndreasHuyssen,Escapara la amnesia:el museocomomediode masas,El Paseante,n0
23-25, 1995, págs.56-79.

~‘Dentrode los artistasparticipantesen Fuera de Formato, los modelosmásclaros de esta
actitud son el Atelier Bonanovae Isidoro Valcárcel Medina: 1.. .1 yo no estoy relacionado
íntimamente,tal vez ni siquiera superficialmente,con el llamado “mundillo del arte“. Soy
conscientey no reniego de ello porque más que un problema me resulta una tranquilidad.
(Isidoro Valcárcel Medina, entrevistarealizadapor MónicaGutiérrez, Madrid, enerode 1996,
véaseel anexoEntrevistas).

202ConchaJerez,entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véaseel anexoEntrevistas).
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no encuentracabidadentro de los circuitoscomerciales:¡ . .1másque

preocuparsede hacer cosashan creado las condicionesobjetivas

para que la gentepudieserealizar cosas.Dar absoluta libertad de

accióne iniciativa a laspersonases un sistemaqueparecedar unos

resultadosa prueba de bombct3. Por su parte, Antoni Muntadas,

desdesuexperienciaen EstadosUnidos,noshacereflexionarsobreel

interesantesoporteeconómicoal margende la galeríade arte:¡ . .1mi

trabajo se mueveen el mundo académicoy en el circuito de los

museos, lugares donde te pagan por hacer tu trabajo sin seguir

estrictamentela lógica del mercado2ct

Asimismo, en el esfuerzodel museopor recuperary representarde

forma profusa los distintos comportamientos artísticos

contemporáneos,la dificultad derecomponerun pasadosin huellasse

vencea travésdel documento.Este, capazde justificar formalmente

la realidad de un sucesoartístico desaparecido,aparececomo la

solucióna cualquierproblema,incluidas las exposicionesantológicas

en donde la propia obra conceptualconvenidaen documentode sí

mismaya no puedepermitirseel lujo dedesaparecer.

Estafunciónlegitimadorade obras,artistasy documentosejercidapor

el museo desarrollaa su vez un procesoaceleradoy confuso que

mezclala acciónde conservarculturaconla propia configuraciónde

ésta; es decir, tal y como proponeFrancescTorres,el museo acaba

203FrancescTorres, FrancescTorres. Artista multimedia, entrevistarealizadapor M~ José
Espinosa,Europ.Art, Alio II, n0 8, septiembrede 1991, págs.25-32.

2~Antoni Muntadas,Experienciasde un outsider, entrevistarealizadapor Carlos Giménez,
Lápizn0 48, marzode 1988,págs. 22-28.
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modelandola historia del arte a medida: No es que metamosen el

museolas piezasque el tiempo ha consagradocomo valiosas, sino

quedecidimosquécosasvan a estar en el museoy, por lo tanto, qué

obrasvana ser “valiosas“. Es el diseñodelpasadodesdeel puntode

vista de un h¿~otéticofuturo, o sea, la creacióny manipulacióndel

futuro205. Ciertamenteno todos los artistas han previsto con igual

garantíael futuro de su trabajo2t de esta forma, si la objetividad

histórica depende tan directamente del registro de obras y

documentos,se corre el riesgo de fabricar un pasadoincompleto y

portanto incorrecto.

235FrancescTorres, El arte como voluntad y representación. Una conversación entre
FrancescTorresy JuanAntonioRamírez,El Paseante,n0 23-25,Madrid, 1995, págs. 114-123.

~Ejemplode ello lo encontramosen la organizaciónde la muestraFuera de Formato,
durantela cual se manifestóun indiscutibledesencantopor el desequilibrioen el tratamiento
cronológicodel conceptualismoa favor del trabajo catalán,(véaseel capftuío Trayectoria de
unapropuesta).
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2. El documento: certificación histórica y objeto

de mercancía

Desdeun primer momento, las posibilidadesde análisis,exhibicióny

especulación de la obra realizada con materiales perecederos

encuentransu oportunidaden la reproducción,biende la propia obra

renovando sus materiales, o bien interrumpiendo el proceso de

deterioronaturaldel pasodel tiempo. Sin embargo,conservarun arte

desmaterializadono es tareafácil y el documentose erige como la

forma más asequibleparagarantizarsu permanenciaen la memoria

colectiva,ya que por una parte evidenciala autenticidaddel hecho

artístico y por otra su consistenciafísica permite obtener una

rentabilidadeconómica,ambascosasgarantíasde suconservación.

Finalmente,los artistasconceptuales,queen su origen manteníanuna

actitud de firme oposición al sistema de galerías y museos, ni

eliminaron el objeto de arte, ni escaparon al mercado, ni

revolucionaronla propiedadde las obras. En realidad, una vez

acomodadaesta actividadal medio, los coleccionistascomenzarona

acumularcon avidez, fotografías,declaraciones,restosde materiales

usadosen instalacionesy accionesy otros subproductosconceptuales,

utilizando la expresiónde JosephBeuys, como depositariosde la

memoriade dichasaccioner. El mercadodel arte simplementese

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

207JosephBeuys,citado enJoséJiménez,Diezañossin JosephBeuys,El Mundo, 22 de enero
de 1996.
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múltiple208 o el libro de artistacomo objetos artísticos, todos ellos

soportes estables que no se evaporan ni crean dificultades de

mantenimiento.En muchos casos,al no existir más pruebade la

existenciade la obra conceptualque de forma documental,el puro

documentose convierteen unanuevacategoríacompatibley rentable

a la galeríade arte en dondetiene cabidael vídeo, la fotografía, el

catálogo,el cartelo la postal.

En las reflexionesde JorgeAlemán y Sergio Lanera,El fetichismo

revela en el uso del fetiche un nuevo modo de ser de las cosas,

constituyendouna estéticaprivadapara la cualen la imperfeccióndel

retazo anida la perfección de la obra de arteY-9. Quizá este

sentimiento haga que cada sedimento,producto de una acción o

instalación, se haya convertido en un tesoro precioso de valores

confusosquevan desdelos simbólicosa los económicospasandopor

los culturalesy que, a menudo,como se advierte en las palabrasde

Daniela Palazzoli, adquiere un carácter ciertamente fetichista:

También esta vez habríamos dudado que las acciones y las

intencionesde Hidalgo y Marchetti hubiesenexistido nunca sino

estuviésemosallí amorosamentepreocupadospor recogerlas alegres,

coloristas, gráficamente gra4ficantes, simples pero elaboradas

invitaciones a sus acciones, que zaj deja gentilmentecaer para

consentirnosretenerpor un momentoentre las manosla certezade

esta importante aventura artística, jugada hasta el límite entre el

2tbjetode consumoartísticocuyafabricaciónindustrialabaratasu precio.

2florgeAlemán-SergioLarriera,De la obrade artealfetiche, Crece,n0 3, febrerode 1996,
págs.53-59.
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programa y el producto y el acontecimientoexistencial puro y

simple?10.

Galeristas y marchantesinician un proceso de mercantilización

proyectandoun deseoexacerbadopor conservary poseercualquier

pista que puedaevidenciarun hechoartísticode naturalezaefímera

que, finalmente, terminapor otorgaral documentounaconsideración

no sólo históricasino tambiéneconómica,comoobjeto de mercancía,

dominanteenrelacióncon la obraen sí misma.

El catálogode las exposicionesamplíasu naturalezacomo reflejo de

la muestracon otra información adicional (ensayosintroductorios

escritos por especialistas,selecciónbibliográfica y biográfica del

artista, reproducciónde obras no presentes,etc.), aumentandosu

poderhastael extremode que la documentacióno el mismocatálogo

pueden llegar a sustituir o incluso constituir el contenido de la

muestra.

Por otra parte, la necesidaddel documentoes proporcional a la

necesidadde hacer Historia. Ciertamente,una exposiciónsin obras

permanentesy sin catálogo, es decir, sin documentaciónfísica,

dificulta su supervivenciaenel tiempoy no dejahuellavisible de su

presencia en la Historia, no siendo, en consecuencia, ni

económicamenteni culturalmenterentable.Sin embargo,cuandose

conserva sólo el catálogo, el análisis histórico puede resultar

incompletoy provocarerroresformalesy a veceshastacronológicos

210DanielaPalazzoli,Zaj, 25 anni, Milano-poesía,1989. (En zaj en canarias, 1964-1990,
Gobiernode Canarias,1990, págs.23-26).
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que llegan a variar el pasadoconvirtiéndolo en auténtico desdeel

momento en que adoptaun formato tangible, bien a través de lo

escrito o de lo visual. En este sentido,es representativoel caso de

Fuera de Formato. Teniendoen cuentaque la mayor parte de las

obrasdesaparecierontras la clausurade la exposición,si analizamos

la muestraa través de la única constanciaque dejó a su paso, un

catálogo que no documenta la presenciareal de su contenido,

llegamos a una realidad incompletade hechosy obras. Así pues,

siendoel documentola oportunidadque lo efímero tiene de tomarse

en Historia, uno de los objetivos de esta tesis ha sido brindarle a

Fuera de Formato la ocasiónde convertirseen realidadhistórica a

través de un apartadodocumental21’ que completa la información

ofrecidaensucatálogo.

211Conscientedel poder del documento, capaz de proporcionar errores y de provocar
inexactitudeshistóricas, en esta investigación,a pesar de tener siempre la memoria y los
recuerdosde susprotagonistasde Fuera deFonnatocomo aliadosprincipales,se hanutilizado
ademástodo tipo de fuentes de información disponibles, cuidando mucho el rigor y la
objetividad, recogiendocada detalle con la exhaustividad del arqueólogo, contrastandoy
verificando cadadatoen un intentode satisfacervacíosy evitarequívocos.
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III. EL CONCEPTUAL: FORMA Y FUNCION

Si bienescierto queunavez perdidoslos deseosde reformaartística

y social, desaparecetambién una parte importante de la ideología

conceptualde los setenta,tambiénes innegable,como nos advierte

TeresaCamps,que ciertosplanteamientos,aunquerenovados,no han

perdido actualidad:En estesentido, la provocaciónque significó y

pretendetodavía el conceptual,el énfasisen conceptoscomoespacio

y tiempo, el uso de la libertad expresiva y la evidencia de su

posibilidadilimitada, el recursoa mediosdiversos, la llamada a la

percepciónactivay multisensorial,a la participacióndel espectador,

a la memoria, a la sensibilidad, a la capacidadde sorprendery

provocar la reflexión individual y sensible,a situar al hombreen su

tiempo contemporáneo...todas esas virtudes que observo en lo

conceptualmeparecende un valor extraordinario212.

El radicalismo político de los setenta, evolucionado hacia la
observacióncrítica, se manifiestaahorade una forma más suavizada

y flexible. Por otra parte, destacaTeresaCamps, se incrementael

interéspor la investigacióncomo medio de accesoa la experiencia

desdeun marcadointeréspor la diversificación artística: Si en el

ámbito catalánprimero, (por razonesde clara sensibilidadcontra el

régimenfranquista, no sólo en el ordensocialsino tambiéncultural)

los artistas conceptualesmostraron su oposición, así como otros

artistas se enfrentaronal inmovilismodominante;desaparecidaesta

21>TeresaCamps, entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véaseel anexoEntrevistasde estatesis).

236



causa aglutinante, se ha perdido algo de la radicalización inicial,

pero seha profundizadomuchoen la propiapráctica de maneraque

las propuestascada vezmatizan más, buscanmayor complejidady

tratan de diversWcarse:piensoen las instalacionesmultimedia,en los

trabajos de imagen, en las perfonnancesy últimamenteen las

propuestasvirtuale.9’3.

Ciertamente,atenuadaslas ansiasde transformación,se avanzahacia

unaactitudde revisión;el artese valoracomounaherramientacapaz

de interrogary transformarla sociedada travésdel conocimientoy de

la comunicación.Existe una voluntad clara en el artista conceptual

por resaltar, como ConchaJerez, la presenciade un compromiso

social a travésdel arte: Hay un temaquemeapasionay preocupaal

mismotiempo:provocar, con la propia creación, interferenciasen la

sociedad’4. La misma Concha Jerez enfatiza ademásen el valor

crítico de la propia investigacióny la experimentaciónartística: El

artista sídeberíaincidir en la sociedad,no sólo con su trabajo, sino

con una acción más directa y buscando soluciones creativas

diferentes215.José RamónMorquillas por su parte coincide en sus

reflexionesal opinar que la creacióndebefuncionarcomomediopara

reclamaruna mayor participaciónpública: ¡ . .1 creoque el arte debe

ayudar a fomentarla apreciacióne incrementarla participación en

213libídemn.

214ConchaJerez, entrevistaAngelesMarco-ConchaJerez, Lápiz, n0 99,100,101,enero,
febrero,marzode 1994, págs. 134139.

2151b(dem.
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cualesquierade los asuntosque seamen,por lo cual a•vecespuedo

definirmea mímismocomo un artista sociai9t6.

La voluntad crítica aparece ahora, de forma moderada,

fundamentalmentebajo supuestossocialesy pedagógicoslos cuales

son focalizados,tal y como evidencianlas palabrasde Albert Girós,

en dirección hacia un mayor acercamientoal espectador: El

espectadorpuedejugar muchospapelessegún las obras, pero en

general en el arte conceptualel espectadorjuega un papel activo,

comprometidoy en muchoscasosde co-autor; la obra conceptual

tiene un importanteaspectosociaC’7. La satisfacciónno se encuentra

ya en la tautología sino en las propias interferenciascreadasen la

sociedaddesdela propia especificidadde la prácticaartística,la cual,

continúaAlbert Girós, apareceahora marcadapor una fuerte carga

narrativa: ¡ . .1 el conceptualde las décadasanterioresinvestigael

propio lenguaje en gran medida, mientras que actualmente

determinadosestilos de arte conceptual son utilizados como un

lenguajeparacontaralgo, expresaralgo opresentaralgo218.

Al margende artistascomo IsidoroValcárcelque, situadoenun lugar

divergentea la normalidad, afianza con sus propuestasla relación

arte-vidade la atmósferadadaístaincitandoa que el espectadorno se

quedetan sólo en el papelde receptor:Lasgentesquehacenla vida,

216JoséRamónMorquillas, El momentomássensibledel instante,catálogo,Galería Trayecto
Galería, Vitoria, 1990.

2t7Albert Girós, entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona,diciembrede 1996,
(véaseel anexoEntrevistas).

218Ibídem.
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hacenel arte; son los mismos.¡ . .1 Las accionesartísticasno tienen

por qué ser diferentes de las cotidianas. La consciencia y la

intencionalidad de éstas las convierte en estética?9; la opinión

generalizadaes que el artistacomomodelo a imitar ya no resultalo

más indicado, sino que, como se observaen las opinionesde Angel

Hados, se avanzahacia una postura quizá menos arrogante:Me

pareceque los tiemposno estáncomopara creer que el artista tiene

la verdadde las cosasy que las debeimponera los demás. Creo que

la función del artista se encaminamás bien a establecermiradas,

recuentosy guíaiW.

Enfavor deuna accesibilidadmayor, el artistaconceptualrealizasus

propuestasdesde la transparenciade un mensaje que quiere ser

comprendido,dejandopenetraral espectadortanto en la organización

de su trabajo como en el procesode constitucióna través de la

estructura.La obrade arte no buscaserun objeto de contemplación

pasiva sino que se pone al servicio del comentariocontextual en

funciónde supodercomo instrumentode reflexióny comunicación.

Así en Fuera de Formato, Angel Hados, Angels Ribé o Albert Girós

incorporanal espectadora un paisajecreadoen exclusivapara él;

CarlosPazossenarra a símismodesnudandosussentimientosa todo

aquelque quierapenetraren lo másíntimo del artista;NachoCriado,

porsu parte,le hacepartícipede unjuego enel quela memoriaesla

2t9lsidoroValcárcelMedina, Un spaceparle, Fuera de Formato,catálogo,CentroCultural
de la Villa de Madrid, 1983, pág. 103.

22<’Angel Bados,entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, febrerode 1997, (véaseel anexo
Entrevistos).
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únicaregla; ConchaJerezse esfuerzaencaptarla imagendel público

paradespuésincorporarlaen su instalacióna travésde sureflejo enel

cristal; Muntadasno dudaen convertirleen juezde la sociedady el

tenazValcárcel Medinano dejapasarla oportunidadpararecordaral

espectadorqueen arte todo hombrees ejecutor. En general,el artista

conceptual plantea sus propuestas desde un enfoque narrativo

respondiendoa esa voluntad de búsquedade respuestaa travésdel

potencial comunicadordel arte. De esta forma resultan altamente

significativaslasreflexionesde FrancescAbad, paraquienuno de los

logros del arte conceptualha sido precisamenteesa implicación del

espectadoren la obra: Ver el arte de una maneradiferente, en el

sentidode mezclarlas cosas, los textos, las imágenes,las piezas, el

mismo espacio del museoy la posibilidad de que el espectador

particz~e,seinvolucrefísicamenteenesteespacio(instalación)221.

Ciertamentea excepción,como ya es habitual, del Atelier Bonanova

quien define el silencio como la mejor respuestaque puedenobtener:

leí mejor tipo de “unión” (y de respuesta)resideen el silencio2~;

el arte conceptualen la décadade los ochentabuscaen general la

participación del espectador como elemento fundamental en la

realizaciónde sus propuestas,hastael punto de considerarlo,como

observaTeresaCamps,pieza insustituible de la propia obra en si:

Debemosen gran parte al conceptualel hechode que el espectador

seaalgo asícomo la “otra parte de la piezaque completala obra“;

~‘FrancescAbad, entrevistarealizadapor MónicaGutiérrez,Tarrasa,marzode 1996, (véase
el anexoEntrevistas).

~2AtelierBonanova,Entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez,Madrid,diciembre de 1995,
(véaseel anexoEntrevistas).
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en estesentidola aportación del modo de proponer del conceptual

fundamental: agudiza el modo de percibir sensiblementey

personalmentemásquede ver intelectualmenteoformalmente?~.

Sin duda el arte conceptualno se nos planteacomouna cuestiónde

forma sino de función. Hay quien piensa, como Isidoro Valcárcel,

que posiblementela misiónprimordial del especialista,es decir, del

artista, sea propiciar situaciones que inciten a la expresión

responsablede cualquier inquietud?24,o como Pere Noguera,que la

función del artista es particularfl~ sin generalizacionesni

especificaciones;quizá la másrazonablesea la actitud adoptadapor

EstherFerrer, quienafirma: en artepara mí no hay deberalguno226.

Dejandoa un lado la voluntadparticularde cadaartistapor provocar

reacciones, comunicarse, expresar pensamientosy, en general,

cuestionary proponero simplementerelatar a travésde la práctica

artística, lo que pareceestarclaro es que el arte es emisorde ideas

independientementede cuáles seanéstas. Se evoluciona hacia una

mirada desdeuna concepciónmás amplia del arte acercándosea la

propuestade John Cageen la que el arte no como siempreha sido

usado,sino comopodría usarse,esun caminohacia el disfrutede la

223TeresaCamps, entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véaseel anexoEntrevistas).

224lsidoroValcárcel Medina, Un spaceparle, Fuera de Fonnato, catálogo, CentroCultural
de la Villa de Madrid, 1983, pág. 103.

2~PereNoguera,entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, La Bisbal, noviembrede 1996,
(véaseel anexoEntrevistas).

~6EstherFerrer,entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez,Paris, marzode 1996, (véaseel
anexoEntrevistas).
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vida227, o a Albert Girós queconsideracomo la mayor aportacióndel

conceptual el hecho de acercar el oficio del artista al de vivir;

percibir el arte en la vida228; o a Angel Bados,queva aúnmásallá en

sus valoracionesconsiderandola obra de arte como medicinay, en

relación con esesupuesto,el artista como hacedory el espectador

como receptorsepodrían valorar como enfermosque se valen del

artepara encontrarel bienestar229.

~7JohnCage,El sonidodel silencio, Vicente Carretón,Vogue,octubre-noviembrede 1992,
págs.51-53,179.

~Alben Girós, entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona,diciembrede 1996,
(véaseel anexoEntrevistas).

