
BIBLIOTECA U C M

111111 ¡¡liii III 111111111
5307201270

VfDEO-ESCULTURAS
Y

VIDEO INSTALACIONES EN ESPAÑA

(MADRID Y BARCELONA)

des.,,

o>~>SIbIiot

TesisDoctoral
de

JUAN CARLOS ESTEBANDE MERCADO

DIRECTOR: J.MANUEL PALACIO ARRANZ

DEPARTAMENTODE COMUNICACIÓN AUDIOVISUAL Y PUBLICIDAD 1
FACUILTAD DE CIENCIASDE LA INFORMACIÓN

UNIVERSIDAD COMPLUTENSEDE MADRID

11

A



Se retuerda al lector no hacer más
uso de esta obra que el que
permiten las disposiciones Vigentes
sobre lo~ O~réthos de Propiedad
Inteleetual del autor. La Biblioteca
pueda exentá de toda responsabilidad.

A Oliva

ojo
0¡j ~tOca

U 1

EtC .. . . AS
DL...”

rs

j.,r

N9 ReqIsEro ..f. ~



LA UNIDAD YLA IMAGEN

LA IMAGEN, aun considerada en si
misma, es múltiple, aunque esté sola. La
concienciala sostienesabiéndolaimagen. Y
la posibilidadse abre a su lado; podría ser
diferentey es quizásasí, tal comose ha de
ver Su ser de absfracción no le da fijeza,
asciendea ser icono.- el iconoforjado porel
amor, por el odio, por el conceptomismo,
especialmentecuandola imagenencierrala
finalidad

MariaZambrano(Clarosdel
Bosque).
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Introducción

1.-PRESENTACIÓN

1.1.-LA GÉNESISPARA UN TITULO

La presentetesistiene su origen en experienciaspersonalesdentrodel campo

del videoy de la imagen. La elaboraciónde una seriede cintasmonocanaleshizo que

me preguntarasobrelo que se estabarealizandoen el ámbito internacionalcon el

medio video, para despuésacercarmea un entorno más próximo, a los autores

nacionales.Por otro lado, la experienciade ‘ver video-instalaciones’hizo que creciera

mi curiosidadpor el tema. El punto de partida es, por un lado, la creación (y la

reflexión sobrela misma),y, porotro, la experienciade lo visual,

Un interés previo por las obras de Hill Viola y Gary Hill hizo que mis

primeros apuntesy proyectosde tesis fUeran sobreestos autoresamericanos,Con

ellos pude hablar en la 1 Bienal de la Imagen en Movimiento de Madrid,

declarándolesmis intencionesde escribiracercade su obra. El interésdespertadofue

ninilo, y pude sentir de una manera especial en esa edición de la Bienal la

t subordinación(y complejo), que en este país ha sido secular, con respectoa

~produccionesy autoresextranjeros.Además, hay una abundanteinformación sobre
e

autoresmáso menosconsagrados,que no despertabaun ansiainvestigadora(a pesar
4

‘9 de lo sugestivode sus realizaciones).Todo parecíaindicar que siemprehemosidoci

detrás de las realizacionesde otros países. Las primerasvideo-instalacionesque

pudieronser contempladasen nuestroterritorio fUeron sobretodo extranjeras.Las

instalaciones,como hechoartístico, como ambientey como imagen,plantearonun

1



Introducción

montón de interrogantesque sefUeron concretandohaciaproduccionesdel entorno

geográfico donde vivía. Las preguntasque esta situación planteó fUeron; ¿que

vídeo-instalacioneshay en nuestropaís?,¿sonpocaso hay másde las que parecen?,

¿sobrequétemassetrabaja?...Las preguntasque aparecieronfUeronmuchasy fue el

principio de un simplerastreo,una simple intenciónde recabarinformaciónsobrequé

eslo quesucedíaa esterespecto.

Aparentemente,las produccionesdel video expandido (1) eran escasasy

parecíanlimitadas a una serie de autoresque, aunqueespañoles,procedíande los

EstadosUnidos de América, tras haber trabajadoanteriormenteen Cataluña.Estas

apreciacionesobtenidascorresponderíana unas primerasreflexiones efectuadasal

inicio de los ochenta.

1.2.-ACOTACIONESMETODOLÓGICAS

El segundointentode tesissurgió al haceruna investigaciónsobreun grupo

de autoresmásconocidos,con másrealizaciones,y con unaproyeccióninternacional

fuertementeasentada:FrancescTorres, Antoni Muntadas, Eugenia Balcelis... El

accesoa susobraserarelativamentefácil, la bibliografia suficientementeamplia, y era

posibletratarpersonalmentecon los artistas.El encuentrocon elloshizo quedirigiera

o mispasoshaciaotrosrealizadoresde sumismageneracion.
o
1~‘a
3
e
b

Poco a poco fu encontrándomecon más y más autoresnacionalesque
<4
LU• habí
ci an trabajado en este terreno. Sorprendiéndomede la gran cantidad de

composicionesque sehabíanllevado a cabo, elaboréun primerlistado de obras,de

una seriede autoresbastantedesconocidosque poco a pocotendrían(y tendrán)una

proyecciónmás definida en el campode la imagen“instalada”. De pronto surgió un

2



Introducción

sinnúmerode direccionesy de personasqueestabaninteresadasen el asunto.Muchos

de estosautoressonmuy jóvenesy la mayoríatieneunalibertad de creaciónde ideas

muchomásampliade la queen un principio sepudierasuponer.

Una simple indagacióninformativasobrelo que ocurríaen nuestropaíscon

las vídeo-instalacionesseacabaríaconvirtiendoen estatesis,sin casi haberloprevisto.

La amplitud, complejidady trascendenciadel temaque seiba presentandoante mis

ojos sugeríala necesidadde ahondarmás en multitud de ideaspresentadaspor los

autores.Aparecieronunosvídeoastas (2) no del todoconocidos,pero quea diferencia

de los más famosossi que incitaron un ansiade investigacióny conocimiento. La

novedadque seasumeconsisteen creartextosnuevos,en verteranálisisquepudieran

divergir de las intencionesde los creadores;por otro lado el incluir obrasde autores

más noveles implica un esfuerzo suplementariode reflexión sobre su trabajo, (un

riesgo que tuvo a bien indicarmePilar Parcerisas,directoradel CentreD’Art Santa

Mónica y cormsar¡aen el año 1991 de una retrospectivasobre el conceptualen

Cataluña)al no existir suficientestextosescritossobreellos y serrealizacionescon un

discursoteórico,aúnno suficientementecimentado.

El transcursode la investigaciónfue determinantea la hora de incluir unos

autoresu otros. ¿Quéautoresy qué obrasera precisoestudiar?La misma evolución

o del trabajo fue concluyentepara que contactarao no con un determinadotipo de

1~ autoresy obras. Era imprescindibleacotar, no obstante,un número mínimo de
e

i video-instalacionesrealizadadasindependientementede su calidad y casi de su
‘o
~ repercusión. Se ha tomado como referencia cuantitativa un mínimo de cuatro
-i

video-esculturaso video-instalacionesrealizadas,y mostradasen público, para

incluirlas en el presentetrabajo (una recomendaciónseñaladapor el doctor J.M.

Palacio).No esmi intencióndilucidarsi esmásimportantela calidado la cantidadde

3



Introducción

la obra,pero sí quees indispensableestaacotación,al menosparadeterminarcuál ha

sido el desarrolloteórico efectuadoen los trabajos,la formade abordarlos temas,y,

en definitiva, para asegurarseun campode actuaciónsuficientementedelimitado.

Aunqueel interésdel trabajono escrítico, sepuedeafirmar quehay algúnautor con

multitud de obrasque parecenmásun purojuegobanalqueun trabajo interesantey

con fondo. Y hay autoresque con una sola vídeo-instalaciónhan sabidocreartoda

unaobracon abundantespuntosfructíferos. En estoscasossí quepodríasernecesaria

una labor críticaparadeterminarla calidad,pero... en esteestudiohay una intención

de asepsia,de búsquedade la descripción y de la objetividad máximas,dejandoaun

lado el análisis de esquemasestéticos,gustos y preferenciasparticulares.Quiero

afirmar en estesentido el carácterabierto de la tesis, en ~acual es posible añadir

nuevosautoresy obras, siendo fácil la inclusión de textos y análisis, a causade la

estructuraciónde la misma.

El estudiorecogeun amplio espectrode obras,desdelas másreconocidasy

famosashastalas que no han tenido suficienteprensay divulgación,aunqueno por

ello dejande sermenosatractivas(puedeque lo seanmásal no sertanconocidas).Se

ha marcadoun límite temporal(más o menosabierto)en la dataciónde las obras,

fijándoseel año 92 y la primera Bienal de la Imagenen Movimiento de ese año,

celebradaen Madrid, paraincluirlas en la tesis.

E
Se ha limitado también el objeto de la investigación a los autores

e
bj relacionadoscondos ciudades,Madrid y Barcelona,(residenteshabitualesdurantela
‘a

‘o

~ recopilaciónde la información);duranteestosúltimos añoshe vivido a caballoentre
-i

ambas,lo cualmehaproporcionadoun contactomásdirecto con lo que allí sucedía,

al tenerun accesode primeramanoal diverso materialde los diferentesautores.La

tesisexcluyepor tantoa autorescomo MarceloExpósito(Valencia),a FranciscoRuiz

4



Introducción

de Infantey JosuRekalde(del PaísVasco)(3), y autoresde otraszonasgeográficas.

Las razones(explicadasmásadelante)paraexcluir ciertosnombresson: debidasa la

dificultadesparaaccederauna entrevistao simplementenegarselos interesados(son

los casosde JavierVadillo o PalomaNavares);no pertenecera Madrid o Barcelona;

o , en el momentode la recopilaciónno tenerun mínimo de trabajo realizado(Maite

Ninou).

Mereceespecialatenciónla labor desarrolladaen el PaísVasco, puestanto

diversoscolectivoscomo institucioneshan demostradoy demuestranun gran interés

por todo lo que serefiere al vídeo. Los certámenesde video, cuyo primer impulsor

fue el Festival de Vídeo de SanSebastiánal comienzode los ochentay sus tres

edicionesposteriores,fueron un lugarde confluenciaparaaquellosque trabajabanen

el video expandido.Estos eventosse calcaron en otras comunidadesautónomas,

extendiéndoseuna fiebre de certámenes,festivales y concursosque no siempre

recogianvídeo-esculturasy vídeo-instalaciones,peroque sirvieronde foro de debate

parael medio en general.La desaparicióndel Festival de San Sebastián(1982-1984>

tuvo su continuaciónen el festival de Mus¡ka Bideo Aren Jalaldiade Vitoria, donde

sehacehincapiéen la banda sonorade las cintasmonocanales,pero se marca una

ciertadistanciacon respectoal concepto“clásico de video-chp.Mástarde,el festiva]

Bideoaldiade Tolosadel año 86 esorganizadoporel BosgarrenKolektiboa. A partir

Idel
86 (y hasta el 90) se celebran sucesivamentedistintos encuentros en los

~Bideoaldia, donde se exponen vídeo-instalaciones,descritasen esta tesis. Es de

Idestacar
la posteriorMuestravideográficaorganizadapor La Facultadde BBAA de [a

‘~ U.P.V -E.H.U. y la Especialidadde Audiovisuales,en la que participan los alumnos

de segundo y tercer ciclo. En ella se muestra un buen nutrido número de

video-instalacionesquetendrángran repercusiónen el panoramavasco. Le sigue la

fundación Artelelm, subvencionadapor la Diputación de Guipúzcoa,que constituirá



Introducción

un centro en el que se promocionael medio video, es un foro de debatey se

organizandiversasactividades.Porúltimo, hay que citar la salaRekalde,dependiente

la Diputaciónde Vizcaya,queha sabidoencauzarunaintensaactividad.

En todo caso esa partir de 1980 cuandolas instituciones

comienzana interesarseconcretamentepor las vídeo-instalaciones.A

enumeranlos eventosmásimportantessucedidosdesdeeseaño:

1980: Video, el tempsi I’espai. SedesInformativas 2. Colegio de

Barcelona. Obras de Juan Downey, Shigeko Kubota, Dam

Kahleny Antoni Muntadas.

de nuestropais

continuaciónse

Arquitectosde

Graham,Wolf

1982: XXX Festival Internacional de Cine de San Sebastián-Festival de Vídeo.

Vídeo-instalacionesde Eugenia Balcelís, Antoni Muntadas, Joan Loge,

Marie-JoLafontine,Michel Jaffiennou-PatrickBousquet.

y Mikel Arce con la

EugeniaBalcellíscon

colectivo Obra/Abre

1983: II Festival de Video de San Sebastián Isabel Herguera

obra Lavabo, Eugenia Balcelís con From the Center.

En laFundaciónMiró de Barcelonamuestransus trabajos

Cercíes de temps y Caríes Pujol con Islamey.

En el cementerionuevo de San Femandode Henaresel

instalaUnatelevisión en un nicho.

En el Museo de Bellas Artes y en el Nuevo Centro de Valencia Antoni

MuntadasexhibehauteCulture (parte 1>.

En Zaragozaen la muestraVanguardiay últimas tendenciasmuestratrabajos

de EugeniaBalcelís, Antoni Muntadas/GinésSerránPagán,JoanLogue,Pierre

•1
3
e
b

‘o
‘u
u
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Introducción

Lobstein. En la misma ciudadhabrámuestrasañosmástardede Antón Jordá,

LLuís Nicolaucon Trip-ti-co en 1984, JavierCodesal(la última en 1995) y el

grupoFrigo.

1984: 1 Festival nacional de Video, en el Circulo de Bellas Artes de Madrid con

obrasde CaríesPujol: Alicia, EugeniaBalcelís: Color Fields, ConchaJerez:

Trepandesciendenla escalerao..., y Michel Jafitennou,PeterWeibel, Inge

Graf& Zyx, Woody y SteinaVasulka,WolfVostell,

1985: Encuentrosen torno al video en el Circulo de Bellas Artes de Madrid con

obras de Gabriel FernándezCorchero,Sento Bayarri, Maldonado/Osalvabos,

PacoUtray/ZaherSufi, MaretaEspinosa,

En el PalauRobert de Barcelonase muestranobras

Teixit TV, Antoní Muntadascon hauteCulture parte

La casadel gladiadortienebuhardilla.

En el Palaude la Virreina de Barcelonala muestra

conLluis Nicolau,CaríesPujol, JosepPoch.

En la salaMetrónomde BarcelonaEugeniaBalcelis muestraFrom thecenter.

de EugéniaBalcelís con

2, y FrancescTorrescon

Els dilluns video 2n edició

1986: II Festival Nacional de Video. Círculo de Bellas Artes de Madrid, Francese

Torres con Los juguetesse rompen un diorama (a)histárico, Gabriel

Fernándezcon Naturalezavivalnaturalezamuerta , Nam JunePaik, Marcel

Odenbach,ThierryKuntzel,Mary Lucier, Buí Viola, NanHoover.