~9AngelBados,entrevistarealizadapor MónicaGutiérrez, febrerode 1997, (véaseel anexo
Entrevistos).
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1. La idea y su optimación a través de la fonna

El arte conceptual,anteponiendolas ideas a su ejecuciónmaterial,

provocóun desplazamientodel objeto tradicional; sin embargoeste

supuesto,queno se referíatanto a unaeliminacióncomoal hechode

cuestionar la obra de arte como objeto especifico, amplía sus

expectativasa partir de la décadade los ochenta,y, finalmente, tal y

como expresaNacho Criado, los objetivos conceptualesde esta

segundaetapaencuentranla clave de su culminación en la propia

optimacióndel mensajeo idea a travésde un soporteformal: Una

conquista del arte contemporáneo, cuando se habla de

conceptualismo,esquelas ideasseexpresencon todasu intensidady

esto significa sobreponerlasal conceptode fisicidad del arte en un

sentidode eternidad. Lo quepresentamosson aspectosfísicos,pero
230

sobretodoseproyectanideasenel tiempo

Ya se ha comentadoque el proceso de regularizacióndel arte

conceptualse debe en granpartea que el espaciode exhibición del

arte, como las galeríaso los museos,institucionesque legitiman el

valor estético e histórico de los productosartísticos, acaba siendo

modificado, integrado a la obra, o incluso desplazadopor nuevos

espaciosrequeridosparaactuarcomoelementofundamental,soporte

insustituible de la obra misma. Así pues, de forma recíproca, la

absorciónde la práctica conceptualpor el organismode mercado

230Nacho Criado, Q~ the record, Fragmentosde una conversacióncon Nacho Criado,

Galería& EdicionesGinkgo, Madrid, mayode 1996.
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origina que la materializaciónde la obra se haga indispensableen

funcióna surentabilidad.

Es fácil encontrar obras conceptualesque, barajando intenciones

diferentesbajo el denominadorcomúnde lo perecedero,se muestran

espléndidamente en los espacios, exigiendo una impecable

presentaciónque contrastaa veces,como advierteAlbert Girós, con

el contenido de su planteamiento: Creo que actualmente el

planteamiento(comprometido)ha perdido importancia en favor del

aspectoformal de la obra, en una sociedadformal que estáorgullosa

de seguir sofisticando el expresarsey realizarse a través de las

forinai3t.

Lo mismo ocurrecon el proceso;ahora, acordecon estarenovación

forzosa de planteamiento,el intervalo entreel proyectoy la propia

realizaciónde la obra, como ocurreen granpartede los trabajosde

Nacho Criado que esperanel tiempo necesariopara encontrarel

momentomásoportunodeejecución,influye enel resultadocomoun

ingredientemás,añadido,apoyandola transmisióndelmensaje.

El artista amplia su concepciónde la representaciónde la idea

aprovechándosedel concepto de diversificación en función de la

propia comunicaciónhastael punto en el que tiene cabidaincluso la

propia reproduccióny repeticiónde un trabajoa partir de un proceso

industrial. NachoCriado, reflexionandosobrela edicióndeuna obra

como unacuestiónde planteamiento,exponela utilidad de la técnica

~‘AlbenGirós, entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona,diciembrede 1996,
(véaseel anexoEntrevistas).
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en la presentaciónde la idea y la renovación del método de

representacióntradicional, como puedeser el grabado, con nuevos

materiales: Antes, hacer un grabado comportaba un buril, la

plancha, la tinta, ahora no. Antes, a lo mejornadieusabaun botóno

un reloj porque se consideraba una cosa menor ¿ Pero cómo

hacemosuna edición?, ¿pasandosesentarelojespor el tórculopara

cargártelos?, o, si lo que estoyhaciendo es una idea de ruina,

metiendoel mismo reloj, que seva conviniendoen ruina despuésde

haberpasadosesentavecespor el tórculo?. ¡ . .1ya no esel problema

de reproducir la mismacosasino de reproducir una idea. ¡ . .1 Toda

esaproyeccióno energía que tiene una obra única por quéno la

puedentener sesentaobras aparentementeigualesí. . ¡ ¿Por qué la

originalidad no se descarga más sobre las ideas que sobre los

mecanismosdeproducción~2?.

El medio adquiereimportanciaen cuantoa optimizar la transmisión

de la idea. Así se utilizan materiales,no sólo como en el povera

exaltandosuscaracterísticasestéticas,sino sociológicasque,comoen

el caso de ConchaJerez, funcionaráncomo medio paraposteriores

reflexiones:trabajar con elementoscomo la sal, elpimentón,la cal,

el vidrio, el reflejo del espejo. Todosellos tienen un contenidoen sí

mismos,no sólo es importanteel aspectoestéticode los materiales~3.

En estesentidosonigualmenteinteresanteslas reflexionesespecificas

de Nacho Criado acercade los excesosque puedenprovocar una

~2NachoCriado, 0ff the record, Fragmentosde una conversacióncon Nacho Criado,
Galería& EdicionesGinkgo,Madrid, mayode 1996.

~3ConchaJerez,entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véaseel anexoEntrevistas).
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valoración exageradade las supuestasconnotacionesideológicas

inherentesa los materiales:Yo he tenido discusionesen el comienzo

de los añossetentapor usarfotografíasen vez de usarfotocopias.

Puede ser cierto que la fotocopia tenga unos planteamientos

ideológicos en sí misma y se inserte en un contato mucho más

aséptico,muchomásduroy crítico con la estéticadominante,peroyo

piensoque si para realizar una obra necesitasasfalto o patataspues

trabajas con asfalto o patatas... y si necesitasmármol lo mismo.

Precisamenteuna de las conquistasdel arte ha sido liberar los

materialesy poderajustarperfectamenteideay material. No sepuede

liberar unosmaterialesparadejarotros completamenteaprisionados.

Es absurdohablar de material burgués, lo que en todo caso será

burguesaes la idea234.

La preocupaciónpor la legitimacióndel medio favorececonel tiempo

el alejamiento de su valoración como fenómenoen favor de sus

posibilidadesestéticasy sensoriales.Ciertamentela mayoría de las

obras contienen, de forma reconocida o furtiva, intencionalidad

estética,pero tal y como expone abiertamenteNacho Criado, el

planteamientono debeconsiderarseperjudicadosino reafirmado:Sin

embargotodavíase siguenllegando a ciertasconclusioneserróneas.

Faltan trabajos rigurosos, sentidos,másallá de aquello con lo que la

gentesequedadel conceptual,esdecir obrasfrías sin ningúnt¡~o de

planteamientoestéticoy siemprepor la vía de la razón235.

234NachoCriado, entrevistarealizadaporMónicaGutiérrez,Madrid, junio de 1994, (véaseel

anexoEntrevistas).

235Ibídem.
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De la misma forma, para Pedro Garhel, cuya procedenciade la

plástica habla a favor del componenteestético de sus acciones,

rechazaque el planteamientohaya sido desplazadopor lo material

sino que se apoyaen el segundoen favor de unaadecuadapuestaen

escena:Meparecemuy importantequecualquierplanteamientoesté

sustentadoy engrandecidoformalmente.Lo eminentementeestético,

si se queda en el diseño como concepto, carecede interés, pero sí

que lo tiene si la formalización de las ideas deviene un mayor

acercamientoa la creacióny a lo poéticode la mismahaciendoque

el espíritu del arte se sitúe donde debe estar Pienso que es

justamenteel territorio de lo sutil lo que mássepuedeamplificar y

desarrollar, conjugándolocon un buen saberhacery mostrar, para

sentirplenamentela obra de arte. Este es el gran privilegio que

tenemoscomovehículode comprensióndel mundoinmaterial de las

idecd36.

Por último, en el análisis de este cambio de actitud en el artista

conceptual, se muestran definitivas las opiniones que Antoni

Muntadasemitedesdeunaactitudradical, al condicionarel interésde

una obra en función de su representaciónformal, y claramente

distantesdel planteamientode los setenta:Unapropuestateórica que

no estévalidadaprácticamentea míno meinteresa. Yo reivindico la

parte práctica del trabajo y pienso que no porque el trabajo sea

conceptualla idea no debehacerse237.

~6PedroGarhel,entrevistarealizadapor MónicaGutiérrez,Madrid, mayo de 1996, (véaseel
anexoEntrevistas).

237Antoni Muntadás,Experienciasde un outsider, entrevistarealizadapor Carlos Giménez,
Lápizn0 48, marzode 1988, págs.22-28.
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Enrealidadel incrementode la importanciade la realizaciónmaterial

de la obra conceptualno es sino consecuenciay, en cierta medida,

causade su inserciónenel mercado.Por unaparte,el proyectoahora

sí tiene importanciaen cuantopuedatener la dimensiónapropiada,

rentabley cómoda,y por otra, la repeticiónde obrasrealizadasdiez

años antesno renuncia a la alteración de su esenciani considera

perder su significado esencial de integración con la vida al

reproducirsee incluso accedea la conversiónde los residuosde una

obra de carácter efímero como mercancia susceptible de

comercializarse.

Además,el planteamientode rechazohaciael mercadose invierte

paraaprovecharsede su irremediableinsercióny ponerloal servicio

de las posibilidadesque ésteofrecea la hora de posibilitar la propia

ejecución del proyecto, teóricamente, en función de una mayor

incidenciasocial. El procesode adaptacióndel arte conceptualen el

sistemaes circular; se mezclanlos interesesy todossonejecutoresy

beneficiarios.Las opinionesmás frecuentespor parte de los artistas

participantesen Fuera de Formato respectoa la cuestión de la

materializaciónde la obra conceptual,su inserciónen el mercadoy

conservaciónen el museo,son de absolutaaceptación.Angeis Ribé

incluso nos planteasu respuestacon otro interrogante:¿Ypor qué

no?~8; ciertamente,entradosen la segundamitad de la décadade los

noventa,ya no quedaquienpuedacontestarle.

238AngelsRibé, entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona,noviembrede 1995,
<véaseel anexoEntrevistas).
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IV. UNA REGULARIZACION EN PROCESO

La situaciónartísticaespañolaen los umbralesde Fuera de Fonnato

estuvomarcadapor el desarrollocultural. La décadade los ochenta

es una épocade grandesacontecimientospolíticos y sociales que

influyen de maneradeterminanteen la evolución artísticade nuestro

país. A partir de la muertede Francoen 1975, el Estadocambia la

actitud social anteel arte, hastaahorareservadoa una minoría, para

convertirlo en un fenómenode masas.Contribuyendoa esta nueva

situación, institucionespúblicasy privadasen los comienzosde la

décadapromocionaroninnumerablesexposiciones,muestrasde los

grandesmaestrosespañolesde la vanguardiahistórica(Picasso,Miró,

Dalí, JuanGris); de la vanguardiade las últimas décadas(Tápies,

Saura,Chillida, Arroyo, Guerrero,Equipo Crónica); retrospectivas

de artistas relevantes extranjeros (Mondrian, Matisse, Klee,

Duchamp) y de las últimas tendencias, minimal, povera,

constructivismosoviético,expresionismoalemán,etc.

De la mismamaneratambiénse incrementabael interésinternacional

sobre la cultura y el arte españolesorganizándoseexposiciones

colectivasde nuestrosartistasen diversospaísesy haciendograndes

esfuerzospor recuperary potenciarel artecontemporáneoen España

a través de un gran número de actividades expositivas que

garantizasenprogramas de apoyo y de difusión del mismo.

Básicamente, este periodo se caracteriza por una destacada

ampliación de la oferta cultural con más espacios dedicados a

exposicionesy mayor númerode publicacionesal respecto.Durante
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la primera mitad de los años ochenta, Madrid se convierte en

impulsora de actitudes artísticas renovadoras en un intento de

desarrollar la política cultural ausenteen décadasanterioresy de

difundir, promocionary dignificar socialmentela creaciónartística

contemporánea.

En estecontexto de desarrollo,los artistasconceptuales,como ya se

ha comentado,a pesarde trabajaractivamente,permanecieronen la

sombracon exposicionesde escasarepercusión,sin atenciónde la

crítica y operandoal margendel entusiasmoimperantepor la pintura

y de cualquierapoyo institucional. Esta situación continuó incluso

durantelos añosposterioresa Fuera de Formato, cuyo intento,como

observaAlbert Girós, por recuperarla atenciónhaciaestasprácticas

no prosperóen su momento:Despuésde estamuestraseprodujo un

tremendosilenciosocialrespectoa lasprácticasconceptualesen arte

en todoelpaí?9.

Sin embargo, hacia finales de los años ochenta y, sobre todo

principios de los noventa, esta situaciónse invierte, y así, asistimos

en los últimos añosal despertarde un interésrenovadopor el arte

conceptual que afecta a una nueva generaciónde artistas que,

reaccionandomiméticamentecon la actualidadartística españolae

internacional,se inclinan por estetipo de actividades,especialmente

haciala instalacióny el artedeacción.

~9AlbertGirós, entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez,Barcelona,diciembre de 1996,
(véaseel anexoEntrevistas).
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Sin duda es pronto para estableceruna tercera etapa en el arte

conceptualespañolbasadaenuna regularizaciónde estasprácticasy

enla cual, comoexponeTeresaCamps,actuaríancomoprotagonistas

tanto la generaciónde artistasquepermanecenligadosa su desarrollo

desdefinales de los añossesentacomo la generaciónmás temprana

reciénadheridaa estasprácticasdesdefinales de los ochenta:creo

quehay que hablar de validezy evolución de los puntosde partida

(madurez)y de incorporación de nuevasgeneraciones,de manera

que se ha producido una cierta normalización de las prácticas

alternativasque, al lado de la evoluciónpropia de las tradicionales,

han visto en los tiempos en que las instituciones han tenido

presupuesto,un apoyo moral y a vecessuficientedesdeel punto de

vista económico240.No obstante,siguiendo el objetivo, mantenido

duranteel desarrollode esta investigación,de reflejar la Historia a

través de la mirada de sus protagonistasy, en concreto,tomando

como punto de referenciala muestraFuera de Formato, en este

apartadose tratará de exponerla realidad actual de las propuestas

conceptuales.

A pesardel carácterde provisionalidadinherenteal análisis de un

contexto tan inmediato, no se considera de ningún modo

improcedenteelaborarunarevisiónde nuestropasadomáspróximo e

incluso denuestropresente,puestoquesi bienel tiempo,cedazode la

Historia, juzgaráde un modo objetivo tanto las circunstanciascomo

los hechos, quizá esta tesis sirva para documentaralguno de ellos.

Desdeesta perspectiva,la intenciónfundamentales dar una visión

2fl’eresa Camps, entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véaseel anexoEntrevistas).

251



contemporáneaque, de manerageneral,representela posiciónde los

artistas participantesen la exposiciónFuera de Formato, en su

mayoríaunidosde forma constantea la actividadconceptualdesdesu

inicio y cuya trayectoria continua aún vigente, ante una nueva

generación.
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1. Las nuevasgeneraciones:inducción,

academicismoy regresión

El incrementodel interéspor la prácticaartísticaen generaliniciado

enla décadade los añosochenta,el desarrolloinstitucional y el auge

del mercado,habíansido característicasclavesenla identidadde este

periodo,peroquizá lo máscaracterísticode estanuevadécadaes, tal

y como se refleja en las irónicas palabrasde Angel González, la

promocióndesbordante,y a vecesindiscriminadadel artejoven: Los

artistas jóvenes se han vuelto cada vez más “necesarios”,

valiosísimos,peropor esomismocabe el peligro de quesusmiserias

se institucionaliceny la ‘juventud” acabepor constituir un “género

artístico” comoelpaisajeo el bodegón~’.

Ciertamente,Angel Gonzáleznos sitúa, no sin cierto dramatismo,

antela situaciónprovocadapor el excesode protagonismodel artista

joven en el contexto de los ochenta. Los premios, certámenesy

muestrascolectivasse multiplicaron de la misma manera que las

exposicionesy, en general,se vivía una atmósferamarcadapor una

extremadapreocupaciónpor estarinformadosa travésde periódicos,

publicaciones y revistas de arte especializadas españolas y

extranjeras, así como por permaneceral tanto de las últimas

propuestasque llegabandel extranjero,ahorasin retraso,despuésdel

largoperiodoaislacionista.

~‘AngelGonzález García, Perimodernos,Cambio 16, núm.711, Madrid, 15 de julio de
1985, pág. 138.
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En realidad,el apoyoa losjóvenesquelibrementeelegíanel ejercicio

del arte como actividad se realizabadesdediversosplanos. Por una

parte, se sucedían concursos orientados específicamentea la

promocióndel artistajoven, como el Salónde los 16, creadoen 1981

bajo la responsabilidadde Miguel Logroño, en aquelmomentocrítico

de artedel Diario 16, y en el cual se seleccionabandieciséisartistas

jóvenesa partir de las exposicionesindividualesrealizadasen Madrid

durantela temporadaartística. Por si fuera poco, el Instituto de la

Juventud inicia la muestra de Arte Joven y el Círculo de Bellas

Artes242poneen funcionamientoprogramasde exposicionesy, con el

objetivo de formara lasnuevaspromociones,tambiénorganizaciclos

de conferenciasy los llamadosTalleresdeArte Actual, en los cuales

duranteun periodoque oscila entre una semanay un mes,jóvenes

creadoresse encuentrancon artistasde granprestigioentrelos cuales

tambiénson seleccionadosartistasde reconocidatrayectoriadentro

del arteconceptual.

Concha Jerez nos advierte de una posible conexión entre el

incrementodel interéspor la actividad conceptualy el artistajoven

que, finalmente,al contagiarsedel entusiasmorenovadopor estetipo

de prácticas,origina una nuevageneraciónconceptual:A finales de

los años ochentay principios de los años noventa, con toda la

actividad del Instituto de la JuventucL Feliz Guisasola recurrió a

teóricosy artistas para que diéramosTalleres. Con estos Talleres

lógicamente se empezarona propiciar otros apartados en los

~2En1983, con apoyo del Ministerio de Cultura y la ComunidadAutónomade Madrid, se
revitalizael Círculo de BellasArtes de Madrid, institución fundadaen 1880, de gran tradicióna
principiosde siglo peroen el olvido durantelas últimasdécadas.
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planteamientosde la Muestra de Arte Jovenque se realizabacada

año. Se estableció toda una política de base creando la

infraestructuracon la informacióny el entrenamientoen lospropios

Talleres. Se iniciaba a los jóvenesen la utilización de nuevos

materiales,en la instalación..,al mismotiempo que seplanteabaen

la Muestraun apartadopara estetipo de prácticas. Por otra parte,

lospremiadosviajaban por museosde Europa con lo queseponían

en contacto con la actualidad artística y como consecuenciase

produjo un mimetismo.¡ . .1 Lo quesepropició a travésdel Instituto

de la Juventudfue una modapor la instalación. El jaque mate lo

dieron las Dokumentasde 1987y 1992. Pero a mí mepareceque la

mayoríade las instalacioneseranobjetosdign~icadosbien colocados

en el espacio.Aparte de eso hay mucha ignorancia y en bastantes

casosserealizantrabajosmiméticosa partir de la informaciónquese

recibe?3.

TambiénTeresaCampscoincideenresaltar,entreotrasposibilidades,

las influenciasa travésde la presenciade unageneraciónconsolidada

que sirve de modelo al artista joven como causade la reciente

recuperacióndel conceptual: Si los jóvenesartistas se inclinan a

menudopor prácticas conceptualesse debeseguramentea diversas

causas,entre ellas su conocimientoy la posibilidad de explorar sus

posibilidadestécnicasy expresivas,jugar con muchosy cfiferentes

mediosy recursos,no excluyoelposibleagotamientode la pintura y

las d¿ficultadesmaterialesde la escultura; creo en la importanciaa

nivel sensiblede la imagen, de lo interactivo y tambiéncreo en la

243ConchaJerez,entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véaseel anexoEntrevistas).
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seguridady confianzaqueproporciona el hecho de la existenciade

una generaciónestabley coherenteque no ha renunciado y que

avanzaenprofundidady madurez?44.

Por otro lado, en la Facultadde Bellas Artes245, interesadaen una

educacióne información acerca de la creación sobre los nuevos

lenguajes y sus soportes~~,se introducen conceptoscomo el de

instalación o videoinstalación,potenciandoprimero su aceptacióny

normalización y de forma indirecta también su propagación. El

Atelier Bonanovase manifiestaen este sentido, atribuyendocon su

sarcasmocaracterísticoa la alienaciónquesuponeuna escolarización

obligatoria sin alternativa?47, la circunstancia idónea que ha

potenciadoel aumentode interésde los artistasjóvenespor estetipo

de propuestas, cuyo resurgimiento se manifiesta a través de

comportamientosheredadosy enlos cualesel mimetismosuplantaen

muchoscasosa la reflexión. Ciertamente,son frecuenteslas críticas

por parte de los propios artistas conceptualeshacia esta nueva

generacióncuyos trabajos consideranproducto de una moda y

2fl’eresa Camps, entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona,enero de 1997,

(véaseel anexoEntrevistas).