ProcesosTendenciasy NuevasTecnologías: Inauguracióndel Centro de

u
0
b

‘o
tu

u
-i
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Introducción

Arte ReinaSofia con PalomaNavaresAntoni Muntadasy NamJunePaik.

En la salaMontcadade Barcelonase realizanmonográficasde CaríesPujol y

LLuis Nicolau.

En Santanderen laUIMP Xavier Villaverde con Airesdel Atlántico.

En Barcelonaen la salaMetrónomLLuís Nicolaucon variasobras.

En las Islas Canariasen la exposiciónArtistas Canariosen Madrid la obra

Big-Bang Universo en Expansión 1, de PedroGarhel,

1987: 1 Bienal de Video de Barcelona, Caja de Ahorros de Barcelonacon obrasde

Caries Santos,Xavier Olivé, Angel Jové, Silvia Gubern, Antoni LLena, Hill

Viola, Mar>’ Lucier, Marie-JoLafontaine.

En Madrid en el Museo Español de Arte Contemporáneola monográficade

FabrizioPlessi.

A partir de 1987y hasta1993 las diversasedicionesde Videnarce.

A partir de eseañolas muestrasen la salaAmadísdel Instituto de la Juventud,y

susAyudasa JóvenesCreadoresy las exposicionesde Confrontac¡onesque

en algunoscasoshan expuestovídeo-instalaciones.Tambiénla Comunidadde

Madrid se sumamás tardea facilitar espaciosen sus salas de la Avenidade

Américao en el Canalde IsabelII.

3

I1988: En busca de un vídeo-espacio perdido. Círculo de Bellas Artes de Madrid‘o“a
ci

con obras de Pedro Garbel, Caríes Pujol, Alejandro Corominas y Paloma

Navares.

Festival Bidecaldía de Tolosa con su última edición en 1990

3



Introducción

En el CARS monográficasde Dam Graham, Marcel Odembachy Antoni

MuntadasconHíbridos.

1989: Passatges de la imatge en la FundaciólaCaixade Barcelona.

En el Palau de la Virreina de Barcelona, Antoni Muntadas con su obra

Instal.lacions,passatges, intervencions.

1990: Bienal de la Imagen en Movimientogo en el CARS.

En el IVAM de Valenciala artistaamericana¡JaraBimbaum.

1991: Passatgesde la imatge exposicióncolectivaen las salasde la Fundacióla

Caixaen Barcelona.

En el Palaude la Virreina de BarcelonaCaríesPujol con Senseespal.

En el MINCARS La cabezadel dragónuna antológicade FrancescTorres.

En el IVAM la individual de RaúlRuiz

1992: II Bienal de la Imagen en Movimiento’92: visionarios españolesen el

MNCARS de Madrid.

8 lmatges en Moviement colectiva de la Fundació Miró de Barcelonacon

3

• relevantesinstalacionesdeartistasinternacionales.
•1
‘o
‘u
ci
~ 1993: En el LVAM la retrospectivade Gar>’ Hill.

Másaltá de la mirada,de Hill Viola enel MNCARS.

Tambiénel el MNCARSla individual deBruceNauman.

9
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En otro orden de cosasse ha optadopor incluir las instalacionesque han

sido expuestasen el extranjero,al considerarlasunacontinuaciónde las realizaciones

mostradasen nuestropaís. No admitiríasdejarla incompletala línea de trabajo del

autor.Muchasde ellassehanllevado a caboportodaEuropay los EstadosUnidos.

Algunos de los autoreshan desarrolladola mayoría de su trabajo Ibera de nuestro

territorio; seha tenido en cuenta,no obstante,que al menosun númeromínimo de

video-instalaciones(unascuatro)sehallan llevado a caboaquí exclusivamente.Hay

casosaparentementeextremoscomo el de FrancescTorres, que con nacionalidad

estadounidense,ha desarrollado,sin embargo,una importantísimaobra dentro de

nuestrasfronteras;másaún, muchosde los temasde las obrasestánrelacionadoscon

sus orígenes. El caso de Muntadas también es parecido, cuenta con una obra

suficientemente sólida realizada en nuestra geografia. Por otra parte, la

internacionalizacióndel medio en las áreasmásdesarrolladasdel planetahacenhasta

cierto punto ridículaslas limitacionesde las ciudadesde Madrid y Barcelona.Los

trabajos,las temáticas,procedimientos,problemática...son muy similares en todas

partes,aunquesi varian mucho los mediosde promocióny publicidad. El medio

vídeo,y las video-instalacionesy vídeo-esculturasen particular,tienencaracterísticas

similares, a pesarde las distintasrealidadesnacionales;aunqueseha de matizar que

en ciertos paiseslas posibilidadestecnológicasy económicasson mejores,(quizás

Isobre

todo en los EstadosUnidos donde el mercado audiovisual posibilita una

~relativamentemayorproducción).

fi

u El que gran cantidadde obrasse hayanexpuestoen el extranjerono ha sido
M

del todo graciasala promociónen el exterior de nuestrasinstituciones,sino fruto de

la movilidade interésde los autoresy de institucionesculturalesforáneas.Poco seha

hechoparapromocionara los autoreso comisariarmuestrasen el exterior.

lo
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Detodos los autoresque se pretendíaestudiaralgunossehanautoexcluido.

Estaautoexclusiónmetemo queesdebida,en gran partede los casos,a la perezapor

organizarun materialqueofrecermey a la dispersióny ocasionalidadde sus trabajos.

En la tesisno estánsino los que han decididoestar. (Estántodos los que sony son

todos los que están, de las ciudadesde Madrid y Barcelona). Es dificilmente

recopilableel material de aquellosautoresque no ofrecenfacilidadesparaello. La

mayor parte de los documentosobran en su poder y en muy pocos casos las

institucionesdondesehanmostradolas obrasguardansuficientesreferencias;también

eshartocomplicadoencontrarlos espaciosdondesehan realizadosusmuestras.

La lista de autoresbásica,sobre la cual se comenzó a trabajar, me fUe

facilitada en su mayor parte por EugeniBonet (desdeaquí muchas&acias) y fUe

completadapor registrosde la Comunidadde Madrid, listadosdel MuseoNacional

Centrode Arte ReinaSofia (MNCARS), catálogos,y los nombresfacilitadospor los

propios artistasa los cualesiba entrevistando.Siemprehay el peligro de olvidarsede

algún autor,en todocasoy por la estructurade la tesis se le podríaincluir sin ningún

inconveniente.

Otro de los límites del trabajo estaríaen el tipo de material buscado: en

.g principio setratade vídeo-esculturasy video-instalaciones.Se pensó,en una primera.

~etapa,recogertambién las realizacionesen el campode la x’ideo-danza(en cinta

Imonocanal),
los usos del video como soporte de una escenografiateatral, o los

‘o

~espectáculos multimedia. El abanico de usos del video expandido (una versión del

-i

Expanded Cinema) es amplísimo, pero entrañamos en un grado mayor de

complejidad que serviría de base para otro escrito; en todo caso, hay recogidas

algunas obras que están plenamente dentro de estas definiciones. Sí que ha habido un
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interésespecialpor recogerlos usosdel video en las acciones(perfonnances)sobre

todo cuando éstas han constituido despuésuna instalación y no solamenteun

documentoconceptual

En los primeros escritosde la investigaciónno existía una intención de

realizardescripcionessistemáticasdecadaunade las obras,comoen la actualidadse

encuentran. El método selección que en un principio se seguía huía de una

catalogaciónde piezasde autores,Hastacierto puntoseparecíaa escritossobreobras

de artistasmás consagrados,dondesemezclanconsecutivamentelas descripciones,

brevisimasy no sistemáticas,conposturastotalmentecriticasy contintessubjetivos.

Al tenerque escribir sobreciertas obrasno quedóotra opción que realizar

sucintasdescripcionesde aquello sobrelo cual seescribía,no quedandoclaro cómo

era la instalacióncomentada...(algo parecidoocurre cuandoseleenciertastextos o

comentariosde obras de arte en general). Se hacia imprescindibleuna descripción

exhaustiva de cada vídeo-instalación. Además, cada autor dejaba en el aire la

concreciónfisica total de su trabajo,una concreciónque fUe necesariollevar a cabo.

La mayor partede las obrassonbastantedesconocidasy de nadaservíacomentarun

trabajodel cualno hay referencias.

o La metodologíade la investigaciónquedódelimitadapor la inclusión de las

‘1
~ descripciones,puestoque en los esbozosiniciales de índiceslos primerosapartados
e

I de la tesis (ya acabada)hubiesenconstituidoel cuernototal de la investigacióncon
‘o

una longitudsuperior,sin necesidaddel restodel trabajo.
-5

Surgió ademásun problema grave: una serie de instalacionesno tenían

ninguna literatura escrita acercade ellas, o las referenciasen los catálogoseran
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mínimas.Era precisoque sereflexionasey explicasenlos contenidosexpuestosen la

obra: sehizo, pues,necesarioque, tras la descripción,un comentariocontinuarael

desarrollocomunicativoestablecidopreviamente.

Básicamenteel corpusde la tesiscontienecincopartes fUndamentales:

En primer lugar hay una aproximación al surgimiento de las

vídeo-instalacionesy el desarrolloque experimentandesdeque ven la luz hastalos

años ochenta.En 1980 se publica “En tomo al ‘ideo” de Eugeni Bonet, Joaquim

DoIs, Antoni Mercadery Antoni Muntadas,año en que, como severá, comienzala

ebullición del medio que continuaráhasta el año 1992, (el libro se citará como

E.Bonet y otros). Este libro es una publicaciónemblemáticacomo inicio a una

bibliografiasobreel tema.

Le sigue una serie de pormenorizacionesacerca de la evolución de la

actividad en España,haciéndosereferenciaa distintos temasy preocupacionesdel

ámbitoartístico.

En tercerlugar sesitúanlas video-instalacionesen marcoscomunesparasu

estudio, los puntos de interés de los video-instaladores,los temastratadosy la.

problemáticageneraldelos trabajos:éstaesquizásla partemásinteresantede todo el

desarrollo.

1
3 Por último, aparecenlos distintos autores con sus obras, junto a una
e

1 descripciónde cadaunade ellas.
‘o‘u
u
-5

A continuación,suelehaberun comentario(con cierto aíresubjetivo) sobre

lo sugeridoen las descripciones.
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En cada autor se han enumerado,además,una serie de elementosque

definenglobalmentesu trabajoe intereses,materialesy deseoscomunicativos.

1.3.-METODOLOGIA Y FASESDE LA INVESTIGACIÓN

Seha seguidounametodologíade investigaciónun tanto inusual en relación

a otros estudiossobreimágenes,puestoquela mayor parte del trabajoseha basado

en las diversasentrevistasmantenidascon cada uno de los autores. Aunque la

investigacióntienealgún tinte historicista,en su globalidadestádesarrolladaen tomo

a la información y material obtenidosdirectamentede esosautores. El uso de la

fUente oral se puedeconsiderarheterodoxobajoun puntode vistahistórico-cientifico,

si setiene en cuentacomo fUente primariaparaun investigador,pero, como ya se ha

afirmado, no es un trabajo pura y estrictamentehistórico. Existen, además,

precedentesen los cualesse haceuso de una información oral para construir un

discurso;una conversaciónesun crisol parala obtenciónde datosvaliosísimos.En el

caso que nosocupaes del todo justificable, puesto que se haceimprescindibleun.

conocimiento mutuo minimo entre entrevistadory entrevistadopara obtener un

material adecuado.La entrevista permite ademásel conocimiento del lenguaje

empleadopor el autor, que al fluir naturalmentese concreta en una expresión

particular.Seproduceunaenfatizaciónde aquellospuntosde interésimportantespara
u

el entrevistadoy que pudieranpasardesapercibidos.Se creancomentariosy criticas
e
b

directas a trabajos realizados,se apuntan referenciasbibliográficas, se escuchan
e

~registros de video-instalaciones o creaciones musicales compuestas al margen, se

-5

desempolvan álbumes de fotos y películas, se muestran bocetos preliminares y

proyectos inacabados... En definitiva, si se quiere llevar a cabo una recogida de

información idónea y sin lagunas es preciso un contacto vis a vis.
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El métodoseasemejaal de un botánicoqueha ido recolectandounaseriede

plantasrarasy en peligro de extinciónparaelaborarun herbariocon taxonomíasde

las distintasespecies.Esasplantasexóticassonlas vídeo-instalaciones,el estudiotrata

de las condicionesde vida, de los cuidados...,es decir, de cadauno de los factores

queconstruyendichainstalacióny del mensajeque manifiestan.

Las distintasfasesdel trabajoy la metodologíaseguidaquedanreflejadasen la

estructuradel indice generaly sus apanados.La investigaciónha seguidounaspautas

bastantelógicasy naturalesparael tipo de metodologíaplanteada,a saber:

1.3.1.-Documentación.

Esta primera fase corresponderlaa una información previaque permitió

acotarel trabajo, ya seha explicadoel interésporciertosautoresextranjerosy

el camino queen un principio quedatenerla investigación.Esteaspectoabarca

la recopilación de instalacionesque usan el medio vídeo en el ámbito

internacional.Se trata de una fasede lecturade textos que atañentanto a las

instalacionescomo al vídeo monocanaly a estudioscontemporáneos(y ya

clásicos)de la imagenen movimientoen general.Es un períodoqueha ocupado

unaparteimportantedel tiempo y que no ha servido de una maneradirectaa la.

escritura del trabajo. Sirve para establecerunos parámetroscomparativos,
e
b

subjetivos,del desarrollodel medio en España,en contrastecon otros países.1
‘o

Mi También ayudaa ver los puntos de contactoentre las obras foráneasy las
u
-5

propias. En todo caso,no seha estructuradoel texto definitivo de la tesis en

estasdirecciones.Es unafasede documentacióngeneralprevia.
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1.3.2. Entrevistas

Es la fasemás importanteparala elaboracióndel discurso.Se tratabade

contactarcon cada uno de los autores‘ideo para dilucidar si habíano no

trabajadoen las video-instalaciones.También se ha contactadocon ciertos

críticosy personasimplicadasen el tema.En total se habránrealizadounas150

entrevistas,algunasde las cualeshan sido sólo telefónicas,paraseleccionarun

total de unos 25 autores,Levar a caboestasentrevistasvino a demostrarla

cantidady riquezade los trabajosrealizadosen nuestropaíso por autoresque

viven o queestánrelacionadoscon él,

En muchoscasosno seha podido prepararun cuerpode preguntaspara

interrogaral entrevistado.Esto se debea la dificultadparaaccedera su material

bibliográfico, o al conocimientoreducidode una o dosde sus obras.Cuandose

preparó(en los inicios) un cuestionario,éstegeneralmentecayó en el olvido.,

puesla mecánicade la conversacióny de la exposicióndel artistapoco teman

quever con un tipo de entrevistaperiodísticaal uso; en algunoscasossesaltaba

de unos temasa otros siguiéndosehilos temáticosdivergentesy azarosos.El

método más usual ha consistido en pedir una descripción de cada obra.

8 Posteriormenteel propio autor iba comentandolos diferentesaspectosde la

3 construcciónde su discursovisual. En muchos casosla expresiónera muy
eb

sintética, pues apenas se verbalizaba y se huía de una sintaxis extensa
‘u
u (característicasque quedanreflejadasen las distintasdescripcionestranscritas,
-5

así como en los comentariosposteriores).Las palabrasutilizadas intentan

reproducirla imagen,su fúerza,síntesis,unicidady multiplicidad de mensajes.
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1.3.3.-Recogida de material

Gran partedel material no es sino fruto de las propias entrevistas.Se

suponequelos autoreshan de archivartoda la informaciónque les atañe,pero

no siemprees así. Muchos autorestienen bastantedesorganizadoel material

sobrelos trabajosque han logradoexponer. No poseendemasiadosescritosy

no son muchoslos que acostumbranteneruna literaturapropia sobresu obra

(estono esun reproche,puesun literatono sededicaa ilustrar suslibros).

Queda, a mi juicio, una insuficiente documentacióngráfica de sus

instalaciones(debido a la dificultad de fotografiarlas). Se han recopilado

catálogos,carteles,cintasde vídeo,ningunacinta de bandasonora(aunquehe

realizadoaudiciones),fotograflas, dibujos y esquemas,diapositivas y textos.

Todosestosmaterialeshan sido seleccionadosy aparecerán(los que poseenun

peculiarinterés)de unamanerau otradescritos.

1.3.4.- Consultasbibliográficas

Comoya he comentadoha habidovarias fases,una primera en la que se

hanconsultadolos textosde másfácil localizacióny másgeneralistas,así como’

aquellosde autoresde reconocimientointernacionaly nacional,y los catálogos
o

más importantesy de acceso directo. Hay una bibliografla muy amplia,,
3
o¡ amplísima,pero estabibliografia quedaminimizadacuandose trata de hallar

textosquehaganreferenciaa las ‘ideo-instalacionesen concreto.La mayoríase
u

detienenen analizar el ‘ideo monocanalo a hablar de la historia del medio.

Faltantextos(inclusocasianivel internacional)quehablen“exclusivamente”de

vídeo-insíalacionesen profUndidad. La únicaopción que quedaes recogerde

los diferentes libros los capítulos o citas que se aproximan al tema. Esta
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situaciónesdel todo lógica: al serun medio relativamentereciente,necesitade

un reposoy de una visión en el pasado,para acercarsea él con una fría

objetividad.

Muy pocossonlos análisispormenorizadosde obras,y menosaúnlos que

serealizancon un poco de exhaustividad,incluso las simplesdescripcionesde

las obrasquedanmuy difUminadaen los textos,y las fotografiaspoco ayudana

facilitar una mayor comprensión.En el terreneoestudiadoocurre lo mismo:

existentextosescritos,perosonmínimos parala importanciaquetieneel tema.

Mucha de la bibliografia obtenida es fruto también de las entrevistas,

aunquemuchosautoresno han sido lo suficientementecuidadososcomo para

guardartodaslas reseñasbibliográficasque les atañen.La bibliografla detallada

de autoresse mueveentredosextremos,la de aquellosque tienenuna ingente

cantidad de literatura y la de los autoresmás jóvenes, cuyos textos son

nusérrimos.

En el primer caso se ha realizadouna síntesisbibliografica, puesen la

mayoríade los casoshay unarepeticiónconstantede los conceptose ideasque

el autor ha desarrolladoy que han sido escritasen multitud de catálogos,

artículosy libros. Se puedenencontraruna pléyadede textosdonde las ideas

sonlas mismaso sufrenligerasvariaciones.Las pautasesencialesde cadaautor

1en estasbibliografiasesconstantey esnormal queasí sea. Aunqueno entraña
‘o

Mi dificultad hallar matices y variaciones, los bloques de ideas fUndamentales
u
-5

siempresurgencon cierta reiteración. Casi todos los artistascontemporáneos

establecenunaspautasde trabajoclaramentedefinidasy fijas, sobrelas cuales
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planteadospor las obrasque de su historia, dificultadeseconómicasy otras

ideasadyacentes.

Evidentementese puedenhallar lagunasen el seguimientobibliográfico;

existeuna multitud de documentosy es preciso acotar estasconsultasen un

tiempoqueno sepuededilatar.

1.3.5.-Unavisión desmaterializada(conceptual)de las obras.

Uno de los problemasmás desafiantesy de imposible soluciónque han

aparecidoa lo largo de la investigaciónha sido la imposibilidad de ver en la

realidad y en su ubicaciónoriginal las obras. Primero, porque su historia y

exhibición se extiende a dos décadas.En segundolugar, las muestrasno

siemprese llevan a caboen la ciudad donde se reside habitualmente,algunas

tiene lugar incluso Ibera de nuestro país. Por otro lado, muchas de las

instalacionesno sehanvisto porquehanpasadodesapercibidas,al no existir una

suficientepromocióny publicidad...Es un tipo de obra efimera,por lo que su

fugacidadtemporalimpide llevar a cabouna visionadode la obra. Las muestras

en generalposeenunaduraciónmínima,asíquetambiénes mínimo el tiempo de

que se dispone para acudira verlas. Repetirlasse hace, si no dificultoso, sí

imposibleteniendoen cuentaque su colocación,su presencia,es imprescindible

1 y suscontenidospuedenvariar radicalementeal variarla ubicación.
e

1
‘o
Ma La mayor partede las vídeo-instalacioneshan debidoserrecreadasen el[
ci
-5

cerebro: imaginarlasy volverlasa materializara travésde las descripcionesde

los autores,del visionadode la cintasy de las fotograBas.Ha sido precisauna

reconstrucciónconceptualen el sentidode reanimaruna idea dentro de la
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mente,parapoderhacerun análisislo másacertadoposible.La imposibilidadde

asistir a la exhibiciónde unaobratienemuchosinconvenientes:no es lo mismo

ver una fotografia de unavídeo-instalación,aunqueen ella se puedieranapreciar

más detalles, que transitaría y contemplarla al natural. Observarla en su

localizaciónoriginal facilita una percepciónglobal, monumentalo reducida,

arquitectónicay espacial.El despliguede la instalaciónen el espacioposeeuna

riqueza tridimensionalraramenteequiparablea cualquierreportajefotográfico

en el que el registro visual en movimiento y el audio lógicamentequedan

anulados. Por lo tanto, la imaginación a la hora de reconstruir cualquier

video-instalaciónha de ser fila y serena,seha de contarcon el mayor número

de detallesy ha de permitírsementalmenteun recorridoespacialporel interior

de la instalación,incluyendoel registroaudio en el proceso.

Una ventaja es que el autor, a travésde la entrevista,comentacómo

funcionabaen el espectadorla obra, aportando,en la mayoríade los casos,una

visión crítica despuésde haberlaejecutadoy tras un tiempo de reposo.En un

trabajo, cuya exposiciónha finalizado, el antes,el durantey el después de la

obraestáníntegrosy componenun todo globalizanteen la mentedel realizador;

en este sentido hay posibilidades de transmitir todos los aspectosde esa

instalacióncon unariquezamayor. La instalación,al serdescritacon susposos,

sus añosde envejecimientoy unaciertaañoranza,sepuedecomentare imaginar
u

bajoun puntode vistamásmadurado(tambiénsepuedenolvidar detalles).
e
b
t

1
‘o De todasmaneras,la vídeo-instalaciónsuele contar con el observador
ci
-5

comoparteintegrantede la misma; si el espectadorno estáha desersustituido,,

y en esasustituciónhay unapérdidaimportantísimade valores.El espectador,al

convertirse en un elemento fisico más de la obra y desaparecer,merma
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apreciablementeel significado final de la misma. Los espaciosy los tiempos

pasadossonirrecuperablesen el presente.

1.3.6.-Creaciónde textos. Sintetizacióny selección de textos. Acercamiento

critico.

He habladoya de cómo sehizo necesariala creaciónde algunostextos

que acompañasena las descripciones;ahoradescribiréen qué consistenesos

textos.

En la mayoria de los casosson una elaboraciónde la fasedescritaen el

punto anterior (punto 5 de la metodologia),el resultadodel indagarqué es lo

que sucede con aquella personaque se encuentrao bien dentro de la

‘ideo-instalacióno bienalrededorde la vídeo-escultura:los enlacessimbólicosy

alegóricosqueefectúa, el mensajey sensacionescomunicadas,cómo funciona

cadauno de los elementosque la constituye. ., en definitiva, qué implicaciones

intelectuales y sensitivas tiene. Generalmente, cuando se describe una

realizaciónporel solohechode estardescribiéndolahay unatomade conciencia

sobrelas implicacionesquecrea.

1Cada instalaciónha pasado por un proceso de reflexión a modo de

reconstrucciónmentalde la pieza,parapoderdespuésimaginárselay así poder

t escribir sobreella: reinventarlaen la cabezay reformularíapor escrito. Un.

‘4
ha
u procesoen el cualse hanreconocidocadaunade suspanesy seha investigado
-.5

sobrelo que seha aportadoen la ‘ideo-instalación.
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Como ya he dicho, la existenciade una amplia bibliografia en algunos

autoresno ha requeridodel esfUerzo imaginativo y de invenciónde un texto

nuevo: en esoscasosse han sintetizadolos puntosque sehan creídode mayor

interés. Se trata de dar una visión lo más saturadaposiblede cadauna de las

obras.

La literaturacreadaen torno a cadaobraconstituye,simplementeporsu

contenido, un ejercicio critico casi sin pretenderlo.De cadacomentario se

puedendeducir las criticas que, a nivel personaly desdecada lector, se crean

convenientes.Las obrasse dejanlistas parasercompletamentedigeridasporun

lector introducidoen el medio ‘ideo.

1.3.7.-Elementoscon los quetrabajacadaautor, ideas,interesesy formalización

deestosconceptosensuobra.

Se tratade sintetizarlos bloquesmás importantessobrelos cualestrabaja

cada autor. La metodologia particularempleadapara este apartadoes muy

abierta.Sepuedenencontrardiversosmodelosparael análisisde imágenesque

pudieranserválidos, en el caso que nos ocupacadaautor requeriríade una.

metodologíapropia, y, al intentarhomogeneizaríaentretodos los autores,seha

optadoporunamássimple. Estáconstituidapor la simpleenumeraciónde cada
mu
1..e
3 elementorelevanteencontradoen cadauno de los trabajosde cada autor y
e

colocadassin un ordenespecífico. El criterio parahacerla selecciónvadesdeel
u,
Ma

hincapiée interésque el autormostró a la hora de describir sus obrasen la

entrevista, hasta aquellos aspectos que resultan más evidentes en las

instalaciones; los comentariosque son puestos de relieve en los textos

consultadossontenidosmuy en cuenta,sobretodosi los firma el propioautoro
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tienen subeneplácito.Tambiénse apuntanlos elementoscomunesa todaslas

obras,así comolas ideasmásimportantesy los materialesy objetosquecaptan

un marcadointerésy son másutilizados. Este apartadoincluye aspectosmuy

amplios que pueden abarcar desde el uso simbólico del color a aspectos

políticos en el mensajede la obra, desdeuna preocupaciónpor el usode un

soporteo material en paniculara otros espirituales.El resultadoes el de una

hibridacióntantotal comolo sontambiénlas ‘ideo-instalaciones.

1.3.8.-Conclusionesy selecciónbibliográfica.

Como es habitual se han incluido una serie de puntos que sirvan de

reflexión final al trabajo elaborado. Se han enumeradolas conclusionesmás

importantes.

La selecciónbibliográfica ha constituido un graveproblemade decisión

sobrelos textosy sucatalogación.Se ha escogidoun buennúmerode artículos,

catálogos,libros, en la misma lista, bajo el nombre de los autores. Se han

incluido tanto textos directamenteutilizadoscomo aquellos de los que se ha

hechoun uso secundario.Sepensóen la incorporaciónde unalista de material

‘ideográficoconsultado(pertenecientesobretodoa los archivosdel MNCARS)

estetipo de información complementariano sigue un modelo académicode<u

a clasificación,al carecerde esquemasnormalizados,optandoporexcluirlo.
e

1
‘o

Mi 1.3.9.- Las figuras

Con objetode darunainformaciónmásexhaustivasobrelas descripciones

se ha realizado un esflierzo para poder imprimir un buen número de
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reproduccionesen color. La selecciónha atendidocasi mása la calidadde las

copiasque al interésde las misma, debido a las dificultadestécnicas. Se ha

intentadoincluir un númerominimamenterepresentativode figuras por autor,

dependiendode las facilidadesofrecidasparasu obtención.

Estasfiguras vienen a completarla documentaciónimprescindiblepara

unacomprensiónlo máscompletay ajustadaposiblesobrecadaautor.

1.4.-NECESIDAD DE LA INVESTIGACIÓN, UNA ARQUEOLOGIA DE LO

CONTEMPORÁNEO

Se podríaobjetarqueestetipo de trabajossondemasiadonovedososcomo para

escribirunatesissobreellos. Si bienescierto que la antigúedadmáximano superalos

veinte años,tambiénse ha de decir que muchosde los trabajosestána punto de

desaparecero handesaparecidoya. Se hacenecesariauna recopilacióne investigación

paraqueestasobrasno quedenen el másabsolutode los olvidos. El soporte‘ideo, la

cinta magnética, se borra fácilmente con los años si no se toman las medidasde

conservacióny registrooportunas,y su restauraciónposteriorescasi imposible. Los

aparatosde reproduccióncambian, la tecnologíasuplanta,devora,a la tecnología

o anterior y haceque cualquierexperienciaquedeobsoletasólo por sus sistemasde

~ reproducciónen pocosanos.
•8

1
.4
Mi Algunosautoreshan llevadoa caboun buennúmerode obrasy las hanolvidado
-.5

en los cajonesde suspropios currículos,a pesarde serautorespremiadosy dehaber

realizadounasimpactantes‘ideo-instalaciones.Sonunos trabajoseconómicamente

caros que pasana ser rápidamenteol’idados. Como más adelantese analizaen la
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tesis, la duraciónde estostrabajosesde una brevedaden suexposiciónabsoluta,y

nuncamássewielvena repetir. Tampocotendríasentidovolver a mostraríasya que

su fUgacidazes,en muchoscasos,parteintegrantede su sentido.