245Lasantiguasescuelasde BellasArtes sehanconvertidoahoraen facultades,y por lo tanto,

proporcionanun apreciadoy estimulanterangouniversitarioal artista.

un contextoen el cual los avancesse sucedenantesde que dé tiempo a serasimilados
socialmente,ya estamosacostumbrados,desde las declaracionesfuturistas, a que los logros
científicos interfieran con normalidad en el proceso evolutivo del arte. Sin embargo, es
significativo el gustonotablepor la tecnologíaque manifiestaestanuevageneraciónconceptual,
el cual determinaque sus propuestasse muestrenapoyadaspor revolucionariosy aparatosos
soportestecnológicosque, a menudo,actdancomocoartadaestéticasubstitutoriade un proceso
de reflexión sobreel propiodesarrollocreativo.

~7AtelierBonanova,entrevistarealizadapor MónicaGutiérrez, Madrid, diciembrede 1995,
(véaseel anexoEntrevistos).
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carentesde otra reflexión que la puramenteestética. Así Concha

Jerezprefiereeludir el término instalaciónparareferirsea su trabajo

en un intento de evitar paralelismos:¡ . .1 desdeque seha originado

esamodapor la instalaciónprefiero usarlas palabras “obra in situ”

o la de “intervención” para evitar confusiones...aunquepara mí la

instalación es el trabajo con una serie de elementosa partir de un

espacioquefuncionacomoel soporteirrenunciablede la obré?8.

Isidoro ValcárcelMedina, por su parte, se lamentade la esterilidad

artística sufrida en nuestro país, ampliando el periodo a las dos

últimas décadas:Hacemuchotiempoqueexisteun academicismo.En

realidad, no hay género que no esté abocado al academicismo

cuandose manosea. Una instalación al fin y al cabo es lo que se

haciaya hacetreinta añosy llamábamosambiente...Es exactamente

igual, sólo que la limpieza,purezay espontaneidadde antesse ha

convertidoen algo rebuscadoy simbolista. Es innegableel bajónde

generaciónde ideas queseha producidoen las últimasdécadasen

dondelos artistasreciclanmásqueaportan. Seanquilosanlos medios

expresivos.Desdelos setentano ha habido ni un ápice de espíritu

renovadoP49.

Engeneralestanuevay multitudinariageneraciónconceptualaparece

en algunoscasosmovida únicamentepor unaparadójicae imperiosa

necesidadde innovary utilizando el término de moda,manidoa pesar

~ConchaJerez,entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véaseel anexoEntrevistas).

249lsidoroValcárcel Medina, entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véaseel anexoEntrevistas).
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de su no existencia,por epatar. Así, estosartistasaccedena estetipo

de propuestasdesdeun excesode informacióny un desconocimiento

real de nuestropasadoartísticoprecedentecasi sin percatarsede su

vigencia,esosí solapadadesdehacecasi treinta años,a partir de una

terminología renovadapara concretar sus actividades que, como

apuntaNacho Criado, resultaen cierta forma ilógica: Ahora en los

añosnoventaseretomancosasde las décadasanteriores. Yo no creo

en los “neos “, neominimalismo,neoconceptualismo¡ . . ¡ Si existeun

interéspor realizar una obra a partir de la abstracción,puesno es

neoabstracción, es abstracción y punto. El neominimalismose

confunde,el neoconceptualismono sesabemuy bien quées... existe

una inercia torpeaquíenEspaña250.

En realidad, este proceso de renovación de términos suscita

confusión, dificulta un seguimiento y provoca incluso entre los

propiosartistasciertasensaciónde desconciertoy, comoenel casode

Isidoro Valcárcel Medina, hastade disgusto: El conceptual,digamos

queha sido asociadoa ciertosformulismos,ha creadoescuela,seha

anquilosadoy ha llegado a manierismoscomoelpostconceptualo el

neoconceptual,etcY’.

No obstante,tras el apoyoindiscriminadoal artistajovenen los años

ochenta,en los noventa,con la crisis económica,las institucionesya

no puedenpermitirse el lujo de subvencionarposiblespromesasy

~0NachoCriado, entrevistarealizadaporMónicaGutiérrez,Madrid, junio de 1994, (véaseel
anexoEntrevistas).

~‘lsidoroValcárcel Medina, entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véaseel anexoEntrevistos).
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prefieren derivar sus esfuerzoshacia opciones más rentables. A

finales de la décadade los ochentala demandadel artistajoven se

detiene mientras que la oferta sigue creciendo, dando lugar a

verdaderasoleadasde creadoresque, ante la repentinadesatención

institucional, se abrencaminouniendo sus fuerzasy adentrándoseen

la experienciade compaginarcreacióny gestión artística. Así pues,

nacenproyectosdesde una afinidad de intereses,con el objetivo

comúnde mostrarsu trabajoy de hacercircular información sobre

suspropuestasideológicasque pretendenincidir socialmentea través

de la prácticaartística.

El artistaayudándosea si mismo pareceser la única salida parala

libre creación.Por consiguiente,los que sufren la nostalgiade un

apoyo indiscriminado, pero sobre todo los que no llegaron ni a

saborearlo,reaccionancon emergentesenergíasantela incertidumbre

y la penuriade medios,y quizá potenciadospor ellas, concibiendo

nuevose interesantesespaciosalternativosa la galería comercial.

Estos espacios,de duración limitada en su mayoría, y muchosde

ellos autogestionadosy autofinanciadospor los propios artistas, dan

cabida a presentacionesde música electrónica, arte de acción,

espectáculosintermediay en generala las modalidadesartísticasque

no suelen encontrarsu lugar en las galerías tradicionalesy cuyas

prioridadesse inclinan hacia el contenido de la obra y no a la

estrategiacomercial.

La instauracióndeplataformasde trabajo de estetipo esfundamental

porquetoda obra de arte o man¿festacióncultural está íntimamente

ligada al mecanismodeproduccióny d~fusiónpública que la soporta.
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La continua renovación de estos mecanismoses una premisa

necesariapara la creaciónde nuevaslíneasde investigación~2.

Curiosamente,los espaciosalternativos,de escasopresupuesto,que

intentan dar cobertura a este tipo de manifestacionesartísticas,

cuentanconel beneplácitosocial aunqueno conel apoyoeconómico,

convirtiéndoseel espacioalternativoy susconvocatoriasen lugar de

moda y de encuentrode personasajenasa los auténticosinteresesy

objetivos propuestos,situaciónque en cierta manerahaceevocarlos

tiemposde Warholen la Factory.

Aparecenrevistasde crítica cultural realizadascon escasosmediosy

ensumayoríade cortaduracióny pocarepercusión.Atentandesdeel

grupo contra las institucionesde las cuales han dejado de recibir

apoyoy se ofrecencomounaposible alternativacultural. El malestar

pasa de lo individual a lo colectivo. Los artistas se olvidan de

momento de rivalidadesprofesionalespara unirse en contra de la

marginaciónen la quese ven. Se recuperanaspectosformalesy sobre

todo ideológicos calcados del conceptualismo de origen, así,

reaparecenlos ataquesal mercadoy al artistaplástico y cuestiones

como la relaciónarte-viday la reivindicaciónde la despersonalización

individual en favor del grupo. En este sentido son significativaslas

palabrasqueGonzaloDacostadedicaen favor del artistaanónimoy

en contra del conceptode autoría, talento y genio: Aquel divismo

~2Inauguraciónde un nuevo espacio alternativo, revista de difusión gratuita para la
conmemoraciónde la segundaetapadel Ojo Atómico, Madrid, noviembrede 1996. El Ojo
Atómica, gestionadopor Tomás Ruiz-Rivas, fue, durante la temporadade 1993-1994,un
modelo ejemplarde espacioalternativoquedio soportea las más insólitasiniciativas al margen
de los interesesdel mercadodel arte.
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personalista, aquellosdelirios de grandeza,aquel ego exacerbado

que suele acompañar a los artistas plásticos, amparados en el

privilegio de su cflferencia dentro de una comunidadacomodadaen

una vida sedentaria y profundamenterutinaria, con su nevera

abarrotadade conformismo,se ve en el grupo ligeramenteenfriado

Por otra parte, se lamentande la marginacióninstitucionalen la que

se encuentrancriticando activamentela actual gestióncultural. Sin

embargo,a pesarde la actualmenteextendidacultura de la queja~4,

en realidad, la actividadconceptualno vive la desatenciónde décadas

anteriores..,aunquequizá para las nuevasgeneracionesel punto de

referenciano sea la décadade los setenta,sino su relaciónpersonal

con la, todavía cercana,euforia cultural de los años ochentay su

movidamadrileña,de la queaúnse percibensíntomasde resaca.

De este modo, esta nueva generaciónconceptualacogida a estas

brácticas con un renovado entusiasmo,ataca desde el colectivo
artísticoposturasy actitudesdel arte contemporáneocoincidentescon

las de los artistasmás radicalesde los setenta,volviendo incluso a

recaer en las mismas y ya superadas ingenuidades de sus

predecesores.ConchaJerez, que se reconoceal margende aquel

intento reformistadel conceptualismode los setenta,reflexionasobre

la periodicidadcon que enel arte se manifiestael ánimopor sustituir

253GonzaloDacosta,El tiempo de a/it fuera, El mal de la actividad, catálogo, Talleresde
Renfe,Madrid, febrerode 1996.

254RobertHughes, citado por Calvo Serraller en El mudo parlanchín, El País, Babelia,
Madrid, 11 de febrerode 1995.
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lo precedente:Sólo en momentosde gran radicalidac¿ como ha

ocurrido también al principio de las Vanguardias, se intenta

presentarverdadesabsolutasy anular lo anterior, pero yopiensoque

nuestrageneraciónno seha creídonuncalas verdadesabsolutas.Por

ejemplo, cuandosehabla de la muertede las Vanguardiashay que

interpretarlo como la muerte de esos radicalismos, pero no el

radicalismo en la obra sino en las formulaciones. Yo creo en las

verdadesparciales,másenfocadasa los individuosy a susobra?5.

Es de agradecer,no obstante,que inmersoscomo estamosen la

especulacióneconómicaa todos los niveles se realicenproyectosen

favor de la libertady aperturacultural. Quizá lo único censurablesea

el criterio de selección,o mejor de no-selección,quepor lo general

se manifiestaen estetipo de convocatorias,en dondese entremezclan

de la maneramás natural trabajosde gran calidad con un sinfín de

mediocridades.Sin embargo,tampocoseríajusto omitir que existen

no pocasexcepcionesque resaltanentre toda esta vorágine y aún

sorprendenpor la honradezde sus planteamientosy por la calidady

autenticidadde su trabajo. Estosartistasrealizansuspropuestasdesde

la investigaciónpersonalcomo accesoa la experienciaestéticay, si

combatenlasposiblescontradiccionese hipocresíasde nuestromedio

cultural, lo hacena partir deunacolaboraciónconla reflexión y hasta

con la ironía pero no con la queja. No es ésta, sin embargo, la

ocasiónpara analizar la naturalezade su trabajo que sin duda es

~5ConchaJerez,entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembrede 1995,
(véaseel anexoEntrevistas).
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merecedorde un estudioespecífico.Quedenestosartistasa la espera

de futurasinvestigaciones.

En realidad, siguiendoel único objetivo de aproximarnosal proceso

evolutivo del arteconceptualen Españaa travésde situacionesy no

de individuos, se ha valorado la coexistenciade los artistaspioneros

con una nueva generaciónconceptual. Así pues, teniendo como

referenciael criterio de los participantesde Fuera de Formato como

representantesdel conceptualde origen, se observaen generaluna

coincidencia mayoritaria entre ellos a la hora de enjuiciar la

producciónde sus descendientes,a la que reprochanplanteamientos

puramenteformales, vacuidad de contenido o estar al amparode

supuestosideológicos fuera ya de contexto, todo ello fruto de una

situación favorable que resulta, según Nacho Criado, cercanaal

oportumsmoy a la moda: Para milo importantees sabercómose va

ordenandoen el tiempola obra de unapersona¡ . .1, a pesar de los

neosy de lo quepuedandecir los americanos,losalemanes.1...!Hay

muchagenteque estádentro de la instalación,por decirlo de alguna

manera,apartir del estilo ¡ . .1, personasquesiguenapareciendocon

los estereotiposclásicosdel conceptual.En unaperformanceo en un

festivaldeperformancessepuedenhacermuchascosas,no solamente

salir a/it hacer un numerito de cuerpoy adiós muy buenas. ¡ . .1

Colocasochosillas y dostelevisoresy ya eresconceptual.La gente

no seplantea,por ejemplo,atar cuatrosillasy dostelevisoresy hacer

una esculturaen vezde una instalació,F6.

~6NachoCriado, entrevistarealizadaporMónicaGutiérrez,Madrid, junio de 1994, (véaseel
anexoEntrevistas).
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Sin embargo,el arte es cíclico y sólo el tiempo dirá cuántosde estos

conceptualesrecientes permaneceránsin derrumbarsecuando el

viento sopleen otras direccionesparadar o quitar la razóna quienes

hoy seerigencomo los juecesde sutrabajo.

Angels Ribé, sin ánimo de poseerlas verdadesabsolutasde las que

hablaba Concha Jerez, si bien no oculta cierta desidia hacia el

llamadoneoconceptual,prefiereadoptaruna actitudmástolerante:el

neoconceptualme aburre porque tengo la impresión de que son

trabajos realizadosveinte años atrás. Pero está claro, son artistas

que todavía se están haciendosu lugar; quién sabe si aquello que

nosotroscreíamosquehabíamosinventadoen realidad, Duchampya

lo había experimentadomuchoante?”. Desdeaquí sólo esperamos

que al menostantaenergíaseaaprovechadaen favor del procesoya

iniciado de aperturaen la regularizacióndel arte y sus lenguajes,

donde la práctica se desarrolle paralelamentea la teoría desde un

conocimientoy soporte mutuo y en el cual, como propone Albert

Girós, el artista estéobligado a ser ljbre, poseerel conocimientoy

actuarconel corazón’-58.

~7AngelsRibé, Ideas y actitudes. En tomo al arte conceptualen Cataluña ¡964-1980,
catálogo,Centrod’Art SantaMónica, Barcelona,1992, pág.204.

~Albert Girós, entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona,diciembre de 1996,
(véaseel anexoEntrevistas).
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CONCLUSIONES

Hoy, treceañosmástarde,Fuera de Formatonospermiteretroceder

en el tiempo para damos la oportunidadde revivir un contexto

fundamentalen el estudio específico del arte conceptualespañol

presentandoun compendiode actitudesde artistasque actúanpor un

ladocomo memoriay por otro comopresente.TeresaCamps,unade

susprincipalesprotagonistasdurantela gestacióndel proyecto,noslo

describecomo la reuniónde una serie de artistasy obrasespecificas

encaminadasa construirun discursoactualizadode la situacióny las

posibilidades de trabajo conceptualadecuadasal contexto de la

décadade los ochenta:En el inicio de Fuera de Formato, por mi

parte, no setrató de “revisar” sino de demostrarlo quehabía en su

dimensión contemporánea.En este sentido, se pidieron trabajos

nuevos, inéditos,queseencargarona los artistas. La documentación

tenía que ser en la exposiciónmuy importantey casi didácticapara

mostrar trayectosno improvisadosy opcionesdiversastomadasy

desarrolladasconscientemente,para decir que todo aquello no era

fruto del azar, la modao el espontaneismoy queestabaabierto a su

continuidad.Insistoen quesetrataba demostrarelpresentereal y en

muchoscasos emergentey no creo que se planteara nunca como

movimientounitario sino más bien comosituación real avaladapor

los artistas y enfatizando la diversidad de prácticas, cuya

coincidenciaradicabaenel usodemediosy soportesdiferenciado?”.

~TeresaCamps, entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véaseel anexoEntrevistas).
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CiertamenteFuera de Formato no pretendíarealmenteofrecer una

muestra numéricamenteexhaustiva,aunque manifestabade forma

clara un deseode evidenciaruna presenciaconceptualextendidaa

todo el contextoespañolintentando,como afirma la misma Teresa

Camps,seguirel ejemplocatalány susresultadosoptimistasrespecto

a la práctica planteadaen soportesalternativos: Madrid acusaba

ampliamente una especie de “soledad de práctica alternativa“,

faltada de comprensión,apoyo y contextohistórico ¡. . ¡60• Así, a

pesarde que en aquel momentoeminentementepictórico Fuera de

Formato no llegó a realizarsecon la grandezaquehubieraqueridosus

promotores,hemosde reconocerque bajo la miradaactualizadacon

la que se enjuiciaestaexposición,cumplió susobjetivos con creces.

De estaforma, a partir de unaconexióndirectacongranpartede los

artistasqueprotagonizaronesteproyectode reaparicióncolectiva, se

ha realizadounaauténticaarqueologíade la memoria,reconstruyendo

unadocumentacióninédita, con el fin de revivir un pasadoineludible

en el estudiode estetipo deprácticasartísticas.Por otraparte,gracias

a estareconstrucciónse puedenargumentarlos cambiosen la actitud

del artista conceptualque reapareceen la escenaartística española

liberado de toda cargaideológicay sin otro objetivo queel de hacer

constarsu presenciay presentarla actualidadde su trabajocon obra

específica.

El examenminuciosode la muestraque se ha realizadoa lo largo de

estainvestigaciónnospresentaun panoramacompactode la realidad

de estosartistasen particulary del arteconceptualen generaldentro

del periodoindicado, ya que las obrasreunidasen esta exposición

~Jbidem.
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documentanla presenciaconceptualen un momentoen el quepasaba

desapercibidoantelos ojos de unaculturaquefijaba su atenciónenel

regresode la pintura. Además,la informaciónconseguidanos alerta

de la falta de consistenciade ciertas leyendasgeneradasen tomo al

arte conceptual, tales como una especificidad catalana o su

desapariciónhaciala segundamitad de la décadade los setenta,y de

grandes cambios en la ideología de origen que ahora, salvo

excepciones,se manifiestandesdeunaperspectivamenosradical.

El conceptualno desapareceen la segundamitad de la décadade los

setenta. Sin embargo, la crisis sí afecta a la base ideológica del

conceptualismo,originandopor un lado una individualizaciónen la

práctica y por otro una serie de reformas en los planteamientos

inicialesque a su vez provocanun nuevohorizonteparael artey el

artista. La voluntad crítica apareceahora, de forma moderada,

fundamentalmentebajo supuestossocialesy pedagógicos,los cuales

son focalizadosen direcciónhacia un, aún mayor, acercamientoal

espectador.La satisfacciónno seencuentraya en la tautologíasino en

las propias interferenciascreadasen la sociedad desde la propia

especificidadde la prácticaartística.

Precisamenteen la muestraFuera de Formato, junto al deseo de

reivindicar un lugar dentro de la escenaartística española,aparece

una intención consciente de evidenciar una renovada actitud de

trabajo, maduradadurantesu periodo de silenciosareflexión. Son

muchos los cambios que se producena partir de la renovación

ideológica experimentadaen el arte conceptualen la décadade los

ochentaen España.A este respecto,Simón Marchán se definía en
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estostérminos: ¡ . .1 másqueseguirhablando de “conceptualismo“,

seríapreferibley saludablereferirse a la herencia “postconceptual”.

Algo pudo verse con la muestra “Fuera de Formato” y en otras

relecturasde los másjóvene?’.

Así, tomando como referenciaesta exposiciónse ha tratado de

profundizaren los cambiosde planteamientodel arte conceptualde

origeny enla situaciónactualderivadade ellos a travésde laspropias

opinionesde los protagonistasde Fuera de Formato, considerandola

selecciónde sus participantessuficientementerepresentativade la

posicióndel artistaconceptualenel contextodescrito.

En general se observa que la actitud del artista conceptualcon

respectoal sistematradicionalde difusión artística se invierte, y hoy

podemosdecir que su trabajoha quedadopor fin asimiladopor el

gran organismodel mercado.Por otra parte,el espaciode exhibición

artístico se adaptaa estasnuevasformasde creación,convirtiéndose

no sólo en elemento fundamentalde la obra sino también en la

oportunidadde representarformalmentela idea, cuyamaterialización

pasade sersecundariaacobrargranprotagonismo.

Ante la inestabilidadde los materiales,el catálogo, complemento

informativo de la obra, junto con elementoscomo el video o la

fotografía, considerados en un principio por los artistas

exclusivamentecomo soporteformal de la idea, se conviertenahora

en documentos fundamentales y en objetos susceptibles de

261Simón Marchán,Entrevista con Simón Marchán Fiz, entrevista realizadapor JuanVte
Aliaga y José Miguel Cortés, Arte ConceptualRevisado, Edición: Servicio Publicaciones
UniversidadPolitécnicade Valencia, 1990,págs. 39-59.
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comercializarse,lo queorigina unainevitableadmisiónrecíprocacon

el sistemade mercado.

El arte conceptual,inicialmenterechazado,se ha integrado en los

circuitos comercialesy ha entrado con pie firme en el museo,

instituciónque legitima el valor estético,histórico y hastaeconómico

de los productosartísticos.Se creaun nuevoordenen el cual la obra

conceptualadquierevalor económicocomo cualquierotro objeto de

arte y ocupasu lugar en el establecimientode la galeríaque, a su

vez, encuentrasu rentabilidada partir de la especulacióncon los

productosderivadosde la propuestaconceptual.

En definitiva, el conceptual,interpretadoen algunaocasióncomo el

final del objeto artístico, se traduce ahora como una extensióndel

quehacer creativo hacia otros lenguajes expresivos igualmente

válidos, Asimismo, es importante señalarque siguiendo el análisis

exhaustivo del desarrollo de la exposición a través de una

comunicacióndirectacon los artistasse ha podido observarcierta

disparidadde planteamientosentre ellos, hecho muy elocuentea la

horade establecerun análisisideológico. Si bienparatodoselloshay

argumentosque no han perdido actualidad,como la capacidadde

incidenciasociala travésde la prácticaartística,nosencontramoscon

que, aunque existen escasasexcepciones fieles a la ideología

conceptualdeorigen, la mayorpartede estosartistashanpasadoa ser

protagonistas de un proceso, aún sin concluir, de adaptación

recíprocaal sistemay de regularización,en el quela obraconceptual

puedeser vista y conservadacon toda normalidaden el espaciodel

museo,asícomo adquirir un valor económicoque la capacitade ser
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susceptiblede comercializarseenun sistemade mercadoreactivadoa

través de productos y subproductosconceptuales. Además se

experimentancambiosvertiginososen los soportesexpresivoscon los

que se ponenen cuestionamientosus fronterasartísticaspor encima

de los rígidosestilosanteriores.Estanuevasituaciónentrañaunagran

dificultad a la hora de estableceruna asociaciónentre tendenciay

artista. No esextrañoencontramoscon el artista-pintorque dispone

objetosen un medio tridimensional,el escultor que se vuelca en la

fotografíacomomediode expresióno el artistaconceptualqueapoya

su obra en un cierto sentido pictoricista. Existe, en resumen,una

intercambiabilidad que favorece un interés por los procesos

individuales y una preocupaciónpor el desarrollo particular y

personalde cada obra, avanzandohacia una situación que no deja

huecoparala hostilidadsino parala tolerancia.

Ciertamente,a lo largo del desarrollode esta investigaciónse han

analizado cuestionescomo la inserción de la obra efímera en el

mercado,la función de la críticao el valor de la ejecuciónde la idea,

que a pesar de haber sido profusamentediscutidas desde una

perspectivageneral,encuentransu originalidadenesteestudiopor su

enfoqueexclusivamentelocal en el que, utilizando la propia visión

del artista como principal elementode debate, se han conseguido

conclusionessignificativassobreasuntosfundamentalesen el análisis

deestasegundaetapaconceptual.

Esta muestray el contextoen el que fue realizadason un ejemplo

perfecto del cambio de actitud del artistacon respectoa la década

anterior, y sirven como punto de reflexión paratratar de situar las
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causasde toda una serie de cambios que se han sucedido hasta

nuestrosdías.

No obstante,paraserjustos,es necesarioaclararqueno sólo el arte

conceptualha evolucionadoen suspropuestashacia la aperturay el

diálogo, su inserciónen los mecanismostradicionalesde difusión

cultural ha provocadoun reciproco cambio de actitud en el medio

artístico y social en favor de la aceptaciónde sus proposiciones,

contandoen muchasocasionescon el favor y el apoyo institucional.

Hacia la mitad de la décadade los ochentala política cultural inicia

unaefectiva estrategiade aperturay regularizaciónde estatendencia

y muestrael trabajo conceptual,con absolutanormalidad, ante los

espectadoresque lo acogencomo una novedad,novedadque, en el

casode algunosartistas,se remontaa treinta añosatrás. MarcosR.

Barnatán,con referenciaa la ultima exposicióndel grupo zaj en el

Centro de Arte Reina Sofia, comentaba:Esta entrada de nuestros

alevinesdel gloriosodadaísmoen el Viejo Hospital deAtochahabla,

sin duda, de la afortunadanormalizaciónde un país en el que sus

museosoficiales 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 canas, las fotografías o los discos de las

distintas etapas de zaj, comprobamoscómo han envejecido sus

propuestasy cómohemosenvejecidonosotrostambiénconellas~’-.

Lejos quedanya las críticasy la censuray un pocomenosel silencio

y la incomprensión.Efectivamente,la fascinadaconcurrenciaquese

~2MarcosR. Barnatén,Una miradanostálgica,El mundo,27 de enerode 1996, pág. 70.
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podía observaren la exposiciónconmemorativadel grupo zaj nada

tiene quever con el público asombradode Fuera de Formato que a

vecesabandonabaincluso indignadoel CentroCulturalde la Villa en

febrero de 1983. En realidad, aunque el interés hacia el arte

contemporáneosigue siendominoritario, desdela asociacióncultura-

espectáculola sensacióngenerales alentadoraen cuantoa que esa

minoríava creciendoy acortandodistanciasa esanumerosamayoría

que, a pesarde todo, nosasombrade vez en cuandoconsu presencia

haciendocolaenlos museos.

Se adivina un horizonte amplio cargado de esperanzaspara estas

prácticas,antesalternativas,como resultadodeun retomodel interés

por las experienciasconceptualespotenciadobásicamentepor el

entusiasmomasivode unanuevageneraciónde artistas.Así pues, el

potencialreferencialde estaexposiciónes aúnmayorahoraqueesta

nuevageneraciónya no sólo de artistassino también de críticos se

manifiestaparticularmentesensibilizadaa revaluar estaspropuestas

iniciadasen nuestropaís hacia finales de los añossesenta.Si bien es

necesarioreconocerqueno existeperspectivasuficienteparadar una

lectura definitiva de la que podría resultar una tercera etapa

conceptualen nuestropaís, sí es posible declararsin vacilar que se

caminahaciaunanormalizacióny un reconocimientomayoritario de

la práctica conceptualdentro del panoramacultural españolal que

hay que aguardar,como indican las alentadoraspalabrasde Teresa

Camps, con confianza: Hay que esperar y tener paciencia: el

mercado o coleccionismo de arte contemporáneo necesita

información, no de los valoreseconómicoso de inversión, sinode los

valores sensibles o culturales, necesita también formarse una

272



sensibilidadque no tiene, (gran parte delpúblico tampoco),además

de un ambientefavorabledesdeel ámbito de las decisionespolítico-

económicas;dicho de otro modo: educación, información, ley de

mecenazgoy patrimonio, sensibilidadpolítica real respecto a la

producción cultural son competenciasdel Estado; la iniciativa

panicular es particular y, en muchoscasos, la única iniciativa que
263existe

En definitiva, Fuera de Formato se nos muestracomo un deseode

llamar la atenciónsobreuna manerade hacerarte que, en palabras

del propio Isidoro Valcárcel Medina, resultaaltamenterepresentativa

de nuestraépoca: Todo el arte es conceptual. Yo siempredigo que

Las Meninas es el más conceptualde los cuadros...Sin embargo,

admitiendoel términopara referirnos al arte que sepreocupade la

difusión del conceptopor encimadel objeto, el conceptualo arte de

concepto tiene una sign~cación enorme. Es fundamental en la

historia del arte. Es el único movimientoque respondea lo que en

teoríaseria unaépocafinal desiglo sana’-64.

Ante la obligaciónque tiene el artista de enfrentarseal ejercicio del

arte desdeel conocintentoprofundode la Historia, desdeaquí, esta

tesis y con ella todo su apartadodocumental inédito se presentan

comounainvestigaciónqueno finaliza ensí misma,sino quereclama

ulteriores análisis que ayuden a completar de forma concluyente

~3TeresaCamps, entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997,
(véaseel anexoEntrevistas).

2flsidoro Valcárcel Medina, entrevistarealizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, enerode
1996, (véaseel anexoEntrevistas).
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nuestropasado,ya que sólo la reconstrucciónexhaustivade cada

periodohistórico puedeluchar, tal y comonosadvierteConchaJerez,

contra una amnesianadarecomendable:Para mí desdeluego existe

una contribución innegabledel conceptuala la historia del arte. Son

pasos irreversibles, un artista no debería crear ignorando la
265Historia

265ConchaJerez,entrevista realizadapor Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véaseel anexoEntrevistas).
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ENTREVISTAS
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Entrevista a FrancescAbad, Tarrasa, marzo de 1996.

- ¿Podríadescribirmeen quéconsistiósu participaciónen Fuera deFormato?

Enunapequeñapiezacompuestadefotos y objetos.

- ¿Quécambiosfundamentalesen la metodologíade su trabajo,si es queexisten,

han modificado su trayectoriaartísticaen estosúltimosaños?

Continúoprácticamenteigual queen los añossetenta,el bloc denotassigue

siendolo másimportante...la idea,si serealizao no, essecundario.Aunque

con respectoa las instalaciones,sí ha habido estéticamenteun cambio

notable.

- ¿Dequé manerale ha afectadoel cambio de trabajarcon el Gmp de Trebalí a

trabajarindividualmente?

En el grupode trabajojamásseabandonóla prácticaindividual.

- ¿Seincluiría dentro de la corrienteconceptualtal y como se entiendehoy en

día?

No tengoni idea.

- ¿Quéopina del mercadoartísticoen la actualidad?,¿quédiferenciasobserva

conel mercadodel artede los añossetenta?

No he trabajadonuncaparael mercado,ni antesni ahora.
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- ¿Contabanentoncescon algún tipo de subvención,promocióncultural estatalu

otro tipo de facilidades?,¿yahora?

En los setentanuncahubosubvencióndeningunaclase.Ahora dependedel

proyecto,las administracionespaganalguno...

- ¿Quéparticularidadesteníael movimientoconceptualen Cataluñacon respecto

a Madrid?

En Cataluñafue esencialmentepolítico y de ideologíade izquierdas,contra

un statusdominadopor Franco y contra el mercadodel mundo del arte.

Siempre trabajandofuera de los canales tradicionales como museos y

galerías.

- ¿Cómocoexistíanpinturay arteconceptualen los añosochenta?

Como siempre, ignorandouna parte de la producciónartística que casi

siemprehaestadoal margende los canalestradicionalesdel artepor sermás

experimentaly en generalporqueno haybeneficioeconómico.

- ¿A qué cree que se debe el aumentoconsiderablede interés de los artistas

jóvenespor la instalación actualmenteen España?,¿sepodrfa hablar de un

academicismodel conceptual?

Es meramenteun problemade mercado.Hay querenovarse,estaral día...

Aunque la modaes cíclica y actualmentevuelve de nuevola pinturay un

cierto trabajoquecombinaobjetose imágenesal quellamaninstalaciones.

- ¿Nopiensaquepor lo general la informaciónartísticaque se da a travésde los

mediosde comunicaciónesescasay sobretodo muy parcial?
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No es que seaescasa,es que hay ciertos trabajosde los cualesnuncase

habla.Estánal margen,quizátienequeserasi.

- Con respecto a la exposición Fuera de Fonnato, ¿piensaque cumplió su

objetivo de realizarun balancedel movimientoconceptualespañol?

No.

¿Cómovaloraría su desarrollo, su significación en el momento en el que se

desarrollé y qué importancia le concedeen la comprensiónde este tipo de

prácticasartísticas?

Yo creo que no tuvo ningunarepercusiónen la comprensiónde nuestro

trabajo, ya quehasidosiempre,ahoray antes,de difícil lectura.Existe algo

más detrás de la imagen...Si no hay un cierto interés, se escapaa la

comprensióny ciertamenteno lo hay.

- ¿Cuálescreeque son las aportacionesteóricasdel conceptualal desarrollodel

arte?

Ver el artede unamaneradiferente,en el sentidode mezclarlas cosas,los

textos,las imágenes,laspiezas,el mismo espaciodel museoy la posibilidad

de que el espectadorparticipe, se involucre físicamenteen este espacio

(instalación)...Aunqueno estoysegurode que teóricamenteel conceptual

aportealgo al desarrollodel arte.

A parte de la obra la sitie existe una reflexión teórica personal que

normalmentela acompañay le da sentido,pero dependede cadaartista...

En mi casonecesitodel trabajoescritocomocontrapuntoa la imagen.
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Entrevista a Atdller Bonanova, Madrid, diciembre de

1995.

- ¿Quéobjetivo persigueel Atelier Bonanovacon su trabajo?, ¿existeun intento

de reconversióndel arte?

El Atelier Bonanovaesuna platafonnaautogestionariagrupal, abiertay

renovable.Carecede objetivosy proyectos:contraellospermanece.A veces,

“se cruza”conel arte.

- ¿De qué manera han afectado a Atelier Bonanovalos cambios políticos y

socialesqueha sufridoEspañaen los últimosveinte años?

El reformismohaampliadoespectrosde miseria,facilitandoel asentamiento

de la misma en todos los niveles. Lo único que afectaa A.B. es el pum

transcurrfrdel tiempo.

- ¿Creéisque la creacióntiéne que estar fundamentadapor una seriede normas

establecidaspor el propio artista?,¿quépapeljuega la improvisaciónen vuestro

trabajo?

La improvisaciónengendraestupidecesaborrecibles.El KB. no poseebases

fideistas.

- ¿Establecéisalgún tipo de unión entre el receptor y vosotros?, ¿cómo

calificaríaissu respuesta?

279



A veces,podríahablarsedeciertaadhesión.Perodesdeluego, el mejor tipo

de “unión” (y de respuesta)resideen el silencio.

- ¿Cómodefiniríaisarte, obra de arte, critico de artey artista?

A.B. no asumelas competenciasdelos gabinetistas.

- ¿Quéopináisdel mercadoartísticoen la actualidad?,¿quédiferenciasobserváis

con el mercadodel arte de los añossetenta?,¿y entreel sistema de mercado

artísticoespañoly el internacional?

Ver manifiestoen Tungaralila 2 (Valencia, 1995).

- ¿Cuálesfueron los medioseconómicoscon los quecontabaisparala realización

de vuestrotrabajoen España?

Partede los fondosreservados.

- ¿Cómoha evolucionadola trayectoriaartísticadel Atelier Bonanovaen estos

últimos años?

Se mega dirigir la preguntaa algún comentaristadeportivo, como, por

ejemplo,FranciscoCalvo Serraller.

- ¿Quécaracterfsticaspropiastiene el Arte Correo en España?,¿quédiferencias

fundamentalesencontráiscon la forma de realizarMail Art en el extranjero?,¿y

convuestramaneratrabajar?
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Consultar la Tesis Doctoral ¡975-1985. Diez años de Mali Att. El Ateller

Bonanova como referencia. (Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes,

Madrid).

- Con respectoa la exposición Fuera de Formato, ¿pensáisque cumplió su

objetivo de realizarun balancedel movimientoconceptualespañol?

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

Formato.

- ¿Quécriterio se establecióen la selecciónde los participantesde la muestra?,

¿osconsideráispartede la historia del conceptualismoespañol?

a) A.B. no participó(no lo hubierahecho)en la selección.

b) Lo quevos decidáis.

- ¿Cómoveis en general la evolución del arte conceptualen nuestropaís?,¿No

pensáisque hay cierta confusión generala la hora de agruparbajo un mismo

nombreestetipo deprácticasartísticas?

La mochilaconceptualosdila entreel infantilismo y el narcisismo.Estamos

antela generaciónde los “mochileros”.

- En 1983 la pintura era protagonistadel panoramaartísticointernacional, ¿se

podría decir que por este motivo Fuera de Formato no tuvo la trascendencia

esperaday sin embargoha adquirido mayor importancia ahora, que se están

retomando las prácticas conceptuales agrupadas en el llamado

neoconceptualismo?
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La pinturade los ochenta(Sicilia, Broto, Gordillo, Lamas,Patiño...),fue (y

es) purabazofia.Lo mismo, los mochilerosde hoy.

- ¿Cuálescreéis que han sido las aportacionesteóricasdel conceptual como

análisisdel arte?

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

ignoranciasehayaaliñadacon un excesode informaciónmal digerida.

- ¿A qué creéis que se debe el aumentoconsiderablede interés de los artistas

jóvenes,por la instalaciónhoy díaen España?

A la alienaciónquesuponeunaescolarizaciónobligatoriasin alternativas.

282



Entrevista a Angel Bados,Bilbao, febrero de 1997.

- ¿Podríadescribirmeformal y conceptualmenteen quéconsistiósu participación
en Fuera de Formato?

Formalmentesetratabade un paisaje;realmentemis piezassiemprefonnan

un paisajequefuncionano como temasino como motivo pararepresentar

unavivencia propia dentrodel espaciode la naturaleza,el cual actúacomo

recipiente.

En Fuera de Formato el paisaje constabade unas láminasde cera virgen

apoyadassobrepiedrasquegenerabanseries;al fondo, sobrela pared,tracé

unalínea del horizontey unosvasosdibujadosacarbónreferidosa esa idea

de recipienteantesexpuesta;rmalmente,en el extremodel propio horizonte

unapuntadeflechademaderay cobrecomo generadoradel sentidototal de

la pieza.

En definitiva, setratabadeevocarun paisajea travésde las láminasde cera

apoyadasen piedrasy de la línea del horizonteque regulabala idea del

paisajea travésdelos vasos.

Conceptualmentesecentraríaen la ideade instalación.La instalaciónpara

mí suponeunaimplicación de la obra con el lugar socio-culturaly con el

lugar de actuacióno el espacioexpositivo.Piensoquela instalaciónsupuso

unabúsquedapersonalde soportesalternativosrespectode los tradicionales

de la esculturaen función de esa implicación del contextosocio-cultural

siguiendo fundamentalmenteun interés por someter al espectadora ese

mecanismo.Sin embargotengoquedecirque finalmenteme hedadocuenta

de que las instalacionesson relacionesentrepartes que se resuelvendel

mismomodoqueunaescultura.
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- ¿Quécriteriosde selecciónsesiguieronen Fuera de Formato a la hora de elegir

a susparticipantes?

Pienso que fundamentalmente se siguieron intereses geográficosen relación

al trabajode artistasquesemanifestabanatraídospor soportesalternativos.

- ¿Quécambiosfi~ndamentalesen la metodologíade su trabajo, si esqueexisten,

han modificado su trayectoriaartísticaen estosúltimos años?

Ahora quela instalaciónseha recuperadoen relacióncon esaderivade la

primera postmodernidad hacia el metalenguaje y el arte sociológico, he

abandonadola instalación ya que considero que no tengo más razones

comunescon su práctica que las puramente formales.

Si yo he retomadola esculturano esporsu vueltaen los ochentasino porque

la noto más de acuerdo a lo que yo entiendo que es el juego del arte basado

fundamentalmenteen la adecuaciónde los mediosal lenguaje.

Por otra parte he visto que la instalación exigeun cálculo previo que impone

controlar la puesta en escenay que obliga a prever su resultado; ademásel

coste de las instalaciones es muy elevado y me cuesta admitir esa

contradicción económica.

- ¿Quépapeljuegael espectadoren su obra?,¿cómocalificaríasu respuesta?

Para mí el espectadorsiempre es el compañero de viaje, el cómplice. Hago

cómplice al receptor en cada discusión que se establececuando trabajo; el

espectadoresel otro con quien dialogo, charlo y problematizo.En basea este

planteamiento, necesitoque la obra transparente su organizacióna través de

su estructura; la pieza tiene que transparentar el procesode constitución en

favor de una accesibilidadmayor para el espectador.
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- ¿Cómodefinidaarte, obra de arte, críticodeartey artista?

El arte lo definiría como fonna de conocimiento; la obra de arte como

medicina y, en relación con ese supuesto, el artista como hacedor y el

espectadorcomo receptorsepodrían valorar como enfennosque sevalen del

arte para encontrar el bienestar.