Se han rescatadoy desempolvadoun sinfin de realizacionesde naturaleza

efimeraquehabíansido olvidadostrasapenasun par de años,y conservadoscasi sólo

en la memoriadel autor. La defrnciónde los creadoressignificaríapor tanto la total

aniquilaciónde la obra, de sumemoria;poreso,el esfuerzode estarecopilación.Muy

raramentelas video-instalacioneshan sido almacenadasadecuadamente,ni siquieralas

ideaspre’ias,queen muchoscasosquedanperdidasentremúltiples papelesy objetos

de diversa índole, Como ya se ha comentado,tampoco tiene demasiadosentido

repetir uno de estostrabajos, recuperarlosseria hasta cierto punto traicionar su

esencia.Sólo en raras ocasionesel autor contemplae! hecho de un almacenaje,

aunquesólo seael proyecto,porquese consideraque la vida y muertede la obra se

hande realizaren un períodocorto, de una brevedadépica. Se pretende,pues,dejar

unaminimareseña,un rastro,unaimprontade estasideasmaterializadasy frágiles.

1.5.-ACERCA DE LA TECNOLOGÍA Y DE LA flCIIA TÉCNICA DE LAS

OBRAS

Como se puede ver, en las descripcionesse ha reducido la fícha técnicaa
1,
1..

enumerarsutitulo, añoy lugarde exposición.La razónde estareducciónesobvia,no
e

es necesariala lista de cámaras,maquilladores,o carpinterosque trabajan en la
e
‘oMao ejecucióntotal del proyecto,ya que en muchoscasosocuparíaun folio o medio que

jamásseleerían.Sí quesehan incluido aquellascolaboracionesque el propio artista

ha marcado,sobre todo cuandose trata de trabajos interdisciplinaresen los que
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intervieneun músicou otro artista.En la mayoríade los casossesiguenlas directrices

(casiúnicas)de unapersonaque esla responsabletotal de unaideapropia.

Las característicastécnicas también se han visto simplificadas al

máximo,entreotrascosasporquegeneralmentese haceempleodel U-Matic en alta o

bajabanda,y los formatosserepitencontinuamente,no determinandoel valor último

de la pieza.Dehecho,en las entre’istas,los autoresno dabanningunaimportanciaal

desplieguetecnológicoempleado,y, cuando en algún caso así lo han demostrado,

aparecereflejadoen el texto de la descripción.Se ha de decir quelas cintas exhibidas

carecíangeneralmetede sofisticacioneso complicacionestécnicas. Aunquela pauta

seguidapor la mayoría de los realizadoreses la de no dar ninguna relevanciaal

material electrónicoempleado,si que seha comentadoprofUsamentela dificultad de

conseguirun resultadopulcroy tecnológicamenteajustado.

Tampocose ha incluido (salvandoexcepciones)el tiempo de duraciónde las

cintas,ya que no poseenuna estructuranarrativa,así que el resultadosueleseruna

cinta infinita o de collage.

Si ya de porsí la simpledescripcióndel espacioy composiciónde la instalación

se hace ardua, la descripciónde una cinta de ‘ideo se convierte en una tarea

o muchísimomáscompleja.

0
3
e
b

Hubiesesido muy interesanterecogertodos los registrosvisualesy sonorosdc
‘o
~Uj las instalacionesdescritas,pero por razonesde propiedadde autor no se ha creído
-5

convenientellevar estalabora término. (En muchoscasosu conservaciónha sufrido

el paso del tiempo y han aparecidodeterioradasaun cuando se han guardado

convenientemente).
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Los títulos de las obrashan sido respetadosen el idioma original y se han

evitado las traducciones,salvoen aquelloscasosen los cualesel autorde maneraoral

o escritalo ha transcritoal castellano.

En cuantoal ordende enumeraciónde las piezas,seha respetadola opciónde

cadacreadora la hora de describirías, la sucesiónde una a otra no atiendea un

criterio cronológico (excetuandoa Antoní Muntadasy a FrancescTorresdebidoa la

gran cantidadde ellas). Seha respetadoel discursodescriptivodel autor,medianteel

cual creabaasociacioneso enlacesentretrabajosdiversos,comenzandopor aquella

piezaque considerabacon un mayor relieveo de la que guardauna mejor memoria.

Que no seencuentrenmedianteun criterio cronológicono evita una agilidad en su

localización. ( Este criterio es igualmenteaplicablea la relación de los elementos

formalesy conceptualesen los que serespetael orden verbalseguidopor el artista).

3
e

‘o
Ma
ti
-.5
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1.6.-OBJETIVOS DE LA INVESTIGACIÓN (un resumen)

• Descubrir qué autorestrabajan la ‘ideo-instalacióny la ‘ideo-esculturaen

Madrid y Barcelonao quiénesestánvinculadoscon estasciudades

• Sacara la luz todassusrealizacionesy describirías.

• Analizarcadaunade ellas.

• Reunir lascitasqueseancrucialesen las especulacionesde cadaautor, teniendo

en cuentasusinteresesy opinionespersonales.

• Aglutinar los elementosmás interesantesen el trabajo de cada autor, tanto

conceptualescomo materiales,dilucidando el cómo han sido empleadosy las

innovacionesaportadas.

• Analizar la génesisdel medio estudiadodesde sus inicios hastanuestrodías:

cómo surgierony las expectativasdesarrolladas,así como un acercamientoa la

evoluciónde comportamientosartísticosy de la imagen.

o
‘y

• Recopilarlos temasmás importantesque han sido abordadospor los autores.
0
b

Saberqué eslo que sepretendecomunicar.
‘o

Mi
U
-5

• Comprobarlas relacionesestablecidasentre los creadoresy los receptoresdel

trabajo, saberhastaquépuntohanvariado
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2.-ACERCAMIENTO PREVIO A LA TEMÁTICA

DESARROLLADA

2.1.-SOBRE LA DEFINICIÓN DE VIDEO-ESCULTURAS Y

VII>EO-INSTALACIONES, Y SUS LIMITES. SOBRELAS POSICIONES DE

LA PANTALLA DE LOS MONITORES (4)

Las diferentesdefiniciones aparecidashasta la fecha, en su mayoría, son

demasiadocomplejas.Una definición simple que se puedehacerde vídeo-instalación

podríaser:

un ambienteenelque intervienela imagenelectrónica.

Parala video-escultura:

una escultura que lleva rncvrporada un aparato de reproducción de

imagenelectronzea.

Partiendo de estas definiciones ifindamentales, si comenzamosa analizar

trabajosveremosque los limites entre ambasdefinicionesson confusosen casos

o particulares.Si nossituamosdelantede unamultipantalla,en la quefUncionanvarios

Imonitores¿enqué lugar cabesituarla?Y si una video-instalaciónfuncionacomo un2
e

ambientequeserodeaigual queun objeto,quese ve desdefuera¿hastaquépuntono
e

‘u
esuna escultura?El terrenode la definición del medio puedehacerseresbaladizo,

inconcreto.Paraafianzarmáslas definicionescaberecordarqué esuna instalacióny

cómo ha de funcionar con respectoal espectadory al espacio: integrándolo.Una

video-esculturatiene entidad por si misma, es un objeto rodeable (nunca un
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ambiente),es una pieza. Una vídeo-esculturapuedecambiar su emplazamientosin

variar lo más mínimo, una vídeo-instalaciónpuedequedarmuy alterada, llegando

inclusoa perdertodosu significado si sela cambiade lugar. (5)

Peroquizáslo que máspuededeterminarlas diferenciasentrevideo esculturay

vídeo-instalacionesesla miradadel espectador.En una video-esculturala miradase

concretizasiempreen una únicadirecciónque esla masa,la materiade la pieza. En

unavideo-instalaciónla miradasaltade un lugara otro, recorresu vistapor la imagen

en movimientodel monitor y por el espacioque rodeaa esaimagenen movimiento.

Estos conceptosno son del todo novedososy han sido reflexionadospor muchos

autores.

Es importantedestacarque el monitor poseedentrode su pantallaun espacio

propio, virtual o no, que se pone en funcionamientocon respectoal espacioque

ocupael espectador,multiplicándoseel número de posibilidadescomunicativasy

creativas.

Se ha de afirmar que ambasdefinicionesvideo, con esculturao con instalación,

abarcanuna tipología de actividadesmuy amplia. Muchos autoresdeterminancomo

vídeo-instalacióna una instalacióno ambienteen que la mayoría de los monitoreso

uno sólo estánapagadosy no emiten ni siquieranieve, (como en la Depresión

~Endógenade Wolf Vosteil). La simple presenciadel aparatopuedecomportaruna
eb

seriede cargasexpresivasqueno necesitande la imagenelectrónicaparacobraruna
e
4.~
‘u

~naturalezaparadójicamentevideográilca.

En cuantoa los limites de las vídeo-esculturasy de las video-instalacionesse

trata de elaboraruna aproximacióndefinitoria del objeto estudiadoy constatarel
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cómo se estructura el video expandido, desde una cinta monocana] hasta la

video-instalaciónmáscompleja:

•Tendriamosel video monocanalexpuestoen un monitor de video sin ningún

otro añadido.La tensióncreativarecaeen lo que acontecedentro de la cinta

electromagnética.

•EI uso de la multipantalla que amplíay fragmentauna imagen o efectúaun

collage compositivoentrecadauno de los monitores.La tensióncreativarecae

en la imagenen movimientoy en la ideade fragmentacióny unidad,

•Un monitor espuestoen relacióncon el espacioque le rodeaa travésde un

añadido(sedael caso de la obra Tango de JoanPueyo); podríaconvenirseen

una video-esculturasi esuna piezaque el observadorrodeacomo si fuera una

esculturaque,además,tieneunapantallacon imágenesen movimiento;o en una

vídeo-instalación,si ese monitor forma partede un ambientedentro del cual

participa el espectadory en el que hay una serie de objetos añadidos

(generalmenteestáticos)queparticipande un todo.

•Una multipantalla se pone en relación con otros objetos creando una

instalación.
a
3
e
b

•Unmonitor o variosque, expuestosa lo largode la pared,no intervienenen mi
‘u

espaciomásamplio y tridimensional;estacomposiciónno puedeserrodeada,

pues se presentacomo un cuadro al que se mira de frente. Este tipo de

realizacionesno serían propiamentevídeo-esculturaso video-instalaciones,

aunquela mayoriade los autoresparecenconsiderarlascomotales.(Un ejemplo
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seriala obra de Dionisio RomeroParaMí. El video sólo se expandea lo largo

de una pared. Comporta sin embargo unas característicastemporales o

espacialesque lo separande una simple video-wall, (que seríala multipantalla

explicadapreviamente,pues en esta pieza se cambia la dirección de lectura

visual convencionalde unaobraplana.

•Usos extremosen el tamañode presentaciónde la imagenen movimiento: de

la minipantallaa la gran proyeccióngigantede vídeo. Estosextremosfuncionan

de diferentemaneracon el espacio.Sucedelo mismoque con el colorextendido

a una gran superficie con un gran poder envolvente,y la sensaciónque ese

mismo color tiene en una superficie reducida. Una pantallagrande permite

grandesplanosgeneralesy un ritmo de montajelento, mientrasque unapantalla

pequeñarequiereprimeros planos y un ritmo de montaje más ágil (esto ya

sucedecuandoen Hollywood seplanteanqueunapelículaserávistasobretodo

en televisión). Una gran pantalla no posee el valor objetual de un pequeño

monitor.

•Una vídeo-esculturaque no sepuederodeary tiene un punto de vista frontal.,

peroposeeun gradomáso menoselevadode tridimensionalidad,(EquivaldriaaL

un bajo relieveen escultura,salvandolasevidentesdiferencias).

o
~1
E

•Una video-instalaciónque esun ambientecon múltiples monitoresy con o sin
e

objetosextras. El espectadorpuedeo no desencadenarmecanismosde acción
u,
‘u en la instalación,actuandosobreella de una maneramáso menosdirecta. Una
u

video-instalaciónquenecesitedel espectadoro queseaautónomapor sí misma.
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• Formandocollageconotrosmonitores.Construyendouna única imagen o

distorsionandola unicidadde la imagen. Con uno o varioscanales.Agrupadoso

dispersosen un espacio.

• Emitiendo programastelevisivos,alteradoso no, pregrabadoso en directo.

• Reproduciendoprogramasinformáticos,o unagrabación transformada a

travésde distintosprocesostecnológicos.

•Con la pantalla alteradaal adherírseledistintos objetos que trasformansu

imagen.

•Sustituyéndosela pantalladel monitor por una proyecciónvídeo.

•Proyectandosobre la pantalla imágenesno reproducidaspor ella desde el

extenor,

2.2.-APROXIMACIÓN HISTÓRICAAL TEMA (6)

2.2.1.-Lossetenta.Los primerosusosdel medio.

Las primerasexperienciasvinieron dadasde la manode dos autores,Wolf

Vostelí y Nam JunePaik, con unapreocupaciónespecialpor el aparato,el monitor,

y su utilización televisiva. Una necesidadde alterarsus usoshabitualesfue el origen

de las primerasvideo-instalaciones,que nacieronen el mismo momento que las,

menoscomplejas,experienciasvideográticasrelacionadascon el arte conceptualy

o procesual(Body-arÉ Land-art..) pionerasy entusiastasdel uso de la tecnologia

~ (especialmenteFluxus). Eran tele-instalaezones,la cinta videográfica con valor
0
b

creativo en sí rmsma no solfa tener ningún atractivo, en su mayor parte eran
e
u,
~ grabacionesdocumentales,bien de accionesllevadasa cabopor el autor, filmaciones
-i

de carácterpuramenteinformativo sobre una actividad artística, o bien un simple

documentovisual conceptual(como en Slow anglewalk de Bruce Nauman,1968).

La cinta en sí misma carecíade valores innovadoreso de vanguardia.Una de las
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razonesde esteúltimo hechoesquela tecnologíaera aún muy elemental.El primer

uso históricodel vídeoy de las vídeo-instalacionesen particularconsistíaen funcionar

como una simple herramientaque servia parareproducirun determinadodato que

añadiratodaunainformación sobreunaactividadde tipo conceptual.Tambiéncomo

un métodode reproducciónmás, que formabapartede una instalacióno ambiente.

Una video-instalaciónno era, por tanto, nada más que una “instalación. Una

reflexión ulterior hizo ver que el uso del video determinaba de una manera

contundenteel resultadode un proyectoque participadel ambiente.El video era un

espacio-ventanarenacentista-quese abriaen contactocon el espaciodel observador.

(7)

Sobrelas vídeo-esculturascomovídeo-objetos

La vídeo-esculturatieneun nacimientoparalelocon el del vídeo-objeto.Las

primerasexperienciasde la obra de Nam JunePaik nos permitenobservarhastaqué

puntosustrabajosestánenel límite entreunavideo-esculturay un vídeo-objeto.En el

último caso se tratariade la fabricaciónde un artilugio que, conteniendovídeo (o un

simple monitor), seríaaprehensibley manipulableporunasmanoshumanas,(seríauna.

video-esculuramáspequeña,concaracterísticasartísticasobjetuales).A finalesde los

sesentasedesarrollaunacolecciónde objetosvídeo o televisivos(en muchoscasos

no apareceel video) quejuegacon la ironia y el sarcasmohaciael medio. Conviene

unossostenesen una obra (TV Sra 1969); una cama(TV-Sed 1972),la famosaserie
<uu

u junto a Ch.MoormanConciertopara TV-Cello y videotapede 1965 a su vez una
b5 acción-concierto-vídeo-instalación,la Tv pecera(Fish-Tv, 1976),la cruz(TV-Cross
e
u,

‘9 1968),o ladescaradaTV-Penisde 1972. Si estostrabajosestánamedio caminoentreo-i
el objeto y la escultura,las obras1V-Thinker o el TV-Buddha (1974) son unos

ejerciciosde autocontemplaciónde lo inerte en el medio electrónico. Duranteesos

añosapareceel conceptode muebleTv y sucontextualizacióny descontextualización
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humoristicae irónica. En Magnet-TV(1965)el espectadorpodíadesfigurarla imagen

con un imán. Otro ejemplode distorsión de la emisión seríaVideotapeStudy N.3

(1967)

El video como hemosvisto no era empleadotanto como los conceptosde

televisióno de objeto televisivo, el videovervus televisióncaracterizagran partede

estasprimerasproducciones,como podriaser la conocida obra de DouglasDavis

PresentTense1 (literalmeteun monitor de TV fiuncionanadomirandoa la pared).

Una escultura-trampaes la sugestivaTokyo Rose, el autor es Paul Kos,

1976, (nombrede laemisorajaponesaque en la Y GuerraMundialincitabaarendirse

a los pilotos), unajaula con un sonido que estimulaa acercarsey un monitor en el

centrocon imágenesde mallasde jaulay moscasatrapadas.

El aspectocúbico del monitor, el monitor como objeto, fue un punto de

partidaparaconstruirlas primerasvídeo-esculturas.En la obra de ShigekoKubota se

manifiestauna clara definición del medio electrónicoencastradoen una esculturay

conviertiéndoseen ella. Su serie Duchampíanadesarrolladaen 1977 pone de

manifiesto,porun lado,la tridimensionalidadde la imagenplanaen movimientoy, por

otro, la ausenciadel elementovídeo y del elementosonoro(como mucho,el sonido

de la nieveen Windows).
<uu
1.
e
3
e
b

Los vídeo-perfonnancesy los circuitos cerrados.
u,
‘u El medio se puso en seguida al servicio de los happeningsy de las
¿3
-s

performances.La utilización en estesentidodel circuito cenadopermitió a cierto.s

artistasconstruirhappenrngscontinuosen los queel espectadorerasu principalactor.

En estosprimeroscasos(queseráncopiadosposteriormente)eraobvia la ausenciade
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cualquiertipo de grabación,la imageneraviva, directa,como muchoseproducíauna

demoraen la emisión de la imagen tomadaen directo (time-de/aycon dos cabezales

de lectura uno de grabacióny otro de reproducción).Una de las performancesen

tomo al medio televisivo y a la mecánicade poderque reproduceesAnt Farm y su

obra Media Bum, (1975) una escenificaciónde un discursode Kenedyseguidadel

choquede un Cadillaccontraunapirámidede televisores.

Hay quemencionartambiénel Fire Writing de MaryLucier de 1975, una

experienciaquedifiere totalmentede la anteriory queestáconstruidabajopatrones

másformalessobrela expresividaddel medio.

Prontoaparecerianlas instalacionesde circuito cenadodondese valorabael

medio como espejo,como tautologíasde la realidad, como inmediatezdel suceso.

Estasinstalacionesde circuito cerradono habríaque denominarlasvídeo-instalaciones

puesto que el medio vídeo no intervienede una maneradefinida en ellas, En las

instalacionespionerasde circuito cerradoel espaciodonde se encuentranes, o el

mismo sobreel que se colocan los monitores, o un espaciopróximo; en ellos se

efectúanfenómenosespeculares,de observacióny vigilancia (como en un sistemade

seguridad).En estetipo de trabajosla autorreferenciadel espectadorconstituyeun eje

fundamentaly estructuradorde todala pieza.

o
<u

Uno de los conceptosdesarrolladosen estasprimerasinstalacionesesel de
eb

~ inclusión del serhumanoen la obra, el observadorpasaa convertirseen el motor del
e
u,
‘u
~ trabajo, el aura del objeto (ya desaparecida)pasaal posible observador.Destacala

Serievideo-corridorsde BruceNauman(el primerode sustrabajosfue realizadoen

1968). Un grupo de autores trabaja también con la disposición de cámarasy

monitoresque provocanal espectadorsituacionesinsólitas de si mismo,jugandocon
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el factor sorpresay partiendode un juegoespacialartificioso, comoen las obrasde

Dam Grahanu,David Hall (Progress¡veRecesion1975), Taka limura (en 1974

realiza su interesantisiirnaobra Facelings);cabe destacarAnamnesisde Peter

Campus(1973).Esteúltimo llega a realizargrandesretratosde espectadoresquese

sitúan bajo una luz determinaday a los cuales transformaa través de un fuerte

claroscuroquemodifica su posición o los distorsiona.En casi todasella apareceel

factor tiempoy surepresentacióncomouno de los puntosmásimportantesy eje del

discurso (8). Encontraremosdespuésparalelismo con muchas obras de autores

españoles.

Una instalaciónmásantigua(1970) es Heuschmckende Wolf Vostell: en

estaobra de clara esteructurabidimensional,se incluyen imágenesdel espectador

sobreunahilera de monitoresque seencuadrandebajode unasmacrofotogratiasde

guerra y destrucción, en composición con diversos objetos. Wolf Vostelí se

caracterizapor su virulenciay corrosiónante temasde nuestracultura como en el

casode Depresiónendógena quepudo servistaen el primer Festival Nacionalde

Vídeo , 1984, Madrid (en ella aparecíanmonitores apagadosy excrementosde

pavos).Tv-dó-colllage, es una de susmásconocidasobrasdecríticaa la televisión.

Una instajaciónmásfamosaa recordaresHe weepsfor you (1976)de BU]

Viola: unacámaratomala imagen, reflejadaen unagota de agua,del espectadorque• mira; la gotacaey surgeuna nueva(caesobreun tamborque amplifica su sonido).
.3

IUna
metáfora de la pervivencia, de la desapariciónde la imagen.

MI
ci
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Lasvídeo-instalaciones

Aparte de las vídeo-esculturasy de las instalacionescon circuito cerrado

existenlasvídeo-instalacionespropiamentedichasen lasqueintervieneel mediovideo

enunoo varios canales.

En Madrid (en el FestivalNacionalde Vídeo) pudimosver una de las más

antiguas1V-Garden(1974)de Paik: una instalaciónmultimonitor, pero con un solo

canal. Del mismo año es Manhattan¡a an Island de Ira Schneider,un retratode la

isla de NuevaYork atravésdevariastomasurbanasy la composiciónfinal de ellasen

monitoresque dibujabanen el espaciola isla.

Un juegomulticanaly multimonitor es Dawn Burn (1975) de Mary Lucier,

dondesietemonitoresnos ofrecenimágenesde sendaspuestasde sol con el vidicón

quemadoquedandola marcadel sol en él y en cadamonitor.

OtraobraimportanteesDachau(1974)de Beryl Korot, unaobramulticanal

paracuatromonitores,deintencionesdescriptivas.

2.2.2.-Delos ochentaa los noventa.La consolidacióndel medio.

En estosañosse siguenutilizando los recursosde añosanteriores,pero las
t~ unstalacionesadquieren unos grados de complejidad formal y temática mucho
<u

i mayores;se abandonarelativamentela preocupaciónpor el medio televisivo y las

‘u
~ propuestascriticas, mordacesy politicas. Aparecende una manera más clara las-s video-instalaciones,se crean ambientescon múltiples monitoresy canalescon unos

presupuestoselevados, Los intereses se encaminan a establecer conexiones

espacio-temporalescon el espectador,a las cualesse les añadenotros componentes.
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Veremostrabajosde Antoní Muntadasy FrancescTorresdondeunaidease recreaen

un discursoamplio,quese expansionaen un entornodeterminado.

Paralelamenteen toda Europay particularmenteen Españase vive el boom

de la modernidad(o postmodernidad)del vídeo,y su crecienteinstitucionalización,lo

cualdemuestraesevivo interéspor partede los teóricosy del público en general.Las

experienciasinnovadorassonahoraconvertidaspoco a poco en clásicasy atiendena

una especializacióncadavez mayor. Granpartede esapromociónfue debidaa una

seriede eventosvideo de vital importancia.Pudimosver en Madrid una selecciónde

trabajosreconocidosinternacionalmenteen las sucesivasedicionesdel Festivalde la

Imagenen Movimiento (1984-86)y la Bienal de la Imagenen Movimiento (ya en el

1990-92). También en estos años aparecenuna serie de canales de exhibición

internacional,muestrascolectivasquenos permiten accedera obras de autoresmuy

diversos.

Los artistasque en añosanterioressehabíanocupadodel medio video con

máso menosintensidadahoralo hacende unamaneradefinitivay máselaborada.En

los añosochentalas video-esculturasy video-instalacionesteníanun lenguajepropio

ya definido y habíasido llevado a la prácticaconéxito. El númeroy la calidadde las

obrasdesarrolladasentonceshacedificil unaselección.Podríamostomar muchosde

los ejemplos de entre los que aparecendescritos en esta tesis para apoyar estas

~ palabras.
.3
e

1m
Lii En estosañosse vive unaetapade consolidacióny de reconocimientopor
u
-i

partede la crítica, son los añosen quemás textosy bibliografia se crean.En todo

caso,la mayoriade los teóricoscentransustrabajosy críticasen el video a secasy

pocos son los textos que nos hablen de la problemáticade las video-instalaciones.
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Tampocoson aplicableslos textosescritossobreinstalaciones(sin tecnologíade por

medio), puestoque al incluir el video en la instalación,los fenómenosproducidosse

separande un ámbito quepudieraparecercomún. Nos encontramos,pues,y a pesar

de la grancantidadde obraproducida,conun vacio especificoenlo queserefiereala

vídeo-instalación,a pesarde la gran cantidadde textos que se refierenal vídeo en

general.

De la modernidada la postmodernidady de la postinodernidada la

modernidaden sólounadécada.

En estos años asistimos a un paulatino abandonode las performances

(siemprerelativo) y de ciertos lenguajesque quedaronmanidosparabuscarnuevos

temasy discursos.La riquezaformal provocadapor una mejor accesibilidadde la

tecnologíahacenlas produccionesde estosañosdistintas a las más simplesde los

añossesenta.Las primerasproduccionesde video y de video en e] espacioestaban

fuertementearraigadasenel arteconceptualy en un artereivindicativoconánimosde

subvenir todo sistema;con el pasode los añosse asumeuna complejidadhistórica

desde un punto de vista postmoderno, retrospectivo. Las video-instalaciones

sintetizaránimágenes-pensamientoaparecidosdesdela épocade las cavernas;el arte

se convierte en múltiples sistemasontológicos. Pierden fuerza las afirmaciones

categóricastan enbogaduranteel siglo XX (una de las últimasfue Arte=Vida). Se

produce, por un lado, una banalizacióny esteticismonegativo de las actividades
‘4

~artísticas, un “todo vale” y, por el otro, una proflindización y sintetización intensa a la

.3

Ihora

de elaborar ciertas obras que no nos han de pasar desapercibidas (9). incluso en

u,

‘9 lafr<a escura y el guiño rococó banal (10) dc la producción de imágenes es posible

extraer unos frutos suficientemente sabrosos. Quizás todas las producciones artisticas

de la década de vídeo-instalaciones salen mucho mejor paradas de lo que cabría

pensar y se alejan hasta cierto punto de la frivolidad con que se las ha adjetivado. La
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video-instalaciónen estosañossealeja (bajo una opiniónestrictamentepersonal)de

las produccionesmonocanales.En estaépocala cinta de video, por su relativamente

fácil producción,seve imbricadadentrodel movimientopostmoderno,con el carácter

peyorativo de falta de contenido o bajo premisassuperficiales,apoyándoseen los

lenguajesestéticosy formales(hastacierto punto manidos)de la imagenelectrónica

(II). La video-instalaciónconservaaún en esta época ciertascaracterísticasde la

modernidad, conserva la novedad y posibilidadesexpresivascomo medio, una

exploraciónque esllevadahastalos extremosdel materialy que seve fortalecidapor

el eclecticismo de esos años. Es cierto que sí se produce un fenómeno de

‘teatralización” y de aproximación (relativa) al público. Las video-instalaciones

comienzanatenerunapresenciay aadquirir un papelimportantisimoen el mundo del

arte contemporáneo(no pasa lo mismo con el video monocanal,que quizás se ve

relegadoy debeocuparun lugar másindefinido, a pesarde la multitud de muestras

organizadas). En todo caso, en esa visión postniodernasiempre entra una

recuperaciónconstantede la modernidad.Quizásse podríadefinir la postmodernidad

como una modernidad hinchadade información, hinchadade historia y como la

disoluciónen un tiempoconstantementepresentedeesahistoria.

Los noventa

Al inicio de estadécadalos ánimosparecenestarmássosegados.El videoen

generaly la vídeo-instalaciónen particular acabanpor ocuparsu propio lugar dentro

t del mundodel artey de la imagen. Aquella superficialidadque eratan cacareadaen la
.3

Idécada
anterior poco a poco desaparece.Quizás seproducen tres fasesque pueden

u,MI
~correspondera tres décadas:

Una, de experimentación total con el medio, acompañada de actitudes

reivindicativas y de talante conceptual.
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La segunda,de juegocon el medio,conunaexperimentaciónmuy abiertay

con actitudestanampliasquellegana caeren categoríasestéticasdesarticuladas.

Una tercera,ya en los noventa,que parte de un estadode serenidad,de

inteligenciay selecciónconrespectoalas obrasproducidas.Enlos noventano parece

que sevayana producir la cantidadde obrasde los ochenta,pero sonunostrabajos

más estructuradosy elaboradossi cabe.En estosaños,autoresconsagradosllegan a

ejecutar trabajos de una madurez y síntesis magistral. Eugenia Balícelís en su

exposicióndel veranodel 95 en el Reina Sofia, Muntadasen su obraLa Limousina

(1991) o FrancescTorrres en su instalación del Tinglado 2 de Tarragona en.