Por ultimo, el crítico de arte debería ser cómplice de este mecanismo. Sin

embargo el oficio actual del crítico es ambiguo. Con la postmodernidad, la

industria de la cultura, establecepapeles para los diferentes agentes de la

producción artística, y ahora que el mercado cultural ha bajado, el arte se

encuentra en una situación exageradamentedifícil; el crítico sabe de su

poder sancionador y en consecuenciaeconómico y no sé si recuerda su

verdadera función de ofrecerpautas de pensamiento.

- ¿Quéopina del mercado artístico en la actualidad?, ¿qué diferencias observa

con el mercadodel arte de los añossetenta?, ¿contabanentoncescon algún tipo

de subvención,promocióncultural estatal u otro tipo de facilidades?,¿y ahora?

La premisa de que el artistase mantienede lo quevende es una ilusión,

siempre lo ha sido y lo segufrá siendo. Sin embargo, sí que seha producido

una transfonnación muy notable desde rmal de los setenta debido a la

coincidencia del cambio político en España y a la llegada de la

postmodernidad en el mundo.

- ¿Seincluida dentro de la corrienteconceptualtal y como se entiende hoy en

día?

Desdeluego queno; yo nuncame he consideradoconceptual.En realidad,si

hacia instalacionesera exclusivamenteporque renegaba de mi formación en

la Facultad de Bellas Artes. Para mí la instalación sirvió sólo como
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alternativa. El debate conceptual, en mi caso, era consecuenciadel rechazo

hacia esosconvencionalismosexistentesen el arte o en la cultura española

franquista.

Por otra parte, con respecto a mi instalación en Fuera de Formato, sospecho
que al ser tan exageradamentesensible y fonnal, no creo que se pueda

valorar como conceptual.

- ¿Dequé manera ha evolucionadola función del artista conceptualen la sociedad

desde la décadade los setenta?

Me pareceque los tiempos no estén como para creer que el artista tiene la

verdad de las cosasy que la debeimponera los demás.Creo que la función

del artista seencaminamásbien a establecermiradas, recuentosy guias.

- ¿No piensaque por lo general la información artística que se da a través de los

medios de comunicación esescasay sobre todo muy parcial?

La cultura de la infonnación parece que sigue unos objetivos claramente

ligados a una rentabilidad económica.De todas formas quiero suponer que

si no hay más, esque no senecesita...

- ¿Cuálescree que son las aportacionesteóricas del conceptual al desarrollodel
arte?.

Creo que las aportacionesteóricasdel conceptual al desarrollo del arte sonel

resultado de indagar en la fenomenologíade la percepción desdeel modelo

lingiiístico y desdela acción del artista y la respuestadel espectador;además

de lasconsecuenciasderivadas de una intención de cuestionar la obra de arte

como objeto especifico.
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- Teniendoen cuentael contextoen el que tuvo lugarFuera de Formato, ¿qué

opinión le mereceen generalla estructuray contenidode la muestra?

Una batalla imposible. Para mí Fuera de Formato fue como el canto del cisne

del conceptual español; la sensaciónque tuve fue que el arte conceptual

planteadocomo arte alternativo al oficial españolposiblementepartía de una

contradicción al querer mantener unas posturas que ya se habían

modificado al final del franquismo.
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Entrevista a TeresaCamps, Barcelona,enerode 1997.

- ¿Cómosurgela idea de realizaruna exposiciónrevisionistadel arteconceptual

en España?,¿cuálesfueron susprincipalesobjetivos?

De mi amistadcon ConchaJerez, dado que en Madrid acusabaampliamente

una especiede “soledad de práctica alternativa”, faltada de comprensión,

apoyo y contexto histórico, y de repetidas conversacionesen este sentido

cuando ella nos visitaba y manifestaba una “sana envidia” por nuestro

contextocatalán, en aquel momento prolífico ya en resultadosplanteadosen

soportes alternativos, surgió la idea de hacer “algo” en Madrid. Inicialmente

ese“algo” no tenía nada más pretencioso que mostrar que, a pesar del auge

repentino y aparatosodel regreso a las prácticas pictóricas apoyadasen los

críticos jóvenes y el comercio, existía otra vía posible y, que a pesar de que

realmente no era fácil, tenía sus nombres y su diversidad de opciones

ciertamenteconsolidada.

Estecamino semovía ya por unos circuitos propios en Cataluña, (Espacio 10

de la Fundación Miró, Espai BS-125 del Departamento de Arte de la

Universidad Autónoma, Metrónom, Sala3 de Sabadell, etc.), avalado por el

trabajo de un grupo de artistas que, a pesar del citado auge de la pintura,

no renunciaron a sus personalesopciones alternativas: instalaciones,body-

art, vídeo. Se trataba de mostrar que estaopción era válida, ascendentey

vigente, hasta el punto de que el primer título que se propuso para la

muestra fue “Vigencia”; se trataba de decir que Cataluña tenía ya un

trayecto y que desdeaquí comprendíamosy apoyábamosa aquellos artistas

que estabanen la misma opción. Siempre vi estamuestra como una especie

de “echar una mano” a aquellosartistas que sesentíanaislados.

- ¿Podría describirme en qué consistió su participación en Fuera de Formato?
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Desde el primer momento, asumí la redacción del proyecto y la

responsabilidad de su desarrollo. En un momento más maduro, una vez

perfilados los contenidosy asentadoel grupo gestor, asumímás directamente

no sólo el contacto con los artistas catalanes, que obviamente eran la

mayoría de los participantes, sino también el capítulo documental y la

dirección del catálogo.Durante casidosañosviajémuchasvecesaMadrid.

- ¿Quémotivos determinaron su decisiónde dejar de colaborar en la organización

de la muestra?

Inicialmente Concha y yo creímosoportuno que otra personaformara parte

del grupo gestor. Hablamos con Antoni Mercader, muy activo como

organizador del Grup de Treball, y aceptó fonnar parte del grupo. Casi

enseguidarenunció y Concha sugirió el nombre de Nacho Criado, el otro

artista “solitario” en Madrid. Expresé mis reservas al hecho de que dos

artistas participantes en estamuestra fueran al mismo tiempo sus gestores,

sin embargo dado que la muestra iba a celebrarse en Madrid y yo vivía en

Barcelona, pareció conveniente que alguien ayudara a Concha;

desafortunadamenteen aquel momento ningún teórico de Madrid parecía

idóneoo dispuesto para asumir el trabajo. Lentamente, al menoséstaera mi

impresión, se produjo una especiede bloque compacto de Madrid y otro de

Cataluña, básicamente yo, y mis compañeros, (los críticos con los que

contaba para el catálogoy los artistas que iban a participar), y una distancia

grande entre los dos: notaba falta de transparencia, decisionesque no se

consultaban, criterios que nunca se habían previsto ni por supuesto

valorado, y una actitud personal excesivamente crítica, radicalizada y

cerrada, que me empujó a la dimisión cuando seextorsionaron decisiones,se

vetaron personasque ya habían sido confirmadas desdeel primer momento

y, se negaron, (todavía no sé por qué), evidencias históricas acusadasde

“nacionalistas” por el hecho de que la mayoría de artistas participantes así

como la más amplia y documentadahistoria de las prácticas alternativas en
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España correspondía a Cataluña. Llegaron a decinne que “había

demasiados catalanes” y que este hecho “descompensaba” al resto de

España. Detrás de esta aberración histórica y teniendo en cuenta que la

muestra había surgido en mi casa con una clara voluntad de apoyo,

(compartido por todos los participantes catalanes que conocían

perfectamente la intención de la misma), creí ver un abierto deseo de

ponerme dificultades personalesagravado ademáspor el hecho de que tanto

mis desplazamientoscomo gasto en documentación realizados por mí y el

trabajo, el concepto y el tiempo que invertí en ello nunca fueron, no ya

reconocidos, sino ni tan siquiera compensadoseconómicamente; las pocas

facturas que presenté (básicamente billetes de avión) que presenté se

perdieron para siempre.

- ¿Quécriterios de selecciónsesiguieron en Fuera de Formatoa la hora de elegir

a susparticipantes?

De hecho, no era necesariauna estricta selecciónde artistas: era bastante

evidente quiénesdebían estar, básicamenteaquellos cuya práctica personal

consolidadaera de carácter 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 (casode Miralda) y otra se produjo a ultima hora,

cuando ya el proyecto había sido solicitado y aceptado desde el primer

momento, (caso de Caríes Pujol): sospechoque fue por motivos personales

quenunca fueron justificados.

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

opinión le mereceen general la estructura y contenido de la muestra?

Mi impresión del resultado rmal de la muestra fue decepcionante: caótica,

incongruente, desordenaday desinformada. Siempre había pensadoque una
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muestra de estascaracterísticas,sin demasiadosprecedentesy sin un público

habituado requería altas dosis de información y de pedagogía; hacía falta

“explicar” correctamente para que se pudiera, si no aceptar este tipo de

práctica artística, al menos “entender” y “comprobar” su existencia. Ya

antes de abandonar el proyecto, y casi desdeel primer momento, tuve una

cierta idea de su montaje: tanto el catálogo, como sobre todo la exposición

debíanser muy claros, evidenciar, explicar a la gente que estearte existía y

era igualmente válido, que ahí estaban las trayectorias personalesde los

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

- ¿Cómococxistfan pintura y arte conceptual en los añosochenta?

En cuanto a la coexistenciade la pintura y el arte conceptual, siempre en

Cataluña, pienso que lo hacían con todas las dificultades que conlleva el

trabajo artístico; aquellosque ya estabansituadoslo llevaban bien, los otros,

tanto escultores, pintores o gente alternativa, como podían. Los

enfrentamientosmásimportantes seprodujeron antes, aunque naturalmente

estas cosas del arte no suelen salirse de su territorio, y se produjeron en

parte debido a cuestionesideológicasmás que a temas de tendenciao estilo.

Tenninada la dictadura, la progresiva expansión de centros nuevos

vinculados a instituciones y a ayuntamientos, con presupuestos más

independientes, favoreció la divulgación de todo tipo de prácticas; en ese

sentido, pienso que aquellos que quisieron jugar la carta de la modernidad

favorecieron la presenciade prácticas alternativas; hoy con la reducción de

presupuestosy visto el panorama mental del país, esta carta a vecesparece

contraproducente.

- ¿Se podría decir que Fuera de Formato, como exposición, no tuvo la

trascendenciaque seesperabaen su momentoy sin embargoha adquiridomayor

importanciaahoraqueseestánretomandolas prácticasconceptualesagrupadasen
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el llamadoneoconceptualismo?;¿quéimportanciale concedea estaexposiciónen

la comprensióndel periodoconceptualen el contextode los ochenta?

Por mi alejamiento del desarrollo directo de la muestra desconozco la

relación inmediata del contexto madrileño, así como la incidencia y el

contraste o contrapesoen relación con la pintura. Diez años antes sehabía

vivido en Cataluña una situación de clara confrontación entre la pintura y

las prácticas alternativas pero ello no impidió nunca, ni aún despuésentrada

la década de los ochenta y su recuperación del soporte tradicional, la

continuidad de las opcionesalternativas; solamenterecuerdo una deserción:

Ferrán García Sevilla.

Uno de los méritos de Fuera de Formato fue, a mi entender, la

documentacióndel catálogo que requirió por primera vez una ordenación de

datos importante en cantidad y diversidad. Desde este punto de vista, el

trabajo fue útil y el catálogosiguesiendouna referencia obligada.

Más que de “neoconceptualismo”, al menospor lo que respecta a Cataluña,

creo que hay que hablar de validez y evolución de los puntos de partida

(madurez) y de incorporación de nuevasgeneraciones,de manera queseha

producido una cierta normalización de las prácticas alternativas que, al lado

de la evolución propia de las tradicionales, han visto en los tiempos en que

las instituciones han tenido presupuesto, un apoyo moral y a vecessuficiente

desdeel punto de vista económico.

No creo que existaacademicismode lo conceptual, sino una mayor ambición

de los diferentes proyectos, ni tampoco una crisis, al menos en Cataluña,

más bien, como ya he dicho, seha llegado a una cierta normalización, que

no se produce en la misma medida en lo que respecta al mercado y al

coleccionismo. Al lado de estasituación, en gran parte estratégica,hay otra

que es real: iniciativas personales impulsaron e impulsan la actividad

contemporáneaemergente que encontró cobijo en centros institucionales.
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Esta vitalidad y apuestapor el arte contemporáneono tradicional, desdemi

punto de vista, no seha perdido, al contrario seha consolidadoy ampliado

con artistas de nuevas generaciones; al mismo tiempo, pienso que ha

madurado y encontrado vías de especializacióndefinidas. No acabo de ver

crisis sino trayecto, con sus altibajos naturales, así como tampoco veo

“neoconceptualismo”, sino otra generación,el nombre de la cual todavía no

me preocupa.

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

jóvenespor la instalación y el arte de acción actualmenteen España?

Si los jóvenesartistasse inclinan a menudopor prácticasconceptualesse

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 sensiblede la imagen, de lo interactivo y también creo en

la seguridad y confianza que proporciona el hecho de la existencia de una

generación estable y coherente que no ha renunciado y que avanza en

profundidad y madurez.

- ¿Quéparticularidades tenía el movimiento conceptual en Cataluña con respecto

a Madrid?, y ahora, ¿existen características notables que identifiquen en

particular el trabajo de corte conceptual en el artista catalán?

Lo conceptualo alternativo escapa,por ahora, y en términos generales,aquí

y en todas partes, a los hechos locales o a connotaciones regionales. Las

diferencias provienen del contexto: comprensión, soporte, lugares de

exponer, etc.; los maticesvienen del trayecto personal de cada artista.
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- ¿Quéopina del mercadoartísticoen la actualidad?,¿quédiferenciasobserva

con el mercadodel arte de los añossetenta?,¿contabanentoncescon algún tipo

de subvención,promocióncultural estatalu otro tipo de facilidades?,¿y ahora?,

¿cuálessu opiniónacercade la inserciónde la obra conceptualen el mercadodel

arte?

Hay que esperar y tener paciencia: el mercado o coleccionismo de arte

contemporáneo necesita información, no de los valores económicoso de

inversión, sino de los valores sensibles o culturales, necesita también

formarse una sensibilidad que no tiene, (gran parte del público tampoco),

ademásde un ambiente favorable desdeel ámbito de las decisionespolitico-

económicas,dicho de otro modo: educación,infonnación, ley de mecenazgo

y patrimonio, sensibilidadpolítica real respecto a la producción cultural son

competenciasdel Estado; la iniciativa particular esparticular y , en muchos

casos, la única iniciativa que existe. Los recortespresupuestariossobre

cultura sonsintomáticos del escasovalor quese da a la cultura.

- ¿Creeque actualmenteel planteamientoha perdido importancia en favor del

aspectoformal de la obra?

Si en el ámbito catalán primero, (por razonesde clara sensibilidadcontra el

régimen franquista, no sólo en el orden social sino también cultural) los

artistas conceptualesmostraron su oposición, así como otros artistas se

enfrentaron al inmovilismo dominante; desaparecidaestacausa aglutinante,

se ha perdido algo de la radicalización inicial, pero se ha profundizado

mucho en la propia práctica de manera que las propuestascada vez matizan

más, buscan mayor complejidad y tratan de diversificarse: pienso en las

instalacionesmultimedia, en los trabajos de imagen, en las pe,formancesy

últimamente en las propuestasvfrtuales.
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- ¿Quépapeljuega el espectadoren la obrade arteconceptual?

Debemosen gran parte al conceptualel hecho de que el espectadorsea algo

así como la ttotra parte de la piezaque completa la obra”; en estesentido la

aportación del modo de proponer del conceptual es fundamental: agudiza el

modo de percibir sensiblemente y personahnente más que de ver

intelectualmenteo formalmente.

- ¿No piensaque por lo general la información artística que se da a través de los

mediosde comunicaciónesescasay sobre todo muy parcial?

La responsabilidad sobre la cultura y el desarrollo del hombre

contemporáneo es competencia del Estado y el nuestro todavía no es

conscientede que se acaba el siglo y el milenio, de que pesan todavía los

mucho años de inactividad y de falta de libertad de pensamiento y de

expresión y, aunque en términos generales soy optimista (creo en la

capacidad humana), queda mucho y urgente por hacer, por normalizar,

entre otras cosaslas ideas y, por supuesto, el concepto de arte que ha

quedadocasiexclusivamenterdado en la práctica pictórica figurativa.

- ¿Cuáles cree que son las aportacionesteóricas del conceptual al desarrollo del

arte?

En este sentido, la provocación que significó y pretende todavía 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 percepción activa y multisensorial, a la

participación del espectador,a la memoria, a la sensibilidad, a la capacidad

de sorprender y provocar la reflexión individual y sensible, a situar al

hombre en su tiempo contemporáneo...todasesasvirtudes que observo en lo

conceptualme parecende un valor extraordinano.

295



-¿Parafinalizar, con respectoa la exposiciónFuera de Formato, ¿piensaque

cumplió su objetivo de realizarun balancedel movimientoconceptualespañol?,

¿cómovaloraría su desarrollo, su significación en el momento en el que se

desarrollóy qué importancia le concedeen la comprensiónde este tipo de
prácticas artísticas?

En el inicio de Fuerade Formato,por mi parte, no setrató de “revisar” sino

de demostrar lo que había en su dimensión contemporánea.En estesentido,

se pidieron trabajos nuevos, inéditos, que se encargaron a los artistas. La

documentación tenía que ser en la exposición muy importante y casi

didáctica para mostrar trayectos no improvisados y opciones diversas

tomadas y desarrolladasconscientemente,para decfr que todo aquello no era

fruto del azar, la moda o el espontaneismoy que estaba abierto a su

continuidad. Insisto en que se trataba de mostrar el presente real y en

muchos casosemergentey no creo que se planteara nunca como movimiento

unitario sino más bien como situación real avalada por los artistas y

enfatizando la diversidad de prácticas, cuya coincidenciaradicaba en el uso

de medios y soportesdiferenciados.
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Entrevista a NachoCriado, Madrid, julio de 1994.

-¿Cómosurge la idea de realizaruna exposiciónrevisionistadel arte conceptual

en España?

Con Fuerade Formatoseintentó mostrar una seriede opcionesindividuales.

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 razón se llamó la exposición Fuera de Formato. En

ningún momento se intentó una adaptación del conceptual de los años

setentaa los años ochenta. En la exposición estuvo gente muy joven o que

durante los añossetentatrabajó al margen del conceptual o simplemente con

un planteamiento individual, no de grupo ni de estrategiasextrañas.

De todas maneras, Fuera de Formato nació ya de una manera bastante

viciada y surgieron problemas a causa de la selecciónde los participantes en

la muestra. Pienso quese deberían haber realizado unos estudiosmás serios

para saber quégenteestabarealmente activa y qué genteseguíaaún andada

en los añossetenta /.../. Si sequiere presentarel arte conceptualde los años

setenta, hay que ceñirse a ese momento pero si lo que se quiere es

representar el presentedel conceptual, su apertura y cómo ha evolucionado

en el tiempo, lo pasado puede aparecer en el catálogo como referencia y

como documentación,pero nada más,sin mezclar las cosas.

-¿Se podría decir que Fuera de Formato, como exposición, no tuvo la

trascendenciaque se esperabaen su momento y sin embargo ha adquirido mayor

importancia tora que seestánretomando las prácticas conceptualesagrupadas en

el llamado neoconceptualismo?
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Era el año 1983y estabatodo el tema de la movida,el tema de la pintura...

por eso tampoco tuvo la exposición la proyección que quizá hubiera

alcanzado en otro momento 1...1. De todos modos sirvió para realizar un

balance.

Ahora en los añosnoventa seretoman cosasde las décadasanteriores. Yo no

creo en los neos neominimalismo, neoconceptualismo1.. .1. Si existe un

interés por realizar una obra a partir de la abstracción, pues no es

neoabstracción,es abstracción y punto. El neominimalismo se confunde, el

neoconceptualismono se sabe muy bien qué es... existe una inercia torpe

aquí en España.

Para mí lo importante es saber cómo 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 España el arte está muy fuera de rigor, por eso resulta complicado

analizar una exposicióncomo Fuera de Formato. En los años setentahabía

gente trabajando en historias próximas al conceptual, al povera, a la

instalación y que ahora ni se sabe dónde está /.../. Se debería hacer una

crítica dura ya que los críticos y los teóricos no seocupanseriamente.

-¿A qué crees que se debe el aumento considerable de artistas jóvenes que se

dedican a la instalación hoy día en España?