Diciembre de 1994. Los autores noveles son también más conscientesde los

ingredientescon los que cuentany secentranen el tema, en el contenidodiscursivo.

Ningún artistani institución se arriesgana llevar a cabotrabajosde dudosomensaje.

En las obras de estosaños,elaboradasen la mayoría de los casoscomo poemas

visuales, cada uno de los elementos que las componen ha sido muy bien

confeccionadosy justificados.

Algunosejemplos.El Espacio,su teatralización.

Una mejora generalizadaen equiposy tecnologíahaceque asistamosa una

! revoluciónen lo visual. Se podríadecir que las experienciasde Dam Grahanison la

~ basede un progresoposteriorimportantísimo.La imagensurgedel espaciocúbicodel
.3

I monitor para proyectarseen el espaciocomo en el caso de la obra de Krzysztof
VI

‘9 Wo<a diczko, del cual pudimosver uno de sustrabajosqueseproyectabaen el Arco de

la Victoria en Madrid, en las fechasdel inicio de la Guerradel Golfo. El campo

arquitectónicode la representaciónseamplía,sehacecadavez mássofisticado.
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No sólo la relacióncon el espacioy la arquitecturaes ampliada,en Room

with Blinds (1987) y en Fiat Worl (1987) de Curt Roystonel espacioseadecuaal

juego dimensional, se producen transformacionesde dimensionesde monitor a

monitor, siendocapazde incluir al espectadordentrode la “pintura.”

O sevuelveal conceptode escultura:un cubo representaen cadaunade sus

caraslas vistasdel rostrode unapersonaen ImaginationDead,Imagine(1991)(de

la colecciónde la Caixade Pensions)de BradMiskell, en queel espacioseretrotraea

una instalación a caballo entre lo escultórico y lo ambiental, con un punto de

ambiguedadclaramentemarcado.

El objeto

Las primeras vanguardias, Dada, cambian el significado del objeto.,

transponensu sentido. En nuestraépoca,cuando se elige y utiliza un objeto, se

potenciasu significadoen sí o las relacionesque puedanetablecersedesdeél o hacia

él, sobretodo cuandoseve en contactocon el ser humano. El Conceptualusó del

~‘ideo.La ironía estáen considerararteconceptualmuchasde las realizacionesvideo.

Nuncahastala fecha el objeto artístico habíaestadotan materializadocomo en las

video-instalaciones(y a la vez desmaterializado).Nunca el valor del soporte, del

procedimientoartístico, de la mano del artista, habíanestadotan “marcados” en la

o historia del arte. Y quizás más que el procedimientoseael tema, éste es el que

~ determinala diferencia entre unos y otros autores. Y así el “objeto” video, su
.3

I materialidady carga tecnológica,son, junto con la elección del mensaje,los que

W determinanel resultadofinal.u
-4

Las vídeo-instalacionesdevienen artefactos, objetos espacialesque se

desenvuelvencreativamentecon las dimensionesdel observador,ya seanespacialeso
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mentales.En Radarregal(1991) de Klaus vom Bruch, unos monitores de video

sustituyen pantallas de radar. El monitor se convierte ademásen un objeto

intercambiabley utilizable paravarias instalaciones,El objeto es casi una obsesiva

continuaciónde la personalidadhumana;en estesentido Paik tambiénsiguesu línea

detrabajo.

En nuestropaís ha habido dos personajesinternacionalesque han dejado

huellaen el mundodela imagen: BU] Viola y Gary Hill, con exposcionesindividuales

en Valencia, Madrid y Sevilla, Ambos han hecho uso de una imagenabocadaa una

escenograflay espectacularidadno huecasy sí plenasde sentido.Sus instalaciones,

con un gran desplieguede medios, tecnológicos,humanosy económicos, han

impactadoprofundamente.

Si bien estosartistaseranamericanos,y en un principio sevio alos Estados

Unidos como lugar especificopara las obras en video, hoy en día las producciones

europeasse han puestoal mismo nivel que las realizadasen esepaís(Eugeni Bonet

siempredeterminabael carácteramericanodelas obrasvideo). Las capitaleseuropeas

se convierten poco a poco, pero con fuerza, en lugares de creación de video

iniportantisimos.En estesentidosepudover la exposición¡mago90 (¡mago, fin de

sudeen ductchcontemporanyart) mi el Palaude la Virreina de Barcelonacon más

I de unadecenade instalacionesinteresantísimasde autoresentoncesdesconocidos.Es

~ siempredesproporcionadocompararel tamañode los EEUU connuestropaís,pero si
.3

I comparamosel númerodeobrasqueaquí seproducencon las llevadasa caboen un
u
MI
u estadode los EEUUconla mismapoblaciónpodríamosllevarnoscuriosassorpresas.
-4
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El lenguaje

Lasinnovacionesmásimportantesque se producenno son sólo las relativas

al tiempo, espacio, historía, concepto de ser humano..., también afectan

profundamentea la imagen como sistemade comunicación,como lenguaje en si

mismo. La relaciónentrepalabraescritae imagenestructuragran partede la obrade

Gary Hill y es probablementeuno de los puntosde influencia mayoresquese han

ejercidosobreel mundode las video-instalaciones.

1
a
.3
t1
Mi
u
-4
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3.-ORÍGENES DE LA ACTIVIDAD EN ESPAÑA

3.1.-ELENTORNODE LAS PRIMERASOBRAS
EL CONCEPTUAL

En el momento de abordarcadauna de las obras y en un acercamiento

inicial, la sensaciónque se obtieneesla de que partende la reclusión de cadaartista

en su propio e intimo taller, como si surgierande las propias necesidadesde su

creador. Esta sensaciónno está del todo alejadade la realidad(aunquepuedaser

errónea).Y si nos paramosa investigar en el origen de cadaunos de los artistas

vemosque aquellosquellevan másañosprocedende un bloquecomún:el conceptual

catalánque se desarrollaa partir de 1964. Lascaracterísticasque podemosobservar

en las primerasobrassonmuy parecidasa lasde estemovimientoartístico.

Habríamosde ubicar el conceptualdentro de los ismos quesurgende una

maneraexplosivay ansiosadurantetodo el siglo XX, entendiendoque casi después

de diez añostodaslas obras,debidoa la cantidaddeteoríaque las envuelve,pasana

formarpartede unamaneradefinitiva en un capítulomásde la historiadel artey de la

imagen.

1
3

3 El relativo paralelismoconlas vanguardiasartísticasextranjerasque se vivíaI en nuestropaís se verá paliado por el nacimientode este movimiento catalán. Elu,w
ci
~ conceptualcatalándifiere deunamaneraradicalcon sushomónimosde los paísesdel

norte de Europa y con lo que sucedeen el resto del Estado; aquí el proyecto

conceptualno se estructuracon la pura ortodoxia del método: no seproduceun

conceptual “duro”. También hay que decir que hay puntosde contacto con las
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realizacionesextranjeras,pero dejandoa un lado lo que muchos han querido ver

como fenómenosde mimesis hacia ellas. En nuestrageograflanacenmovimientos

artísticos genuinosy con una problemáticapropia. Una imitación dificil por las

circunstanciase interesesbien diferenciadosy porqueel conceptualtieneen Cataluña

y en Españala capacidadde hacer pasarpor un tamiz los últimos movimientos.,

digiriéndolosy asimilándolos:“el tránsito del Pop y el Nuevo Realismo,el Póvera,

Fluxus y el happeningy el Conceptualque filtra todas estasaportacionesa las

poéticasindividuales”(12) (P.Parcerisas).No se vivirá el Minimal hasta que en los

ochentaseveansusinfluenciasen la llamadanuevaescultura(13). De todasmanerasel

conceptualpasarápor diversasfases:desdeunafase“pobre” instigadapor Jordí Gail.,

Silvia Gubern, Antoni Llenay Angel Jové(14); a un segundoperíodo(alrededorde los

setenta)con el Grup de Trebalí comopien clave; y por último un post-conceptual

que nace al final de los setenta.Las video-instalacionescomenzaríana teneruna

apreciaciónpor si solassobretodo al final del proceso,cuandoel arteconceptualestá

ya maduro,cuandocadauno de los artistascomienzaa desarrollarun programade

actuaciónpropio.

En el conceptualla teoría, el debate,son de lo más ricos, fructíferos e

imaginativos,intelectualmentehablando.Los añossesentay setentavana serun gran

laboratoriode experimentaciónestética.Sin embargoesdelos másfaltos en cuantoa

potenciavisual, son pobresy efimerosmaterialmentehablandoen relaciónal objeto

a artístico. De hecho, la flígacidad es una de las características de las

Ivídeo-instalaciones
y de las instalacionesy cintas de video en general. Un soporte

~electromagnético,si no es convenientementealmacenadoo no se le procura un
M

especialcuidado, tiene poca duración y las instalacionessólo puedenser vistas de

nuevo en la imaginación y a través de los poquisimosdocumentosgráficos que

quedan.Estacapacidadde borrarsey desaparecereravista con buenosojos por el
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movimientoconceptual,puesla desapariciónde la obraen el tiempo constituíaparte

de su ser. El arte y la vida son ejes sobre los cuales se foijan muchos planesde

creación.Granpartedel material se ha perdido,sólo contamoscon las descripciones

quetodavíanoshacenlos artistasvivos.

Estemovimientoartísticono dabaexcesivovalor a conservaren el ft¡turo la

materializaciónde la idea. Si otrasobras conceptualesson recuperables,a travésde

una reproducciónfisica más o menosidéntica, en cuantohablamosde un soporte

como es el vídeo se haceincreiblementecomplicada;ya de por si esunatareaardua

encontrarinformacióncompletade cadauno de los trabajos.Las obrasde lasque se

habla van a ser creadasparacasi morir en el instantede mostrarseal público. Hay

establecidade hechounaguerraal objetoartísticoy sepersiguesudesmaterialización.,

con el consiguientealejamientode su comercialización.Los propios conceptuales

hablande la imposibilidadde la desmaterializacióncomoMacEvilley ha afirmadode

unamanerahiper-conceptual:“. . . si el cerebroesuna cosamaterial,y susoperaciones

tienenun aspectoquímico;entonceslos objetosmentaleso las piezaslinguisticasson

una clasede objetos materiales...”(15) La poca importanciaque se le da al objeto

artístico viene dadaal enmarcarsedentro de un arte plenamentesubversivo. Una

subversión extendida desde, y hasta, la politica (maoísmo) la filosofia

(existencialismo)o el artequeseda en todaEuropay quesemanifiestaconvirulencia

en el Mayo de 1968 en París. Mientras en Españalas prohibicionesque el régimen
~franquistaimpone sirvencomoun revulsivo importantea los procesoscreativos,“la

.3

Inegacion
a las reuniones haceque los conceptualesseesténtodoslos días reuniendo’

~(16).“La radicalidad del movimiento conceptual y la alta carga de ideologíapolítica

que arrastraba no se entendería sin el marco histórico en donde va a surgir” (17). Se

podría considerar de hecho y según Caríes Hac Mor “La Reunión” como una de las

acciones artísticas del conceptual catalán, una constante sucesiónde reuniones y
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preparaciónde reunionesen las que sediscutíade política, sociología,estética,etc.,

elaborándoseuna serie de documentos,esquemasde trabajo, planesde actuación,

comunicados..Una pretendidaanulacióndel sujeto individual en sujeto colectivo, las

reunionesy los escritos que de ellas nacenpretendeneste hecho. En todo caso

tambiénen el restodel mundo hay un interéspolítico y social Ñertementecargado,

comoel video de Guerrilla (15)

La recuperacióndel dadaísmo,Marcel Duchamp, la viva instigación del

PoetaJoan Brossa (poemas-objeto),el especial influjo de Joan Miró (19) y los

regustos en Cataluña por el surrealismo, definen las fuentes de influencia del

movimiento. La controversiacreadaen tomo a Tápies(20), la distinta concepciónde

planteamientoartístico,haceque ponganen entredichosus actividades.Tápiessería

junto con el informalismo el poío opuesto de las influencias seguidas. Picasso

quedaríaparalos conceptualesdentrode los movimientosdel sigoXLIX.

Aparecen los nuevos soportes, el libro de artista y el catálogo de la

exposicióncomo unaobra más, los documentosfotográficos, los materialespobresy

objetoskitch, la naturalezacomomaterial, la acción,el cuerpo,el video...,siempre

partiendo del mismo punto, la negaciónen lo posible de ese material, un nuevo

portadorde conceptos,estableciéndoseun artecomoideay comoacción(21). Lo que

menosimporta es el objetomaterial, queno esconsideradoarte. Ademásse creauna
~coexistenciaentre imageny lenguajecomovehículospara hacer llegar la idea del

Iartista
e>mu
u

Tambiéncambianlos lugareshabitualesde exhibiciónporotrosqueno tienen

una indole comercial. La heterogeneidadde los espaciosva desdeuna sala de

exposicionesíconvencionala un almacénde facultad(como fue L’Espai B-125 de la
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Universitat Autónoma de Bellaterra), pero sobre todo interesarála utilización y

experimentaciónque desdeel vídeo se hacede ese espacioexpositivo. Desde un

primermomentose buscóunaubicacióndiferentea las convencionalesy comerciales

para la muestrade los trabajos.La video-ínstalaciónsufrió o buscó tambiénestos

lugaresmáspropicios, que en la mayoríade los casosrequeríansimplementede un

techo. Hay que destacarla incorporaciónde cienos puntos fuera de los circuitos

tradicionalesde exhibiciónartística,lugarespuramentede experimentacióny carentes

decualquiervisión económicao de venta.

La evolución de todo el movimiento artístico dará como resultado el

alejamientode las premisasque lo fundamentaron,acabandomuchosde ellos como

pintores, video-creadoresy dedicándose a otras artes plásticas con medios

alternativos.Los artistaspasaránde una manerau otra a ocuparuna posicióndentro

del entramadoeconómicoalrededordel arte. Con el pasodel tiempo y las distintas

circunstanciassociales,políticas, económicas,(incluso personales)todos los ideales

revolucionariosy de vanguardiaseacabaríandiluyendo.

3.2.-LA TELEVISION COMO TEMA

LA RELACIÓN ENTREEL VIDEO Y LA TELEVISIÓN

Cuandoal terminar la décadade los sesentaaparecenlos primerosusosde

un monitorvideo,vídeo y televisiónsonasociadose indiferencidosporun público aún

Idesacostumbrado
a sutilezastecnológicas.El video quedabaligado a la idea de

~televisión,y másconcretamentea la de programatelevisivo.La televisiónen España

comienzaa popularizarsea partir de los añossesenta(no sin grandesesfuerzosuna

familia adquiría un monitor que permitía ver un único canal); poco a poco los

:53



Infroducción

electrodomésticosse introducenen los hogaresy surgela idea de confort asociadaa.

la de consumo.

Se podría decir que la televisión eraun medio oficial de propagandadel

Movimiento con la consiguientecensuray que ademássólo emitía unas horas

escasas...La realidaderamuchomáscomplejapuesexistían,hastaun ciertopunto,

caminos paralelosde expresióne incluso de crítica. El ambientecultural, aunque

pudieraparecer comprimido,poseíauna serie de grupos humanosy personasque

tenían elementosnuevosy de protesta que aportar. En todo caso las nuevas

tecnologíascontabanen nuestro país con un carácter muy novedoso; así en el

vocabulariopopular se ignorabael significado de la palabravídeo, hoy en día tan

común.

Cuandose presentaPrimeraMuerte,un vídeo realizadocon los modosdel

cine experimental,cuya grabación -una grabacióndel público asistenteal acto- se

registraunosminutosantes,-unpúblico queapareceunosminutosdespuésdentrode

la pantalla-, se produjo una sorpresainmediatapor parte de los retratadosen la

pantalla Estosno asimilan el presente:versereflejadosenun soporteelectrónicoque

identificanconla televisión.Un sucesoque constatala pocafamiliaridadque setenía

haciacualquiertipo de tecnología.E] hechode salir en televisióneraun privilegio.

I Segúndeclaracionesde uno de los autores,“e] público no se creía que su imagen

a estuvieraen la pantalla despuésde haberpasadotan sólo unos minutos de haber
.3

I entrado en el Salón...” (22); sobre todo, esa incredulidad se produce por la
•9mu
~ representaciónde un presente-pasadomuy próximo. Por lo tanto, el vídeo y la
-i vídeo-instalaciónmuestrandesdeun primer momento un carácterde exclusividad

(eran muy pocos, que se considerabanprivilegiados, los que salían a través del

televisor y muchosde ellos moviendoenérgicamentelos brazosmientrassaludaban,
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costumbreésta que hoy parecehaber desaparecido).En esta obra, el hecho de

apareceren pantallaproduceuna inmensasorpresamezcladacon esaexclusividadde

lo televisivo.Parala culturade masassóloaquello que esmás relevanteseemitepor

la televisión.Esta instalaciónviene, por un lado, a acercarpor primeravez el medio

del cual hablamosal público, un público muy determinadoal pertenecera un grupo

cultural progresista.El públicocomienzaasercentrode unaobra (23).

La TV no pareceinteresarcomotemaprimordial y único a los artistasque

inician su camino en el video en nuestropals. Se separaclaramenteel hechoartístico

del puramentecomunicadorquetenia la TV. La disflinción entreimagentelevisivae

imagenartísticaesabordadacomotal y desdeun principio por unos cuantosartistas

españoles;además,no hay un interés específicopor accedera la elaboracióny

retransmisiónde programastelevisivoscomo sucedióen los EstadosUnidos o en la

Alemania occidental. En algunas instalaciones se había empleado ya antes la

diapositiva y el súper 8 (24); cuandoaparecenlos primerosporta-packlos artistas

conceptualesutilizan estatecnologíacomo un medio más de expresión,sobretodo

comomedio que sirviera para realizarun documento.Se olvida en muchoscasosel

paralelismoque,como soporte,tiene conla televisión. En los alboresde la TV y el

video de creación, artistascomo DouglasDavis y Richard Serranos hablan de las

esperanzasrotasquese tenía en el medio de comunicaciónde masas(25) y de una

t
maneraclara, tanto Nam JunePaik (utilización de imanespara deformarla imagen

~emitida)(26), comoWolf Vostelí (27), o como en un inicio hicieraFluxus, creanuna
•1

Igene
de obras que adjetivan de una manera agresivapara con el medio (se la califica

mu
u como caja tonta) y nos presentan unas instalaciones que ponen de manifiesto su

repulsa a todo lo que implica. Estos autores extranjeros utilizan el vídeo para

construir una crítica a la TV como amnesia, como anti-arte, como una “forma de

narrativa anestesiante” (28). En los autores españolesno aparece de una manera tan
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tecnológicamenteevolucionadosy del que sin embargono hayunaclara constaciade

su interéspor estetipo de actividades)(30).

No es justificable la carencia de obras con tema televisivo al atraso

tecnológico, simplemente había otros problemas que atraían la atención, más

mteresantes,puestoque comportabanla denunciay éstosvan a ser los que van a

ocupartodala temáticaconceptualde entonces.El temapolítico-socialseráun eje, un

movilizador importantísimo. Autores como Antoni Muntadas, FrancescTorres, o

Antoni Abad seránmiembrosdel “GDT” el Grup de Trebail (grupo de trabajo),una

mezclade artistasde variada procedenciae ideologíapolítica común (marxistasy

marcusianos)que centraránsu tarea común en la denunciapolítica y del estatus

artístico (31). El conceptualcatalán,por esta razón,podría recordamosal dadaísmo

surgido en la Alemania de principios de siglo o incluso a ciertasactitudesde la

vanguardiarusa.

El conceptualmanteníacontactoscon el movimiento obrero fruto de los

cuales se editaban y repartíanclandestinamenteescritos,panfletos y carteles.La

emisión del pósterRepressióseriaun ejemplo.Estecartel comportaun ejercicio en

las disciplinas del lenguaje al trabajar con la palabra en diferentes aspectosy

posicionescomo composición final Un ejemplo de comportamientoindividual,

o colectivo, implicado en las cienciassociales,humanas, y mezcladoconcomponentes
•2
a políticos, lo tendríamosen la obra de FrancescTorresAlmost Iike Sleeping(casi

icomo
durmiendo) con una diapositiva del “Generalísimo” relacionadacon un

‘Md esplieguedemediosy consignificacionestanto individualescomosociales.
-í
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Miralda en Chart¡e Taste Po¡nt presentacon todas sus conotaciones

geopolíticasla barreraque hiereunaciudadseparadapor un muro fisico e ideológico,

Berlin.

Es común en el entorno internacionalla preocupaciónpor la tecnología

utilizada por el poder (32). De ahí parten los deseose intentos de invertir esas

manipulacionespor parte de los artistas (33), para llegar posteriormentea unos

lenguajesmás complejosque el del simple panfleto sociológico o politico y así

“transformar nuestra vista acostumbradaal medio creando profundas y agudas

metáforasque alterantodo el procesode visión y remuevenal medio de su usual

contextoy función” (34) (J.Hanhart);una evolución que se verá aceleradapor el

fracaso de modelos políticos y sociales al final de nuestro siglo. Las primeras

intencionesde un medio multitudinario,propuestopor Paik, para llegar aun número

elevadísimode personas,se transfonnacasi metafóricamenteen una tecnología

abocadaa propuestascasi poéticaso minoritarias,algo que los primerosprecursores

del mediocreíanimpensabley escandaloso.

Parecehaberdoscaminos,segúnJ.Cueto,en el empleode la tecnología:una

razóncrítica, que mide los valoresdel medio, y otra específicae investigadoradel

propiomedio(35).

I 3.4.-DELA TV AL VÍDEO
.3

I EL VIDEO COMO DOCUMENTO
e>
‘Ji

u-s La televisióntiene para los artistasdel inicio de la video-instalaciónuna

similitud a ¡a de una radio(llega a suplantarel mundo real comoMarshall MacLuhan
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afirma), esun mediodoméstico,familiar, queescapazde introducirseen la intimidad

de cadahogar.

La problemáticadel país arrastrabahacia unaactitud artísticamucho más

definida,que no tienetantoen cuentaa la televisión(se la vecomaunaradiomucho

máscompleja).No se persigueevidenciarlatantocomoen otrospaíses.La televisión

y lo queéstagenerasedejade lado parapasara atraer[aatenciónsobreel vídeoy sus

posibilidades,poniéndosea] servicio de lo que se denominó en Catalufia “art amb

nous mitjans” o “art amb mitjans alternatius”. Los autores,cuyas obras se han

catalogadoy que tienen comotemacentral la televisión,estaríanen el grupo de los

primerosvideo-instaladores:

Eugenia Bailcels en sus obras Teixit TV 1985, o en Atravesando

Lenguajes1981, hacereferenciaa las cuestionesgeneradasen tomo a estatemática

televisiva.

Miralda en ChartieTastePo¡ntutiliza la TV comomueble. También,corno

mueble,en La casade todossequema1976, de FrancescTorres. En una de las

primeras obras de MuntadasLa Televisió 1980, una serie de diapositivas son

proyectadassobre una televisión apagada, aludiéndose así a sus disflrnciones

poderosas.

En todoslos casosla televisiónquedamal parada,puesesla proyeccióndel
podery de la culturamásbaja,vulgar y común,queadormeceal telespectador,y deja

.3
Ipoco

espacioa la crítica y a la reflexión. (36). Seincita al ¡(¡1! your televísion (37).
e>‘Li Un ejemplo pionero en nuestro país es el interés despertado por las TV
ci

locales, por las televisionespara un grupo reducido de espectadores:Cadaquás,

canal local 1974 (38), ¡be una experiencia en la cual se convirtió el espaciode una

galería en una emisora de TV. Esto atiende a la necesidadde pasar el vídeo-arte por
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los canalestelevisivoscomoácido y revulsivo contrala televisión oficial, paraemitir

información local y sobre la situacióndictatorial del momento. En aquellaépocael

interéspor estetipo de experienciaserapuntual y no seconsiguióuna consolidación

de las mismas;habráque esperara los noventaparaasistir aunageneralizaciónen la

emisióncomarcalo local.

Todasestasexperienciasnos hablande unasituaciónprecariade la relación

del arteconel medio tratado.La intenciónde llevar el arte a travésdel vídeoa la TV

no da demasiadosfrutos y estáplenade imposibilidades<39). El uso fUndamentalque

se le da al soportemagnéticoen los inicios es el de documentarcualquiertipo de

actividad conceptual,el de ser una prolongaciónde la acción.No existeentoncesla

palabra“vídeo-instalación”,existeaccióno instalación,queempleaentreotrosmedios

una imagen en movimiento, ya sea una película en soporte fotoquímico o cinta

electromagnética.En cualquieradelos trabajosde los añossesenta-setenta,el uso del

vídeo es el de un elementomás para reconstruir o dar información sobre la idea

expresada,y sin saberhastaquépunto tienevalor objetual. Lo ciertoes que con el

pasode los añosel video expandidoen el espacioincita aun trabajode reflexiónhacia

sí mismo. Es la épocaen la que sedescubrequeel medioinvadela idea,el concepto.

El medio es tanpotentey rico que es capazde generartambiénideas,acabandopor

ocupar toda la labor mental y objetual. En los primeros años hay una fUerte

Iinvestigación

que utiliza medios no habitualescon ciertas dosis de tecnología: la

~fotografla,las fotocopias,el súper 8, las diapositivas,el sonidoy el vídeo, Exislen
.3

Imuchos
trabajos en los cualesse hace uso de estosmedios alternativos, todos ellos

mu
eran invisibles o al menos sc pretendía que lo fueran, no hablan de destilar la másM minima idea de belleza,simplementeestabanallí para reproducir, para hacer ver, para

informar. No existía interacción intencionada entre el material y la idea expuesta,

simplementeuna única adecuacióncomo soportes. La utilización de estosmateriales
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essiempreaséptica,neutray simétrica.Aunquesiemprepor algúnresquicioseasome

el autor. Un autorque destilarásu poesíaparticularo simplementesusinteresesmás

profundos en la realización objetual del proyecto, y que poco a poco se verán

potenciados.

3.5.-PRELUDIO A LA VIDEO-INSTALACIÓN

LA EVOLUCIÓN DESDE PELÍCULAS Y DiAPOS~VAS A LAS CINTAS

DE VÍiDEO. ANOTACIONES AL USO DEL FILM

En los años sesentay setenta están en ebullición todas las propuestas

experimentales.Hay una gran cantidad de trabajos elaboradossobre un medio

alternativo,separtiráde ellos paraacercarseala video-instalación.En muchoscasos

aparecíandiversosmedios conjugadosen unamismainstalación;estadiversidadcon

el tiemposeiría ampliandoy adquiriendogradosde complejidadmáselevados.

La diapositivajuegaun papel continuadorde la fotografia, soporteque se

utilizó como forma de tenerconstanciade la actividad conceptualejecutada,una

fotografia que estabalejos de ser fotografla “la fotografla no es naturalmentearte

fotográfico comotal, sino que confrecuenciaes su antítesis”“El uso de la instantánea

I ha sido favorecido por su énfasissobre lo efimero, el uso del autorretratopor su

~ relación con las imágenesde solipsismo y autoconciencia.La cámaraha tenido un
.3

~ papel como modelo epistemológico;la creenciaen su objetividadfue desacreditadammuq por los esfUerzos de Haackel y Burgin al revelar su uso como mstrumentode

propaganday mistificación” (41) (R.Payant). El documentopuede por lo tanto

contamosla realidado transgrediría,aplicándosepara los diferentesmedios(vídeo,

fllm...) su posiciónsubjetivay transformadorade la realidad. Era imprescindiblela
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total objetividady la desaparicióndel sujeto que realizala obra. Podemosaplicarlas

palabrasanterioresal empleodeunacámarade vídeo, aunqueel movimientosiempre

otorga un campo mayor de subjetividad. Un acercamientointermedio entre la

fotograflay el vídeo serála utilización del fonnato súper8, relativamentea] alcance

de los conceptuales,(enmenormedidaseemplearáel formatode 16 mm.).

Bastantesobras-casitodaslas conceptuales-hanacabadoteniendoun único

registro: el fotográfico. Incluso paraconocerla mayoríade las vídeo-instalacioneses

el único documentovisual que queda. Se ha de destacarel empleo paralelo de la

fotocopia(en plenafasede desarrolloen aquellosaños)quevino a facilitar el acceso

de la imagena un mayor númerode personas,cuandolas dificultadesde transmisión

de ideaseran detodotipo.

La diapositiva,multiplicación luniinica dela fotografia, fotografiasometidaa

un ritmo, seconvierteen soportedel documentopor excelencia.Se tratade concebir

descripcioneslo máscontundentesposiblesque impliquen un cúmulo de elementos,

creandoparticipacionesentreellos.

Interesa la diapositivacomo preludio de la video-instalación.También se

utiliza la proyecciónde diapositivaconjuntamenteconel soportevídeo, o conel súper

IB.