Hay mucha gente que está dentro de la instalación, por decirlo de alguna

manera, a partir del estilo 1.../, personas que siguen apareciendo con los

estereotiposclásicosdel conceptual. En unaperformanceo en un festival de

performancesse puedenhacer muchas cosas,no solamente salfr ahí, hacer

un numerito de cuerpo y adiósmuy buenas.
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Dejando a un lado el conceptuallingiiístico, las variedadesque sehan hecho

dentro del mundo del arte conceptual en su vertiente plástica son muy

reducidas. Existe una cantidad de variantes increíble pero la gente sólo

maneja cuatro o cinco, la instalación, la performance,la propuesta, y poco

mas... Hacesuna instalación y eresconceptual 1...1, y una instalación ¿qué

es?, pues desparramar un número de cosaspor el espacio.Colocas ocho

sillas y dos televisoresy ya eres conceptual. La gente no se plantea, por

ejemplo, atar cuatro sillas y dos televisoresy hacer una escultura en vez de

una instalación.

No por hacer una instalación seesmás moderno. Esees el problema, parece

que una instalación corresponde a un capitulo superior de la inteligencia

mientras que los mismos elementos puestos contra la pared o colgados

resultan un arte menor.

Se debería generar una idea y una vez generada buscarle la forma de

comportarse, bien por medio de la instalación, de un cuadro o de una

escultura... y con los materialesnecesarios.

Yo he tenido discusiones en el comienzo de los años setenta por usar

fotograflasen vez de usar fotocopias. Puedeser cierto que la fotocopia tenga

unos planteamientos ideológicos en sí misma y se inserte en un contexto

mucho más aséptico, mucho más duro y crítico con la estética dominante,

pero yo pienso que si para realizar una obra necesitasasfalto o patatas pues

trabajas con asfalto o patatas... y si necesitas mármol lo mismo.

Precisamenteuna de las conquistasdel arte ha sido liberar los materiales y

poder ajustar perfectamente idea y material. No se puede liberar unos

materiales para dejar otros completamenteaprisionados. Es absurdo hablar

de material burgués, lo que en todo caso será burguesa es la idea. Si una

buena idea te exigeutilizar un lingote de oro, la podrás hacer o no, pero no

tiene por quéser una idea burguesa.
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Sin embargo todavía se siguen llegando a ciertas conclusioneserróneas.

Faltan trabajos rigurosos, sentidos,más allá de aquello con lo que la gentese

queda del conceptual, esdecfr obras frías sin ningún tipo de planteamiento

estético y siempre por la vía de la razón.

-¿Qué opinas acerca de las aportacionesteóricas del conceptual al desarrollo del

arte?

El conceptual como análisis puede ser interesante, pero no como

reconversión del arte. No debemosconvertir el arte en algo que no es, sería

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

solamenteexisten las imágenes.La literatura tendrá que evolucionar hacia

una forma u otra desdesu propio contenido, no desdeun 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 número de cosassino de tener un planteamiento.

-¿Cómoves en generalla evolución del arteconceptualen nuestropaís?

En España el conceptualse originó a través de la infonnación que llegaba

del exterior y muy condicionadopor la situación política del momento.

Había confusiones, la gente llamaba conceptualismo a cosas que quizá

estaban más relacionadas con el arte peyera. Trabajar al margen del

formato tradicional ya seconsiderabaconceptual. Todo lo que no secolgaba

o no estabaencima de un pedestalera arte conceptual, tierra en el suelo, o

una foto y unas letras 1...!. Pasalo de siempre, cuando se emite una idea al

final aparece un aluvión de situacionesmenores,situacionesdegeneradasen

las quenadie sabemuy bien quéestáhaciendo.
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A mediadosde los añossetentacomienzaun periodo de reflexión. Surgeuna

crisis ideológica que afecta muy directamente al movimiento conceptual

sobre todo en Cataluña, pero también aquí en Madrid. Hubo gente que se

quedó realmente anclada al planteamiento del arte /.../. No tenía mucho

sentido, podía tener una cierta proyección en la España de Franco pero

despuésya no.

Respectoal momentoactual las cosasestánen una situación un tanto naO’. Si

pidesa la genteun 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 estánconsumiendoe imitando un tipo de cultura.

La complejidad de trabajar, de generar ideasy de analizarías lleva bastante

tiempo.

Existe un problema de la inteligencia asociadaal conceptual, a las frases, a

las instalaciones1...1. ¿Pintar es fácil o denigrante?, yo creo que no. Con la

cantidad de posibilidadesde expresión queexisten 1...!, poesíavisual, evenis,

etc., nadieseocupa de ellasporqueno estánde moda...

A menudo las grandesconquistasde libertad en el arte no se aprovechan y

sólosirven para sacrificar otras cosas.
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Entrevista a Esther Ferrer, París, marzo de 1996.

-¿zaj ha sido consideradopionero del conceptualespañol,¿estáde acuerdocon

estaetiquetade relacionarlas actividadesde zaj conel movimientoConceptual?

Sí.

-¿Puedezaj ser consideradoun grupo, en el sentidoestricto del ténnino, o se

trata másbien de una colaboraciónde personascon ideascomunesy autonomía

creativa?,¿existíaalgúntipo de interferenciaentreel trabajode vosotrostres?

Completa autonomía - 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 anexión de zaj al grupo fluxus, ¿de qué manera podría

haber afectadoa vuestro trabajo estafusión en casode haberse realizado?, ¿cuáles

fueron los motivospor los que estaunión no serealizó?

zaj es zaj y fluxus es tiuxus y así estámuy bien. De todasfonnas ambosson

grupos abiertos.
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- ¿Cuáles fueron los medios económicos con los que se contaba para la

realización de vuestro trabajo en España?,¿habíaalgún tipo de subvención,

promocióncultural estatalu otro tipo de facilidadesy cuáleseran los canalesde

difusión?

Nohubo nuncasubvencionesni ayudas.Personalmentenuncahe recibidoun

céntimo ni ninguna institución oficial me ha comprado nuncanada.

- ¿Qué opina del mercado artístico en la actualidad?, ¿qué diferencias observa

con el mercado del arte con el que se enfrentó zaj y las diferencias entre el

sistema de mercado artfstico españoly el internacional?

zaj no se enfrentó nunca al mercado del arte. Llevó siempre una vida

marginal.

- ¿Cuáles 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

Ramón Barce; zaj resultó, de algunamanera,una provocaciónpara la sociedad

españoladel momento?

En aquella época hacía falta muy poco para provocar y al parecer zaj

provocaba. Las razonespersonalesde cada cual no las conozco.

- ¿Existíaun compromisopor partede zaj con la situaciónpolítica españolade

los setenta?

Como persona y ciudadana evidentementeme sentía condicionada por la

situaciónpolitica españolay actuabaen consecuencia.Los compromisoslos

aceptan las personasno las ideas.
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- En ocasiones,JuanHidalgo ha dicho que el punto óptimo de la interpretación

de unaacciónesla no-interpretación,¿piensaque debeser igual con respectoa la

obraobjetual?

En arte para mí no hay deber alguno, felizmente, ni con respecto a la

interpretación, ni con respecto a la no interpretación, ni, por supuesto,con

respectoal objeto.

-¿Creeque la creacióntiene que estarfundamentadapor una serie de normas

establecidaspor el propio artista?, ¿qué papel juega la improvisación en su

trabajo?

Sólo el artista puede definir sus propias normas. En principio yo no

improviso más que cuandoquiero, casinunca.

- ¿Quétipo de unión se establece,si esque seestablece,entreustedy el público

asistentea susperfonnances?

Ellos memirany yo les miro, supresenciarefleja la míay viceversa.

- Ademásde John Cagey Duchamp,¿quéotros artistas,pensadores,músicos,

etc., consideraimportantesen la evoluciónde su carrera?

Todos, incluidos los malos.

- ¿Cómo ha evolucionadosu trayectoriaartística en estos últimos años?,¿se

incluida dentro de la corriente conceptualtal y como se entiendehoy en día?

¿quédiferenciasobservaentreel arteconceptualen la Españade los añossetenta,

ochentay noventa?
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No tengoni idea.

- ¿Quéopina sobrelas aportacionesteóricasdel conceptualal desarrollodel arte?

Nada.

- Con respecto a la exposición Fuera de Formato, ¿piensaque cumplió su

objetivo de realizarun balancedel movimientoconceptualespañol?

Quizás...

- En 1983 la pintura era protagonistadel panoramaartístico internacional, ¿se

podría decir que por este motivo Fuera de Fonnato no tuvo la trascendencia

esperaday sin embargoha adquirido mayor importancia ahora, que se están

retomando las prácticas conceptuales agrupadas en el llamado

neoconceptualismo?

Supongoque sí, pero no lo sé.
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Entrevista a Pedro Garhel, Madrid, mayo de 1996.

- ¿Podríasdescribirmeen quéconsistiótu participaciónen Fuera deFonnato?

Opción Cero era un viaje mental. Un retrocesodesdeel presente,<justo en el

instante en el que había cmnplido treinta años), a lo más amplio y profundo

de mi existencia, adentrándome en distintos aspectos,planos y niveles de lo

quesuponela vivenciapersonal.

Estaba centrado más en la vida que en el procesocreativo o en el procesode

trabajo, aunque evidentementeel procesode trabajo está ya implícito en la

vida de un individuo, sobre todo en mi caso.Me interesabamás analizar las

claves de la existencia, las claves de la vida personal, los planos por donde

había deambulado, las situacionesque me habían conformado. Se trataba

por lo tanto de descender-ascenderhasta el punto cero, hastael instante más

cercanoal nacimiento.

En estaobra el planteamiento consistíaen llevar a cabo todo el recorrido de

una manera cerebral o mental a la vez que espiritual. Aunque el proceso

sucedía en la mente, en esos instantes cfrcunstanciales de mi vida se

producían muchas cosas que hacían posible adentrarse en determinados

aspectosqueme interesabadesentrañaro descubrir o repasar.

Formalmente lo que hice fue crear una geografía o territorio donde eso

pudiera suceder.Elegí la zona de tránsito, no sólo porque lo demásestuviera

ocupado con las instalaciones, sino porque espacialmente lo que más me

interesabaera trabajar en eseámbito central donde confluyen e interactúan

todoslos espaciosde la zona de la exposición.

Al tener referenciasvolcánicas, puesmi procedenciaes de las Islas Canarias

(Tenerife), hice traer un cargamento de lava volcánica para construir el
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territorio donde tenían que suceder los hechos, y llevar a cabo,

optimizándolo, el procesomental o sutil en el que me iba a colocar.

La tierra de por sí ya tiene una enorme energía y está cargada de

magnetismo.El hecho de haber desarrollado una parte muy importante de

mi existencia en Tenerife esclave para entender el contenido de mi discurso.

Analizando posteriormente mi proceso creativo me he dado cuenta de que

guarda una estrecha relación con el hecho de haber nacido en esas

coordenadasgeográficas.

En la composiciónde la instalación hice una espiral de lava volcánica de tres

vueltas, es decir, tres círculos hasta llegar al centro. El ancho era de un

metro, por lo tanto esa espiral, por otra parte símbolo constante en los

petroglifos canarios, llevaba la valoración de una década por cada círculo.

Como ya dije anteriormente, en esemomento había cumplido treinta añosy

de ahí vieneesevalor.

Sobre la lava volcánica coloqué el tronco de un árbol desenrollado en sus

anillos suspendido en el aire. El tronco del árbol seleccionadode forma

intuitiva se desenrollóen treinta metros. El árbol entero estabaallí.

Para introducirme en ese proceso mental me pareció importantísimo

rodeanne de la energíanatural, ya que el ser humano vive de dos energías,

unaque procedede la tierra y otra que procede del cosmos.

La vida de un árbol empiezacon una semilla y de ella nace un tallo y ese

tallo empieza a crear circulas 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 árbol y la de un ser humano son shnilares, sólo

que en un ser humano con el paso del tiempo queda la memoria, las huellas

de todassusexperienciasgrabadasen el cerebro.

Por ello también consideraba imprescindible estar encima de la tierra y de

alguna manera que me transmitiera esa energía que yo necesitaba para

introducinne en eseprocesomental.

Por otra parte el concepto suspensiónera fundamental en todo estetrabajo.

Suspenderel tiempo, suspenderel presente,parar y hacer flotar todo lo que

había sido la existenciapersonal de un individuo, en estecasola nua.

De alguna manera, en esosmomentosestabanecesitando la realización de

estetrabajo como procesoíntimo. Tener un instante de análisis a través de

losesquemasde vida, de los comportamientosllevadosy de las actitudesque

me habían dado forma comopersona.

Esta espiral de madera colocada sobre mi cabeza. Toda la existencia

suspendida a partir de ella, fl~icamente pasada y sutilmente en el aire, me

servía como antena que transmitía la información necesariapara el viaje

hacia el punto cero, esdecir, Opción Cero. Reconozcoque en aquel momento

me costómuchísimo descendervirtualmente.

Planteéla pieza con una duración total de treinta minutos. En el inicio de la

performanceme coloqué sobre una alfombra de un metro cuadrado de lava,

que guardaba relación con el volumen físico de una persona. Al lado de esa

alfombra había una vara métrica de madera, (la medida que utilizan los

sastres), y un disco transparente en el que había grabado el título Qpción

Cero 3 r.p.m., tres revoluciones por minuto. En esedisco se encontraban

implícitos todos losdatos concernientesa mi existencia,dicha información no

estabaimpresa de un modo físicosino 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. Posteriormentecomencéel viaje

y en un minuto realicé todo el reconido físico del territorio. Me situé en el

centro de ambas espirales. En el suelo había un espejo y sobre él un

diamante en bruto. Sobre ese diamante, y con la cabeza tapada por los

treinta años de madera desenrollada a modo de antena, empecé a vivir el

proceso de descensoal inicio de mi existencia durante un periodo de otros

catorceminutos.

Finalizada esta situación comencéel reconido de vuelta hasta el punto de

partida para el que requería un minuto de tiempo. De nuevo sobre la

alfombra, esta vez de espaldasa la espiral, saquésietediamantes pulidos que

llevaba en los bolsillos, los dejé caer al suelo, fuera de la alfombra, y pasé

por encima de ellos, desprendiéndomey transcendiendo la implicación con

las islas y dejando atrás toda la experiencia vivida hasta esemomento,

iniciando una andadura muy importante, un cambio de vida, de trabajo y

en general de actitud, cumpliendo de estamanera con el compromiso que me

había propuesto al iniciar el trabajo.

Todo ello sucedíadespuésde eseúltimo minuto que completaba los treinta

previstospara el desarrollo de la pieza.

El tiempo de existenciade la pieza quedaba marcado por .dos relojes que

llevaba en las muñecas, uno de entrada y otro de salida. Un tercer reloj,

grande y colocadoentre la alfombra y la espiral, marcaba el tiempo real a

todos los presentes.

Como discurso estaba lmplicito desintegrar los valores o aspectosdiversos

que el tiempo conlleva. Una cosa es decir: aquíy akom,marcado por un

reloj y otra es la experiencia del aquí y ahora, resultado de un proceso

mental pertenecientea cadaindividuo.
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Realmente ir a la Opción Cernconsistíaen ir y volver del punto inicial de la

existencia para de alguna manera dejar atrás el pasado y caminar hacia el

futuro con una perspectiva diferente, una proyección espiritual distinta,

dándole valor a los aspectos más sutiles de la vida. Este trabajo, Opción

Cero, me ha servidomuchísimo para encaminar mis pasoshastahoy.

- ¿Quépapel jugaba la improvisación en estetrabajo?

En estecasono quedaba hueco para la improvisación. Desdeluego siempre

hubiera podido caermede forma involuntaria, ya que la lava volcánica sobre

esesuelo producía desequilibrio, pero eso no hubiera afectado al verdadero

sentido de la performance.Esta es una pieza hennética y cerrada, las claves

sólo le pertenecen al performer. Los elementos estructurales de la obra

quedan prefijados e inamovibles. El concepto improvisar únicamente se

podía producir en el procesomental. La concienciay la visualización ofrecen

una base de asentamiento de los niveles de percepción que se nutre del

principio de aceptación de las imágenes que se van formando en el

imaginario cerebral.

- Sí, pero quizá la improvisaciónno sólo dependíade ti, ¿qué hubiera pasado si

alguien del público asistentese hubiese levantadoy participadoen tu obra de

maneraespontánea?

Normalmente en toda performancequedaimplícito en el planteamiento de la

pieza la participación o no del espectador.La gente percibe esa provocación

cuandoexiste...

En estetrabajo no estabapreestablecido.Es más, mientras lo preparaba en

ningún momento llegué a pensar en esta posibilidad. Era completamente

diferente, se trataba de una pieza tan personal que no había opción para

ningún espontáneo. De todas maneras, si algún espectador hubiera
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entendidola propuestay captado el mensajey hubiesecomenzadoa recorrer

la espiral conmigo, es decir, a hacer ese viaje hacia el pasado, hacia ese

punto cero de la existencia, yo, en ningún caso se lo hubiera impedido.

Incluso su presenciapodría haber resultado para mí una experiencia muy

enriquecedora.

- ¿Quétipo de unión seestablece,si esque seestablececon el público asistentea

tus performances?

Se establece.Por supuesto que se produce una confabulación, un sentirse

implicado tremendamenteen el discurso que planteamos,sobre todo cuando

el proceso de tensión, conmoción, dulzura o desgaste, está sucediendo

delante de sus narices. Siempre recuerdo una de las performancesmás

íntimas y personales que tomamos la determinación de estrenaría en el

Festival de Teatro de Valladolid en 1982, en la Plaza Porticada, en donde

habían estadopasandotodos los grupos de teatro montando el escenariocon

sus bambalinas y escenografía.Nosotros lo desnudamos todo, para luego

desnudamos simbólicamente (sacar fuera aspectos muy íntimos que

normalmente no se muestran públicamente). El caso es que después de

media hora de estar sentadosimnóviles mientras se pasaban diapositivas de

nuestra vida hasta llegar a la actualidad de aquel momento, empezamosa

caminar y a vivir ese encuentro con el presente. Fue asombroso para

nosotrosdamoscuentaqueesainmensacantidad de genteque había estado

toda la tarde esperando para ver gratis la actuación de teatro, (ellos

desconocíanlo que era unaperformance),estabanvibrando al unísonocon el

procesoevolutivo de esaexperienciaen la que noshabíamossituado. Lo que

era evidenteesque era entendiday existíauna unión más allá de explicación

alguna. Sin embargo, en otro aspecto, hecho de menos que una vez

tenninado 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.... Esehecho tan sencillo aún no nosha sucedido,no esquesea

fundamental pero de algunamanera creoque si sucedieraestaría bien...

- Desdetu punto de vista como profesor, ¿hasexperimentado un incremento en el

interés de los artistas jóvenespor el arte conceptual en estosúltimos años?, ¿qué

diferencias observascon el arte conceptual de las décadasanteriores?

Sí, me resulta absolutamentegratificante que los jóvenes se interesen cada

vez mas por este tipo de prácticas y no sólo los jóvenes artistas sino los

sociólogos, los que estudian periodismo, los historiadores del arte y los

filósofos, teóricos, profesionalesde estética o pensadores.Ahí es donde creo

que reside el verdadero incremento del interés, cuando todo fluye y

confluye. Al menosesnecesano.

En cuanto a la diferencia, es muy patente. Hasta el presente, al menosen

España, había un desinterés absoluto por todas estasprácticas. España es

eminentemente pictórica o quizá existe el miedo a hablar de lo que se

desconoce.Creo que la crítica y teoría de las artes seha ido a lo seguro, a lo

consabido.Por supuestocarecemosde reflexionesteóricas, de pensamientoo

rdosófi~ que hayan caminado en paralelo a estas corrientes y que hayan

servido de base y sostén del quehacer creativo. Actualmente la gente está

más informada, hay mucha más simultaneidad con lo quepasaen el mundo.

Por otra parte creo que lógicamentese ha perdido eseafán reivindicativo

por parte de estasprácticas de seguir situadosen la extrañeza, en lo inusual,

esa actitud de mantenerse siempre en la lucha preestablecida contra la

incomprension... Hoy en día todo eso estáfuera de todo criterio conductista

y manipulador, verdaderamenteestáfuera de contexto.

- ¿No piensasque por lo general la información artística que seda a través de los

mediosde comunicaciónesescasay sobre todo muy parcial?
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Hay algo muy importante que tenemosque asumir y siempre ha sido así, y

es que algo que sucedeen Australia está sucediendo a la vez en Estados

Unidos y a su vez sucediendoen Japón o aquí en España...El hecho de que

sedifunda masivamente,pertenecesobre todo a estesiglo y sólo dependedel

nivel de conocimiento, comunicacióne información y del nivel de actualidad

que esa cultura ofrezca a su entorno. De todasmaneras, que no se sepa o

que no se informe de lo que está ocurriendo en un país, obviamente no

quiere decir que no estésucediendo.

Por supuestoen nuestro país la información que seofrecees muy parcial. El

arte conceptualha estado bastantedescuidado.Como he dicho antes, faltan

teóricos que apoyen con fundamento las prácticas. Teoría y práctica se

deberían sostenermutuamente. Sin embargo también hoy sucedeque a nivel

personal la situación cambia sustancialmentey por añadidura, social o

culturalmente. Se puedeestar informado solamente con desearlo, cualquier

mediateca pone a tu disposición toda la documentación internacional que

precises. Y sin lugar a dudas a través del Cyberespacio puedes estar

conectado con todas las redes de conocimiento que estén esperando a que

naveguespor ellas, tomes la información que necesitesy se ofrece, y puedas

a su vez aportar tus conocimientosdirectos e incrementar los datos; todo ello

es de fácil acceso,desdela inthnidad del territorio particular, sin necesidad

de que la información estémediatizada por ningún medio de comunicación.

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

aspectoformal de la obra?

No, al contrario. Me parecemuy importante que cualquier planteamiento

estésustentadoy engrandecidoformalmente. Lo eminentementeestético si se

• quedaen el diseñocomoconcepto,carecede interés, pero sí que lo tiene si la

formalización de las ideas devieneun mayor acercamientoa la creación y a

lo poético de la misma haciendoque el espíritu del arte se sitúe donde debe
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estar. Pienso que esjustamente el territorio de lo sutil lo que más se puede

amplificar y desarrollar, conjugándolo con un buen saber hacer y mostrar,

para sentir plenamente la obra de arte. Este es el gran privilegio que

tenemoscomo vehículo de comprensióndel mundo inmaterial de las ideas.

- Para finalizar, con respecto a la exposición Fuera de Formato, ¿piensasque

cumplió su objetivo de realizar un balancedel movimiento conceptualespañol?

Rotundamente si. Su puesta en escenay desarrollo fue admirable, aún más

por el momento y el contextoen el que serealizó, por la necesidadimperante

de hacer esa revisión, de ofrecer un mínimo respeto hacia la evidencia.

Ademásen lo personal, el hechode estar realizándola en el Centro Cultural

de la Villa, tuvo una significación espacial específica, ya que mi primera

performance, Escultura Viva, la había ejecutado en los jardines del

Descubrimientoen la Plaza de Colón en 1977. Por tanto, era valioso para mí

realizar Opción Cero, con eseplanteamiento,seis añosmás tarde en la planta

sótano del Centro, es decir, justo debajo del lugar donde había llevado a

cabo mi primera performance.En paralelo yo también estabarequiriendo

una revisión-reestructuración de mi pasado-presentepara situarme hacia el

futuro.
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Entrevista a Albert Girós, Barcelona, diciembre de

1996.

- ¿Podríadescribirmeconceptualy formalmente en qué consistió su obra en

Fuera deFormato?

La obra presentadaen Fuera de Formato consistíaen tres cubetasde hierro

de 2 m de largo, dos de ellas llenas de agua y una llena de cristales de sal, y

un proyector de diapositivasemitiendo luz.

El modelode las cubetasse corresponde con la forma de luz que proyecta el

proyector apoyado directamentesobre el suelo.

El orden de lasunidadesesel señaladoen el croquis de la obra publicado en

el catálogo de la exposición.

La obra presentalos materialesde un determinado paisaje (salinasde Ibiza)

y pernute recrear en el espectadorsensacionesasociadasa dicho paisaje: el

tacto y el olor de la sal, la realidad reflejada en el agua, etc. La luz está

presentada como materia y a la vez evoca las posibles representaciones

fotográficas de esospaisajes.

Literalmente: la luz presentalos materialesde un paisaje determinado que el

espectadorpodrá componerconceptuahnentey emocionalmente.

- ¿Quécambios fundamentalesen la metodologíade su trabajo, si es que existen,

han modificado su trayectoria artística en estosúltimos años?

En los últimos añoshe ido abandonandoel tratamiento de los materiales en

favor de las imágenes. Así, en el 89 presento una exposición en la Sala
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Moncada de La Caixa en la cual coexistela fotografía con el empleo de los

materiales sintéticos (piel sintética, plástico, cuero...). Posteriormente, paso

a trabajar con foto-imagen y vídeo volviendo a tratar el tema de la luz (de

estasexperienciaspresento algunas piezasen el Festival de Video del Paisos

Catalans y en Infart CIEJ-La Caixa).

Posteriormente,entro a trabajar con imagen de síntesise imagendigital -en

el 91 presento Espai PIX MIX en el CIiEJ de La Caixa y fundo con otros

colegasla sociedadQn The AIR S.L. dedicada a la imagen digital desdeel

92 hastahoy-.

- Con respecto a la exposición Fuera de Formato, ¿piensa que cumplió su

objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual español?, ¿cómo

valoraría su desarrolloy qué importancia le concedeen la comprensiónde este

tipo de prácticasartfsticas?

Con respecto a Fuera de Formato pienso que en su momento significó un

relativo balance de las prácticas conceptualesen España en cuanto que

presenta una recopilación de información en forma de cronología de las

mismasbastante completa. La muestra en sí la calificará más de testimonial

que de antológica. Un aspecto importante de la muestra es que pretendía

revelar una segundageneraciónde artistas posterior a la de los inicios que

presentabauna obra consistenteaún frente a la revalorización de la pintura

en dicha década.

El periodo de organización de la muestra fue bastante ordenado y

estimulante; a partir de la inauguración de la exposición hubo

desorganizacióny desamparo.

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

hay una cierta conciencia de algo pasadoen los críticos, los galeristas- que
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hasta entonceshabían visto el arte conceptual como algo anticomercial y

alternativo para llenar huecos- y hasta en los propios artistas, ya que

algunos estabangirando los ojos hacia otro tipo de prácticas más en relación

con pintura o escultura o un arte más comercial.

Despuésde estamuestra se produjo un tremendo silencio social respecto a

las prácticas conceptualesen arte en todo el país.

- ¿Quécriterio seestablecióen la selecciónde los participantes de la muestra?

La selecciónde la muestra creo quesequiso presentar en tresbloques:

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

y amplia en estetipo de prácticas.

2. - Artistas conceptualesemergenteso artistas que habían desarrollado un

arte conceptual de forma más oculta al margen de los circuitos de

exhibición.

3. - Artistas que solamente son presentadosen la cronología de la muestra

por algunas realizacionespuntuales relacionadascon el arte conceptual.

- ¿Cómocoexistíanpinturay arteconceptualen los añosochenta?

En los ochenta, pintura y arte conceptualcoexistende una manera orgánica.

Actúan las opciones personales de los artistas en cuanto que algunos

apuestan por desarrollar su obra mezclando la actividad conceptualcon la

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

de lo quesucedecon las modaso integrándolas.

- Fuera de Formatosurge en un momentoen el que la pintura era la protagonista

del panoramaartísticointernacional,¿sepodríadecirque por estemotivo no tuvo

la trascendenciaesperaday sin embargoha adquiridomayor importanciaahora

que se están retomando las prácticas conceptualesagrupadasen el llamado
neoconceptualismo?

Fuera de Formato no tuvo la trascendenciaesperadapero no porque en su

momento la pintura fuese la protagonista sino porque en esemomento se

vive una transformación del arte hacia posturas de no compromiso, posturas

más individuales -mientras que el conceptual tenía un cariz social

importante- y a posturas más hedonistasque de revolución. La crisis a todos

los niveles del contexto creado por estasnuevas posturas hace que pasados

los años se haya de retomar la progresión natural histórica del arte en el

punto en el que losestilosempezarona copianea simismos.

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

jóvenes por la instalación actualmente en España?, ¿se podría hablar de un

academicismodel conceptual?,¿quédiferenciasobservacon el arte conceptual de

las décadasanteriores?

A principios de los ochenta algunos artistas definíamos la instalación como

una forma evolucionadade la escultura y por tanto en su línea y por tanto

un oficio, el mismo oficio, pongamos por caso, que el de escultor de la

piedra. Por esavía la instalación puedellevar un academicismo,como puede

llevar un academicismocualquier práctica que se generaliza, se enseña,se

aprende, tiene una tradición y con la cual se especulaporque 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

aspectoformal de la obra?

Creo que actualmente el planteamiento (comprometido) ha perdido

importancia en favor del aspecto formal de la obra, en una sociedadformal

que estáorgullosa de seguir sofisticandoel expresarsey realizarse a través de

lasformas.

- ¿Nocreeque, por lo general,la informaciónartísticaque seda a través de los

mediosde comunicaciónesmuy parcial?

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

subjetiva, muy incompetentepero muy tendenciosa,convenientey necesaria.

- ¿Quépapel representan para usted el arte, la obra de arte, el crítico de arte, el

mercado y el artista en la sociedad?

En la sociedadyo creo que el arte debeser conocimiento y libertad; la obra

de arte debeser portadora de conocimiento,libertad y vida; el crítico de arte

es un parásito necesarioal artista y a la comunidad; el mercado debería

definir el valor de la creatividad en dinero -habría de crear la necesidadde

arte, acabando con la gratuidad del arte acabaría con la superfluidaddel

arte-; por ultimo, el artista ha de ser libre, poseer el conocimiento y actuar

con el corazón.
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- ¿Quéopina de la inserciónde la obraconceptualen el museo?

La obra conceptualpuede insertarse en el museosilos conservadoresy los

técnicos son competentesy actúan con libertad y conocimiento y no pasa

nada que no tenga que pasar. Aunque hay obras conceptuales que no

puedeninsertarseen un museo-pienso en algunasobras de Land Art o en la

escultura social de Beuys-pero entoncesal museo siempre le cabeinsertarse

en dichasobras conceptuales.

- ¿Quépapel juega el espectadoren la obra?

El espectadorpuedejugar muchos papelessegún las obras, pero en general

en el arte conceptual el espectadorjuega un papel activo, comprometido y en

muchos casosde co-autor; la obra conceptual tiene un importante aspecto

social.

- Para finalizar, ¿cuáles cree que son las aportaciones teóricas del conceptual

como análisis del arte?

Las aportacionesteóricas del conceptual como análisis del arte han pasado

por revelar los posibles lenguajesdel arte para así 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 ConchaJerez, Madrid, diciembre de 1995.

- ¿Cómoha evolucionadotu trayectoriaartísticaen estosúltimos años?

Si hablamos de una metodologíade trabajo, pienso que ésta sigue siendo la

misma, esdecir, parto de una idea desde la cual realizo un planteamientoy

despuéselijo los materiales o los elementosque puedan enlazar el discurso.

Esta manera de crear no ha variado, lo que sí han cambiado con el tiempo

son los temas y los materiales. Si nosfijamos en ellossí podríamos hablar de

una evolución en mi trayectoria.

Desdemis comienzoshastael año 1983 existe la utilización y transformación

solamente del espacio,como en el caso de los Escñtosilegibles, colgadosen

papeles translúcidos que modelaban el espacio. A partir del año 1983

empiezo a utilizar algunos objetos. Posteriormente, desde el año 1984,

introduje la performance como forma de acabar la instalación. Incluso

centrandonos solamente en mis propias instalacionesse podría hablar de

evolución. Si bien en un principio se realizaban solamente en un espacio, a

partir del año 1986 existe la utilización de todo un edificio con distintos

espaciospara una sola instalación.

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

proyectos realizadosen colaboración con José¡ges?

No, con José Iges la manera de trabajar es la misma pero él está más

interesado en trabajar la microforrna y yo más en el planteamiento general.

Sin embargo partimos de las mismas ideas y llegamos a conclusiones

comunes.
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En mi evolución creativa desde la colaboración con José Iges hay que

resaltar el trabajo con espaciossonorosy visuales, la interacción de distintos

espaciosde forma simultáneacomo el espaciofisico y el espacioradio. Esto

ha sido y sigue siendo muy importante. Por otra parte también existe una

evolución desdeel momento en que empecéa utilizar vídeo desde1984

aunque yo no llamo videoinstalacionesa mis obras. Me interesatrabajar con

el vídeo como una herramienta más, una herramienta inmaterial que nos

ofrece una unión en tiempo presentecon eseespacio visto a través de la

cámara. Otro punto a destacar es mi interés por la sociología del material,

trabajar con elementoscomo la sal, el pimentón, la cal, el vidrio, el reflejo

del espejo. Todos ellos tienen un contenido en si mismos, no sólo es

importante el aspectoestético de los materiales.

- ¿Te incluirías dentro de la corriente conceptual tal y como se entiende hoy en

día?

Sí, aunque evidentemente yo desarrollo mi trabajo por unas vías no

estrictamente ligadas al lenguaje. Parto de un concepto y lo desarrollo. En

esepunto soy conceptual,lo que pasaesque ¡ni desarrollo esmuy extensoen

la fonnulación.

JoséIges y yo hemostrabajado el espacioradio y el espaciofísico en algunas

de nuestras obras sonoras,comoen Laberinto de lenguajes,que es una obra

en procesoque seha realizado en muchos sitios. Son obras absolutamente

conceptualesporque parten del concepto. El concepto de la obra es lo que

suenaen ella. Trabajamos solamenteel lenguaje, pero de formas diferentes.

Son, comoya he dicho, obras absolutamentetautológicas, pero no creo que

éstasseanmás conceptualesque otras mías.
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- ¿Quéopinasdel mercadoartísticoen la actualidad?,¿quédiferenciasobservas

con el mercadodel arte de los años setenta?,¿contabascon algún tipo de
subvención,promocióncultural estatalu otro tipo defacilidades?

A nosotros no nos ha afectado en nada el mercado. Quizá ha habido una

ampliación de los presupuestosen las organizacionesexpositivas. Antes el

dinero servia solamente para subvencionar los materiales y el transporte de

obra.

Hay algunos museosque empiezan a comprar algo, porque lo normal es

hacer un intercambio o dar una piezaa cambio de la exposición.En realidad

nosotros no notamos la crisis, siempre hemosestadoen crisis. Lo que está

claro es que después cada uno hace su trabajo en función de los medios

económicosde quedispone...

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

diferentesa las nuestras.

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

jóvenespor la instalación hoy día en España?

A rmales de los años ochenta y principios de los añosnoventa, con toda la

actividad del Instituto de la Juventud, Felix Guisasola recurrió a teóricos y

artistas para que diéramos Talleres. Con estos Talleres lógicamente se

empezarona propiciar otros apartados en los planteamientosde la Muestra

de Arte Jovenque se realizaba cada año. Se estableciótoda una politica de

basecreandola infraestructura con la información y el entrenamientoen los

propios Talleres. Se iniciaba a los jóvenes en la utilización de nuevos

materiales, en la instalación.., al mismo tiempo que se planteaba en la

Muestra un apartado para este tipo de prácticas. Por otra parte, los
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premiados viajaban por museosde Europa con lo que seponían en contacto

con la actualidad artística y comoconsecuenciaseprodujo un mimetismo.

Nuestros comienzosfueron muy diferentes, yo empecécon el arte conceptual

de una manera intuitiva, por una evolución personal. Lo que se propició a

través del Instituto de la Juventud fue una moda por la instalación. El jaque

mate lo dieron las Dokumentas de 1987 y 1992. Pero a mí me pareceque la

mayoría de las instalacioneseran objetos dignificados bien colocadosen el

espacio.Aparte de esohay mucha ignorancia y en bastantescasosserealizan

trabajos miméticosa partir de la información que serecibe. También influye

la crítica, faltan teóricos profundos que reflexionen sobre el artista y que

trabajen con él.

- ¿No crees que hay cierta confusión a la hora de agrupar estetipo de prácticas

artísticas al margen del soporte convencional?

Si, desdeque seha originado esa moda por la instalación prefiero usar las

palabras obra iii sUri o la de intervenciónpara evitar confusiones..,aunque

para mi la instalación esel trabajo con una serie de elementosa partir de un

espacioque funciona como el soporte irrenunciable de la obra.

- ¿Quéparticularidades tenía el movimiento conceptual en Cataluña con respecto

a Madrid?

En Cataluña siempre seha notado la presenciade la burguesía en el arte.

Existió un fuerte apoyo por parte de distintas galeríasqueseabrierony que

se centraron durante un tiempo en arte conceptual, por ejemplo la galería

Aquitania, Espai 3 de Sabadell, Metr~nom y otras. Había mucha ayuda

económica.Incluso invitaban a artistas conceptualesa fiestasen dondeseles

daba la oportunidad de mostrar su trabajo. Hubo mucha genteen el plano

de la acción. El conceptualse convirtió casi en una moda, hasta que algún
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crítico le dio el réquiem, entonces se produjo una diáspora y continuó

exclusivamentela genteque tenía interés.

- ¿Cómo coexistíanpintura y arte conceptual en los añosochenta?

Perfectamente,aunque nos molestabaque se limitaran a decir que lo único

que existía era pintura. En realidad la belicosidad tenía lugar desde la

pintura, como autodefensa. Pero no siempre desde los pintores, de hecho

Carlos Alcolea y Santiago Serrano realizaron una exposición en la Galería

Propacjunto conNacho Criado en la que seevidenciabauna coexistencia...

- ¿Pero por parte de posturas más radicales como la del Grup de Trebalí sí que

existía una intención de invalidar la pintura?

Era el momento del conceptualismopuro y centrado primordialmente en el

Grup de Treball. La coexistenciase dio, aunque quizá en Cataluña hubo

más problemas a causa de los pintores caciquesque intentaban anular a los

artistas de las generacionesposteriores.Como he dicho antes, la belicosidad

siempre era desdela pintura hacia lo que no era pintura. Sólo en momentos

de gran radicalidad, como ha ocurrido también al principio de las

Vanguardias, se intenta presentar verdades absolutasy anular lo anterior

pero yo pienso que nuestra generaciónno seha creído 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, másenfocadasa los individuos y a susobras.

- ¿Existía un compromiso marcado con la situación política española de los

setenta?
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En aquel momentoel arte conceptualse planteabacasi como una acción

política. Yo también me encontrabaen una situaciónmarcadapor mi

formación en CienciasPolíticas a principios de los sesentay haber vivido en

París en los momentos del franquismo... de hecho mis primeras obras

conceptuales eran los Escritos ilegibles, claramente comprometidos. Sin

embargo, el desarrollo intelectual de esaacción política me resultaba pobre.

Yo me considerodentro de una segundageneracióndel conceptual, porque a

pesar de que mis primeras obras son de 1974 y mi primera instalación de

1976, mi evolución se desarrolló por otros caminos más cercanos a la

narrativa, aunque con el tiempo mi obra no se distancia tanto de la de los

artistas de su origen.

- Con respectoa la exposiciónFuera de Formato, ¿piensasque se realizó en el

momentoadecuadosiendola pinturaprotagonistadel panoramaartístico?,¿crees

que cumplió su objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual

español?

Pienso que el momentoen el que se reahzóFuera de Formato fue muy

adecuado,pero efectivamenteno se le dio gran publicidad a causa del

protagonismo de la pintura... A pesar de ello la considero de gran

importanciapor ser una exposiciónreferencial.Vino muchagente a verla,

incluso galeristasextranjerosya que la hicimos coincidir con la segunda

edición de ARCO.

- ¿Cuálescreesqueson las aportacionesteóricasdel conceptualal desarrollodel

arte?

Paramí desdeluego existeuna contribucióninnegabledel conceptuala la

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

ignorandola historia.
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Entrevista a José Ramón Morquillas, Madrid, febrero

de 1997.

- ¿Podríadescribirmeformal y conceptualmenteen quéconsistiósu participación

en Fuera deFormato?

Dentro de la incapacidad (no de situar), sino de situar las posibles

definiciones o aproximacionesdel espectador,mi intervenciónconsistió en

ponerunospalitosconalambre,telay algodepintura,queluego fui incapaz

de sintetizaren su futuro uso personal, precisamentepor esa “falta de

apreciacióndel espectador”.Demasiadosimbólica; incluso algo mística.

Quiero decfrquefue unaaventura;yo no participé,sólo la pieza.

Sé que todo es demasiadocínico, pero esa es la plataforma verbal,

(¿icónica?),actualdel arte.Posiblementeanteseraotracosa.

- ¿Quécriteriosde selecciónsesiguieronen Fuera de Formato a la horade elegir

a susparticipantes?

ConchaJerezy NachoCriado fueron, creo, los encargadosde seleccionar.

Ellos debencontestarestapregunta.

- ¿Quécambiosfundamentalesen la metodologíade su trabajo,si es queexisten,

hanmodificadosu trayectoriaartísticaen estosúltimos años?

Una cierta ideade “movilidad” enfrentadaaotra de “inmovilidad”. Ambas

se resuelvenen la práctica, (¿lavida?). Las conclusiones,cualquierposible

conclusión,incluso hastalas másirresponsablesdebenser empíricas,o sea,

verificarseen la realidad. El arte, (todo arte), debe (excluyendocualquier
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militarismo) ser social. La única realidad no es el arte; el arte es una

relación.La sociedadquecambiaesla únicaverdadquepennanecesiempre

igual (Toni Negri).

- ¿Quépapeljuegael espectadoren su obra?,¿cómocalificaríasu respuesta?

El espectadores relativamente fundamental; incorpora la posibilidad

inciertade unanueva hipótesisde trabajo.El ecipsamiento(la muertedel

espectador)coincidecon la pretensiónde tesis.El espectadordebesuicidarse

comoclaseparatransformarseen actos.

- ¿Cómodefiniría arte, obra de arte, crítico de artey artista?

Puedoaceptartodas las definicionesprovenientesdepersonasmás o menos

lógicas queusancualquiervicio o virtud, (dudas,copas, afecto, odio...).

Quedanexcluidaslas definicionesdel diccionario.

- ¿Quéopina del mercadoartísticoen la actualidad?,¿quédiferenciasobserva

con el mercadodel arte de los añossetenta?,¿contabanentoncescon algúntipo

de subvención,promocióncultural estatalu otro tipo de facilidades?,¿y ahora?

No interesami apreciación.Quizá seaposibledar definicionesdesdeotros

espacios (economía, sociología...). Mis apreciaciones,mi movilidad son

excéntricasal conceptode mercado.Las ventassólo explican el viaje de las

monedas; son indudablemente interesantespero apenas son restos

arqueológicosdeuna“democracia”no compartida.

- ¿Seincluida dentro de la corrienteconceptualtal y como se entiendehoy en

día?
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Sí.

No.

Y yo quesé.

Y unamierda.

- ¿Creeque actualmenteel planteamientoha perdido importancia en favor del

aspectoformal de la obra?

No.

No hayrazonesquepermitanplantearasí la pregunta.

Creoqueel sistemahageneradodirecciones“ideológicas”, (por supuestoque

aún existe -quizássiempre-ideología),superpuestasa la/las actitudes.Son

bigotillos negrossuperficialmenteescasos,superpuestos.El arte, la cultura,

ademásde serunamierdapuedeser “definido” como unamierda.

- ¿Cuáles su opinión acercade la inserciónde la obra conceptualen el mercado

del arte?

Supongo,(quizássé), queno es muy diferentea los Rofis Royce,los Fiat 1,

los Domas o el caviar. Coyuntural y soportandoel peso de educaciones

individuales, indudablementeasociadasa las tarjetasque habitanen los

bolsillos. Pero esto ya es una tradición exentade conflictos y debate. El

paquetedeDucadoscuesta20<) intrascendentespesetas.

- ¿Dequémaneraha evolucionadola función del artistaconceptualen la sociedad

desdela décadade los setenta?

Me responsabilizode la mía(evolución)y haciami mismo (únicamente).
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Es más interesantepara cualquier artista analizar la evolución de la

sociedad;pero indudablementees máscomplejo y difícil. Quizás tampoco

sea relevantey ademásdeberíaser automático.El artista, hastalos más

irresponsables,no esque“no puedan”sinoquecomocasi todo el mundo “no

deberían”escaparse.

- ¿Cómocoexistíanpinturay arteconceptualen los añosochenta?

¿ComoDios y el diablo?,¿comodos dioses?,¿comodosdiablos?,¿comolas

parejasdeenamorados?,no meinteresa.

- ¿A qué cree que se debe el aumentoconsiderablede interés de los artistas

jóvenes por la instalación actualmenteen España?,¿se podría hablar de un

academicismodel conceptual?

Siemprehaexistido un academicismodel conceptual.No noto (conozco)ese

interés.En la zonaen la que vivo no existe interésen analizarni en debatir

la Historia; se hace o se construye a medida; por escasoscréditos. La

Historiasóloesla historia dela Historia.

- ¿Nopiensaquepor lo generalla informaciónartísticaque se da a travésde los

mediosde comunicaciónesescasay sobretodo muy parcial?

La información “artística” se redefine como artística en departamentos

“autodenominadosartísticos”.Los mediosde comunicaciónse alejande su

papely seacercana su máquina.Lo nombradocomo “información artística”

suelecorrespondera “informaciónpolítica”.
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- ¿Cuálescree que son las aportacionesteóricasdel conceptualal desarrollodel

arte?.

Una mayor reflexión sobre las relacionesbidireccionalescon el poder,

(cualquieraparienciade poder, incluso la generadapor la propia línea de

análisisdel conceptual).Ojalá.

- Teniendoen cuentael contextoen el que tuvo lugar Fuera de Formato, ¿qué

opinión le mereceen generalla estructuray contenidode la muestra?

Estas ocasionesson cojonudas.Permitenver a los amigos y tomar unas

copas.

- ¿Se podría decir que Fuera de Formato, como exposición, no tuvo la

trascendenciaque seesperabaen su momentoy sin embargoha adquiridomayor

importanciaahoraqueseest retomandolas prácticasconceptualesagrupadasen

el llamadoneoconceptualismo?

Desconozcoestos aspectos;no he seguidocon un interés mantenidoestas

cuestiones;he preferido otros intereses(incluidos los vitales, “incluso” los

geográficos).

- Para finalizar, con respectoa la exposiciónFuera de Formato, ¿piensaque

cumplió su objetivo de realizarun balancedel movimientoconceptualespañol?,

¿cómo valoraría su desarrollo, su significación en el momento en el que se

desarrollóy qué importancia le concedeen la comprensiónde este tipo de

prácticasartísticas?

Posiblementesistematizadaalgunasprácticasdispersasen el tiempo y en la

geografía;quedaun catálogo.
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Entrevista a Pere Noguera, La Bisbal, noviembre de

1996.

- ¿Podríadescribirmeformal y conceptualmenteen quéconsistiósu participación

en Fuera deFormato?

SOL/SUELO

1. - Instalación.Adecuaciónal espacio(fragmentos).

2. - Acción.Movimiento y cambio(Incorporaciónnuevoelemento:agua).

3. - Instalación- exposición(Resultado).

- ¿Quécriteriosde selecciónse siguieronen Fuera de Fonnatoa la horade elegir

a sus participantes?

No lo sé.

- ¿Quécambiosfundamentalesen la metodologíade su trabajo, si es queexisten,

hanmodificadosu trayectoriaartísticaen estosúltimos años?

Hay cambios.

No haycambiosfundamentales.

- ¿Quépapeljuegael espectadoren su obra?

Esun motivo.
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- ¿Quéopina del mercadoartístico en la actualidad?,¿quédiferenciasobserva

con el mercadodel arte de los añossetenta?,¿contabanentoncescon algún tipo

de subvención,promocióncultural estatalu otro tipo de facilidades?,¿y ahora?

No lo conozcosuficientemente.

Hay másmercado,haymásartistas,haymás...

No.

Tampoco.

- ¿Seincluiría dentro de la corrienteconceptualtal y como se entiendehoy en

día?

Estoyen las listas.

- ¿Creeque actualmenteel planteamientoha perdido importanciaen favor del

aspectoformal de la obra?

Es otromomento.

- ¿Cuál es su opinión acercade la inserciónde la obraconceptualen el mercado

del arte?

Me parecenormal.

- ¿Dequémaneraha evolucionadola funcióndel artistaconceptualen la sociedad

desdela décadade los setenta?

La funcióndel artistaesparticular.
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- ¿Cómocoexistíanpinturay arteconceptualen los añosochenta?

Coexistían.

- ¿A qué cree que se debe el aumentoconsiderablede interés de los artistas

jóvenes por la instalación actualmenteen España?,¿se podría hablar de un

academicismodel conceptual?

Informacióny lenguaje.

No, másbiende decadencia1 cadencia1 o continuación.

- ¿Nopiensaquepor lo general la informaciónartísticaque se da a travésde los

mediosde comunicaciónesescasay sobretodo muy parcial?

Normalmentepartidista.

- ¿Cuálescreeque son las aportacionesteóricasdel conceptualal desarrollodel

arte?.

Método,desarrolloy lenguaje.

- Teniendoen cuentael contextoen el que tuvo lugar Fuera de Formato, ¿Qué

opinión le mereceen generalla estructuray contenidode la muestra?

Bastantebien. Huboausencias.

- ¿Se podría decir que Fuera de Formato, como exposición, no tuvo la

trascendenciaque seesperabaen su momentoy sin embargoha adquiridomayor
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importanciaahoraquese estánretomandolas prácticasconceptualesagrupadasen

el llamadoneoconceptualismo?

Se podríadecir.

- ¿Quéparticularidadesteníael movimientoconceptualen Cataluñacon respecto

a Madrid?, y ahora, ¿existen caracterfsticasnotables que identifiquen en

particularel trabajode corteconceptualen el artistacatalán?

Conozcoinsuficientementeel movimientode Madrid.

De lugar.

- Para finalizar, con respectoa la exposiciónFuera de Fonnato, ¿piensaque

cumplió su objetivo de realizar un balancedel movimientoconceptualespañol?,

¿cómo valoraría su desarrollo, su significación en el momento en el que se

desarrolló y qué importancia le concedeen la comprensiónde este tipo de

prácticasartísticas?

Creoquefue unabuenatentativa.

Oportuno¡ incompleto1 positivo.
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Entrevista a Angeis Ribé, Barcelona, noviembre de

1995.

- ¿Podríadescribirme,conceptualy formalmente,su instalación en Fuera de

Fonnato?

Constabade cuatro piezasescultóricas.Los materialesempleadosfueron:

hierro, latón, plomo, neón,esmaltey purpurinaplateada.Cadaunade ellas

representabaun elementonatural:sol, camino,lago,nube.

- ¿Quécambiosfundamentalesen la metodologíade su trabajo,si es queexisten,

hanmodificadosu trayectoriaartísticaen estosúltimos años?

Sin cambiosfundamentales,sólo los lógicos paradesarrollarunaevolución.

- Con respectoa la exposiciónFuera de Formato, ¿piensaque cumplió su

objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual español?,¿cómo

valoradasu desarrolloy qué importancia le concedeen la comprensiónde este

tipo de prácticasartísticas?

Sí.

No le concedoningunaimportanciaenparticular.

- ¿Quécriterio se establecióen la selecciónde los participantesde la muestra?

No lo sé.
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- ¿Cómocoexistíanpinturay arteconceptualen los añosochenta?

9

- Fuera de Fonnatosurge en un momentoen el que la pintura eraprotagonista

del panoramaartísticointernacional,¿sepodríadecir queporestemotivo no tuvo

la trascendenciaesperaday, sin embargo,ha adquiridomayor importanciaahora

que se están retomando las prácticas conceptualesagrupadasen el llamado

neoconceptualismo?

Quizás.

- ¿A qué cree que se debe el aumentoconsiderabledel interés de los artistas

jóvenes por la instalación hoy en día en España?,¿se podría hablar de un

academicismodel conceptual?,¿quédiferenciasobservaconel arteconceptualde

las décadasanteriores?

Quizáslo enseñenen la facultad.

Sí.

Sereinterpreta.

- ¿Creeque actualmenteel planteamientoha perdido importancia en favor del

aspectoformal de la obra?

Dependede los artistas.Igual ahoraqueantes.

- ¿No creeque, por lo general,la información artísticaque se da a través de los

mediosde comunicaciónesmuy parcial?
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Sí

- ¿Quépapel representa,parausted,en la sociedad,el arte, la obra de arte, el

crítico dearte, el mercadoy el artista?

Un mercadofarsa.

- ¿Quéopina de la inserciónde la obraconceptualen el museo?

Correcto.¿Porquéno?.

- ¿Quépapeljuegael espectadoren la obra?

El mismoquedelantede la pintura,escultura,etc.

- Parafinalizar, ¿cuálescreequehan sido las aportacionesteóricasdel conceptual

comoanálisisdel arte?.

Un volver ala esenciadel arte.
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Entrevista a Isidoro Valcárcel Medina, Madrid, enero

de 1996.

- ¿Fuera de Fonnato surge en un momento en el que la pintura era la

protagonistadel panoramaartístico internacional, ¿sepodría decir que por este

motivo no tuvo la trascendenciaesperaday sin embargoha adquirido mayor

importanciaahoraqueseestánretomandolas prácticasconceptualesagmpadasen

el llamadoneoconceptualismo?

Pienso que la exposición tuvo una orientaciónmuy definida. Era, como

indica su título, fuera de formato. Realmenteel nombre resultó muy

expresivo.

Con respectoa su repercusión,es cierto queensumomentono tuvo mucha,

peroel catálogoactualmentecontinúasiendomuy paradigmático...Porotra

parte la muestracontó con una gran afluencia de visitantes, aunqueel

público queasistíano erapor lo generalun público habitualde exposiciones

sino grandesmasasdejubiladoso dominguerosquepaseabanpor la píany

se acercabana Fuera de Formato movidos por la curiosidad..,esto, en mi

opinión, enriquecióla experiencia.

De todasmanerasyo no estoy relacionadoíntimamente,tal vez ni siquiera

superficialmente,con el llamado mundillo del afle. Soy conscientey no

reniegode ello porquemásqueun problemame resultaunatranquilidad.

Así quela verdades queen el planocultural no sé la repercusiónquetuvo

Fuerade Formato,sólo puedohablarde la trascendenciaquetuvo paramí y

te puedo decir que consideroesta exposiciónde gran importanciaya que

desdelos Encuentrosde Pamplonano sehabíavuelto ahacernadaparecido.

¿Podríasdescribirmeen quéconsistiótu participaciónenFueradeFormato?
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Yo tengola teoríade queel artesiemprese puedecontar..,así que te voy a

explicaren quéconsistiómi trabajodeunamaneramuysencilla.

Realicé una acción que se tituló Coloquio-conferencia.Instalé sillas, un

estradoy mesubíen él. Invité a los presentesa comentarcualquiercosaque

tuvierannecesidadde exponerpúblicamentey deestamaneraquedóabierto

el coloquio.Pasadoun largosilencio,semanifestaronlas primerasopiniones

o preguntas...al principiotímidamentey despuésdeunamaneradesbocada.

Una vez que consideréque había pasado un tiempo razonable, di por

terminadoel coloquio y comencéuna conferenciasobre uno de los temas

aparecidosen la primerapartede la acción.Es decirinvertí el procesousual

de conferencia-coloquio.El resultadofue muy vivo, animado,en fin, muy

rico.

Por otra parte organicéunas votaciones.Coloqué cuatro urnas y unas

papeletasde colorescondiferentestextos que invitabanal público a escribir

sobrelos papelesy posteriormenteintroducirlosen lasurnas.

En tresde las urnas pusedelantede cadaunaun montón de papeletascon

tresmodelosdiferentesde texto y en la cuartapuseotro montónde papeles

decuatrocolores,sin texto,con la intencióndequela gentetomaraunoy lo

introdujeraen la urna. Claro queno siempreera así, había personasque

cogíanmásdeuno...

Conservoalgunasde las papeletasescritasqueen su momentoseleccionéde

entreloscentenaresquehabía.Unagran multitud depersonasformabacola

delantede las urnascomo si deunaauténticavotaciónsetratara...fue una

experienciaaltamentepositiva.
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- ¿Cómoera vuestracoexistenciacon los pintores en la décadade los años

ochenta?

Claramentehabíauna preponderanciade la pintura, pero no existía una

beligeranciapor parte de aquellos que continuábamoshaciendonuestro

trabajopor convencimiento.

¿No creesque por lo general la información artísticaque se da a travésde los

mediosde comunicaciónesmuy parcial?

No hay inquietudpor partede la crítica por difundir estetipo de prácticas

artísticas. Al público no se lo ponen fácil pero tampoco creo que sea

necesario.Si bien es verdadquela informaciónesmuy parcial,sobretodo

desdeun medio tanmasivocomo esla televisión,tambiénlo esqueel arteno

esunaactividadcómoday querequiereun esfuerzopor parte de artistas,

críticos,promotoresy tambiénpor partedel público,por supuesto.

- ¿Cuálescreesque son las aportacionesteóricasdel conceptualal desarrollodel

arte?

Todo el arte es conceptual.Yo siempre digo que Las Meninases el más

conceptualde los cuadros...Sin embargo,admitiendo el término para

referimosal artequesepreocupade la difusióndel conceptopor encimadel

objeto,el conceptualo artede conceptotiene unasignificaciónenorme.Es

fundamentalen la historia del arte.Es el único movimientoquerespondea

lo queen teoríaseñaunaépocarmal de siglo sana.

Yo hace tiempo que renuncié a realizar objetos. En mi obra si utilizo

objetos,como puedenser los pequeñospapelesde los quehablábamosantes,

ocupanun lugarcompletamentesecundario.
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- ¿A qué creesque se debeel aumentoconsiderablede interés de los artistas

jóvenes por la instalación hoy día en España?, ¿se podría hablar de un

academicismodel conceptual?

Hacemuchotiempoqueexisteun academicismo.En realidad,no haygénero

queno estéabocadoal academicismocuandosemanosea.Unainstalaciónal

rm y al cabo es lo que se hacía ya hace treinta años y llamábamos

ambiente... Es exactamenteigual, sólo que la limpieza, pureza y

espontaneidadde antesseha convertidoen algo rebuscadoy simbolista.Es

innegableel bajón de generaciónde ideasquesehaproducidoen lasúltimas

décadasen dondelos artistasreciclan másqueaportan.Se anquilosanlos

mediosexpresivos.Desdelos setentano ha habido ni un ápice de espfritu

renovador.

El conceptual,digamos que ha sido asociadoa ciertos formulismos, ha

creado escuela,se ha anquilosadoy ha llegado a manierismoscomo el

postconceptualo el neoconceptual,etc.

Paramí es muy importante no repetir, como principio. No reincidir en

modismosy con más razón si erestú mismo quien ya los ha utilizado.

Siemprey cuandosetengaalgoquedecir, evidentemente.

- ¿Dequémaneraha evolucionadotu trayectoriaartísticaen estosúltimos años?

Comohe dicho antes,me ocupomuchode no repetirtrabajosy de no volver

sobremateriassobrelas queya he trabajado.Sin embargopiensoquetoda

evoluciónseapoyaen lo precedente.Es decir, el espfritucentralde la obra

semantiene.Hay unalíneaqueno siempresemanifiestaen la temáticapero

sí en el sentido de la obra. Cambio mucho, afortunadamente,pero sigo

estandoen el lugar inconformista,en el buen sentido de la palabra, de

siempre.Tengo la pretensiónde no caeren la estabilidada la queel artista
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está tan expuesto.Huyo de establecermeen cualquierformalización quese

generalice,incluso sin sentiraversiónhaciaellas, sino porel simple hechode

que se ha generalizado.Es una posturaque no implica en modo alguno

ningún tipo deelitismo, sólo queno me produceplacertrabajarsobrelo que

estántrabajandocien personasmás, prefiero ir a salto de mata,siempre

buscando..,aunquesin pretensionesde agotar nada,de otro modo sería

pueril...

- Con respectoa la exposiciónFuera de Formato, ¿piensasque cumplió su

objetivo de realizar un balance del movimiento conceptual español?,¿cómo

valoraríassu desarrolloy quéimportanciale concedesen la comprensiónde este

tipo de prácticasartísticas?

Mi valoraciónes positiva,ya no sólo desdeel puntode vista del trabajoque

realicé,queconsideromuy gratificante,sino como espectadorde lo queallí

sucedió.Recuerdoquela sensacióngeneralfue muy alentadora.

Thvo gran significación,sobretodo parala gentejoven queno habíavivido

la décadaanteriory no habíatenido la oportunidadde acercarsea estetipo

deprácticasartísticas.Por unapartesirvió de testimoniode lo quesehabía

hechoy por otrapartede lo quesecontinuabahaciendo.

Participaronartistasmuyconocidos,conla agravantedequeunagranparte

deellos ya no hacialo mismoqueen los añossetenta.Sin embargo,también

secontócon la presenciadeartistasque, sin haberestadoen los setenta,en

ese momento trabajaban con soportes alternativos... La perspectiva

indudablementeera máscorta que ahoraque han pasadotrece años, de

todasmanerasla ideafue muy saludabley creo quehubo genteque capté

bienel sentidode la muestra.
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