En Almost Iike sleeping de Francesc Torres, la diapositivase convierteen un

~retratopsicológicoa travésde dos imágenesfijas, unadeFrancoy otradel padre,y la
.3

Iproyección
de ftascs extraídas de lo cotidiano. A la vez se proyecta un súper 8;

e>mu
ademásunaperformance: el acto de dormir. La obra constituye una clara acaparación

del espacio a través de la conversión del propio espacio psicológico en espacio

representado. Según F.Torres “la idea, no obstante, es la de emplear una acción

humana como objeto, dándole significado en conexióncon el espacioque ocupa y
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analizando en perspectiva la relación de este resultado con el lugar (galería,

cdiflcio,etc.); (...) un fenómeno fisice o una acción humana puede ocupar

momentáneamenteunasuperficieo un volumenconla condiciónque algunacosasea

capazde darleunaciertapermanencia”(42).

En estepequeñotexto apuntado no se parte ya de la idea mental puta que

puedeser documentadao minimanienteobjetualizada.Se implica esaidea con los

vínculos y la respiraciónquepuedatenerel espaciode ubicaciónde esaidea. Nos

acercamosaúnmásala ideadevídeo-instalación,dondeel espacioocupael concepto

detodo un proyecto,de unamaneraglobal. Enestetipo de experienciasla diapositiva

serviráparadescubrirel espacioa los artistasy hacerlopunto de partidapararealizar

un trabajo. Un proyector de diapositivas requierede un lugar, unas condiciones

especificasy, sobretodo, unaposición en ese lugar; algo parecidoocurre con un

monitor.

En Reprise (43) un proyecto de 1976-77 de EugeniaBalcelís, hay una

articulacióndel espacioenforma de cruz,un espaciocuadradoconunaproyecciónen

cada uno de sus ángulos. Cadaproyectorteníauna colecciónde diapositivasque

recogíanuna tipología de imágenescinematográficas:1 .genéricos,titulosde crédito,

2.personajesfemeninos, 3.personajesmasculinos, 4.acción, gestos de manos,

I5.relación,

las parejas,6.situación,el teléfono, 7,las masas,8.”The End”. En él se

~planteauna puestaen escenapeculiar,la imagenplana seconvierteen tridimensional
e

Ial

disponerse en la sala.

mu
ci

El silencio del televisor apagado, en una posición elevada, en una esquina,

sobre el cual se proyectan una serie de diapositivas que aluden directamente al

mensaje televisivo, es otra muestra de integración espacial del medio con
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conotacionescríticasen la ya citada La TV de Antoni Muntadas.Parasu exposición

serequierede un espaciodiseñadoespecialmenteparala proyeccióny que seacoplea

la visión del espectador,puesla proyecciónvade ánguloa ángulode pared.El sonido

y su texto,unacancióndeErizo Jannacci,creanunaatmósferaburlesca.

Casi todos los vídeo-instaladoresde este periodoempleantodoslo medios

alternativos,novedosos,cultivando de una manera especial la imagen Símica y

experimentandomúltiples combinacionesentre ellos. Especialmenteel vídeo sirve

comoun documentalde variadasactitudes.En estaépoca,no obstante,seproducen

dostiposde prácticasfilmicas: uno al servicio de la ideadel artistacomotestimonio,y

otrode tipo experimentalcentradoen suspropiasposibilidades,con unosparámetros

que le son muy propios. Los límites son en muchos casos diñisos, los estilos y

tendenciasparecensolaparseunosconotros.

Al primer tipo perteneceríanuna serie de filmaciones de acontecimientos

eSmerosqueen generalno tieneninteréscomopelículasen símismas:

Accionescorporalesde FrancescAbad.

Accionestáctilesy subsensorialesde Antoni Muntadas,quea partir de

1971 utilizarátantoel súper8 comoel video.

Un film de Angel Jové titulado Alter (1969-70) haciéndoseuna

pequefiaperformanceen mediodela proyección,que seríapreludiode Primera

Muerte,
.3j Rituales del grupo de catalanesen Parísentre los quese encontraba
e>

‘¡2 Miralda (peroyaconunostintes no del tododocumentales).En generalcarecen
u

de interéscomopelículas,como imagenexperimentada.

Cabecitar el SIm colectivo 1219 m3 (1972) del (irup de Treball,

grupo abierto en el que estavez participaronJordi Benito, Alberto Corazón,
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Miquel Cunyat,FerranGarcíaSevilla, RobertLLimos, JosepPonsati,Francesc

Torres y Antoni Muntadas,en tomo a diversasaccionessucedidasen una

piscinavacia.

Paris, La Cumparsita, un SIm de Miralda en el que se paseauna de

sus esculturas,que él denomina “soldado saldado”, un soldado de tamaño

natural,construidocon materialessintéticosy pintado de blancopor enclaves

tópicosy con idiosincrasiadela capital francesa.

Eugenia Balcells tiene cuatro trabajos importantesque mencionar:

Álbum (dosversiones:en 1975y 1978) Fuga, 1979, Boys meetgirts (1978),

+233 junto cori Eugeni Bonet (1979)y por último y ya en soporte magnético

Atravesando Lenguajes. En ellos tratatemasque van desdela problemática

de los mass media (las imágenesque trasmiteny nos ofrecenya sean del

espectrodel consumo,del sexoo de cualquierestereotipo),hastael abandono

en los territorios de lo íntimo, de los recuerdosy de las estampasantiguas

(Álbum) (44). También realiza incisos en la definición del espacio y su

perspectiva,desdeel movimiento, desdela superposición,desde un tiempo

latente,realizandotomasdesdeuna particularcotidianeidad,en la obraFuga. O

trabajossobreel cine de ficción y susiconosReprise(1976-77).Y por último

AtravesandoLenguajesya en los ochenta(del 1981),dondeel vídeoya es

empleadocomo medio central y comunicativo. Toda esta serie de obras le

permiten un acercamientoconcretoal mundode la imagenen movimiento, un

acercamientoque se concretaráen una serie de trabajos posterioresde gran
.3j contundenciavisual. Un tipo de labor que es común a todos los primeros

artistas,avecesdesdela reiteración,desdeunaobstinaciónpertinaz,buscando
-i

su propio lenguaje...“el vídeono existe, insiste. Insisteentreel espaciodel cine

y la televisión,en perpetuomovimientode ida y vuelta. Nuncavuelve al mismo
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punto, es una espiral sin fin, una preguntaen el corazón de la pregunta”

(J.P.Fargier)(45).

Toda esta serie anteriornos permite observarun interésacuciantepor los

temasde la sociedady de suscomplejossistemas,partiendode la racionalidad.

Antoni Muntadasevolucionarárápidamentea partir de 1974 desde sus

ejerciciossensoriales(46) y experimentacionescon el cuerpo humano,abandonando

los usos puramentedocumentales,hacia las video-instalacionescasi directamente.

Toda la serie posterior de trabajos tomará comobase la aproximacióny a la vez

discusióndesdeel medioquenos ocupahacia la TV, probablementeinfluido por las

tendenciasnorteamericanas.

Antoni Muntadases uno de los artistasque articula obras en tomo a la

televisióny la actituddel televidente,comoya seha mencionadoantes.

En 1977 encontramosvideo-instalacionesperfectamenteconstruidas,con

una serie de elementosque nos hablan de su potenciacomo tales. Un caso sería

Breadline de Antoni Miralda, una instalación que ya mezcla diferentes medios

tecnológicosy niveles comunicativosde las imágenes;toda su partedocumental

I quedaríaescondidatrassu representaciónestetizantey colorista.O mástardeen 1979

~ en la ya mencionadaCharlie Taste Point, dondeuna proyecciónde diapositivas
•1

I acompañaa un plato de comida creándoseuna trama compleja y rica de

mu
~ significaciones.
-i

FrancescTorres cambiade la utilización de la diapositiva a la del video de

una maneramuy suave,un medio esteúltimo que pone en juego con una variada
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muestrade elementosde todo tipo, desdeescultóricosa puramentedocumentales,

dejandocadavez más de lado las performancesy tecnificandosus instalacionesde

forma progresiva.Desarrollaráun lenguajeconmúltiples mediosmuy personaldonde

el vídeosustituiráalasperformances.

En Residualregiona y susobras posteriores,el video acapararáun papel

primordialen la representación,un papelqueya no abandonarápracticamenteen toda

su evolución formal. En estasprimerasobras el videojuegacon unospresupuestos

asimiladoresde todas las experienciaspersonales,autobiográficas,alejándoseya de

planteamientosconceptuales,al incidir en la subjetividadde unamaneracrucial a lo

largo de su carrera;acercándosea los valoresde irracionalidaddel ser humano,una

variantede la sociologíapor la que estabantan interesadoslos conceptuales(entre

ellosespecialmenteEugeniaBalcelís).

3.6.-ALGUNAS ANOTACIONES DIFEBENCIADORAS DE LOS USOS DE

LOS MEDIOS

No esobjeto de estetrabajohablardelos limitesentreel cine y el video o en

quéconsistela gramáticade cadamedio, hayunabibliografia extensasobreestetema

Iy

las diferenciashan sidoampliamenteestudiadas.Un eje claroque divide ciney video

• podría señalarseal definir el cine como unaprolongaciónnarrativa del teatro,y el

Ivideo

como prolongaciónde los experimentosde todas las vanguardias,o como

extensiónde la poesíao la música.SegúnRománGubernlas diferenciasentreciney

vídeoson muy acusadaspues“el video-arte,hechopor pintores,escultoreso músicos

(pero raramentepor cineastas),ha rehusado la tradición del cine hegemónico,

negando:
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1. El tradicionalespaciodeexhibiciónlitúrgico, oscuro,envolvente,que crea

unasubordinacióno dependenciacasihipnóticadel espectador.

2. La impresiónde realidadquehaceverosímileslas ficciones y coloca al

espectadorsugestionadoy desarmadoante un ventanal por el que cree

atisbarun flujo de acontecimientosauténticos,queparecenprovenir de una

realidadobjetivay autogeneradaespontáneamente.

3. Los génerostradicionalesdel cine narrativo-representativo,incluyendosu

acatamientoa las leyesdela narratividad.

4. El procesode proyección-identificaciónpsicológicadel espectadorconlos

personajesdela ficción representada.

5. Los imperativosdel star-system(48).

El video tiene construidosunos parámetrosque lo caractenzancomo un

medio dispar, incluso hay unasdiferenciasabismalesentreun video monocanaly un

video “expandido”,convertidoen instalación,puestoque las implicacionescreadasen

el espectadory los conceptostratadosasí lo demuestran.Y para ir más allá, las

disparidadesdentro del vídeo expandido se acotan en espectáculosmultimedia,

video-performance(de los cuales se habla algo en este trabajo), vídeo-danza,

vídeo-escultura,video-instalación... (estas dos últimas también más claramente

diferenciadas). . Pudiéndosehacer una taxonomíainfinita segúnla utilización de un

Itipo

u otro derecursos,segunsetratenunascuestionesu otras, etc.

3
~1
t Cine, televisión,video, y sus correspondientesexpansiones,han copadoel

1
UJJ entorno visual del ser humano y lo han venido a enriquecer,desdeque Marcel
<a

Duchamnp,los conceptuales,y las vanguardiascontemporáneas,no hantenido reparos

al utilizar otrosmediosno pictóricosparainventarimágenesy pensamientos,creando

nuevosmundosqueincitan a la imaginación,
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3.7.-LOSPASOSDEL VÍDEO A LA VIDEO-INSTALACIÓN

Como seha comentado,en todala épocade los setenta,hay una constante

experiementacióncon nuevosmedios mecánicosde reproducciónde imágenes.En

muchoscasosestosmediossonempleadosen la mismaobra, peropoco apocose irá

definiendo un medio por encimade los otros queseráel vídeo. El video monocanal

pasarádirectamentea implicarse con el entornodonde se ubica, procediéndosea

ejecutar las necesidadesmás imperativas de la vanguardia, como la máxima

“arte=vida” y los intentosde llevar acabounaobratotalizadora.

Lasprimerasvideo-instalacionestomancomoreferenciay puntode apoyoel

entornoy la interaccióncon el espectador.

Un artista que se sienteinteresadodirectamentepor las característicasde lo

espacialesCaríesPujol. El espacioes concretadoprimero en experienciaspictóricas

que nunca abandona.La pintura se encuentraen cuarentenapor aquellos aflos

(despuésserá adoptadapor algunosconceptuales).Pujol emplea la pintura para

acercarsea una definición de lo tridimensional;haceuso tambiénde la diapositivay

de la grabaciónde su proyección,añadecuadrosy objetosescultóricosqueparecen

sacadosdel almacénde un minimalista. En Trebail d’espai1 de color (SI), diferentes
~objetospictóricos,escultóricosy diapositivas,son grabadosen un video monocanal.

IEste
tipo de experienciasle servirán despuéspara crear sus primeros circuitos

e>‘¡~J cerradosen los que utiliza los mismos elementosantes descritos;juega con los
<a

-i
engañosvisuales,alos queagregael elementotemporaly mental. Conunadesnudez

estéticay de medios desarrollalos vídeosMomenatgea Erik Satie (1976), Tres

Temps(1979), “81 X 65” (1980), Puzzle(1983), que seránel inicio de una serie
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muy interesante de video-instalaciones,que le servirán de experiencia para

evolucionarhaciaunasinstalacionesfuertementecomplejasespacialmente.Jugarácon

los limites dimensionalesdela pantalladel monitor,conlastensionesde susángulosy

de los objetos filmados, con contrastesacentuadosy con la sobriedaden el color.

Pujol posee una gran cantidad de proyectos, algunos de los cuales no se han

realizado,correspondientesa épocas iniciales del conceptual.En una entrevista

destacalas diferencias que, con respectoal espacio,presentael video frente a la

película: “Al principio, en cuantoal vídeo, pensabavolver a hacerimágenesen das

dimensiones,pero al constatarsu inmediatez,que eraun medio directo y que su

movrnnentono seguíael esquemacinematográfico,meservia completamenteparael

trabajodel espacio”.

1
3
.3

1
mu
ci
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4.-PROBLEMÁTICA DE LA VÍDEO ESCULTURA
Y LA VÍDEO INSTALACIÓN EN ESPAÑA

4.1.-LA VIDEO-INSTALACIÓN DE AUTOR

PROCEDENCIAS Y DESTINOS DE LOS CREADORES

Al comienzo de los años ochenta el conceptual catalán comienza a

reprocesarse.Muchos autoresabandonanlas primeras propuestasevolucionando

hacia lenguajesmáspersonalese íntimos. Los caminostomadosson diversos,desde

los de autoresquedejan de lado los nuevosmediosy vuelvenhaciaplanteamientos

que pudieranparecermástradicionales(52) hastalos de otros que se recogenen La

intimidad de unasobras que reviven momentosde los añossesenta.Un grupo <le

ellos, Caries Pujol, Antoni Muntadas,EugeniaBalcells, FrancescTorres, Antoni

Abad, desarrollarianhastala saturaciónmáxima los nuevosmedios,entre ellos el

video, que ocuparíasuspreocupacionesmásbásicas.Estaa.finnacióncabriamatizaría

paraartistascomoFrancescAbad queestaríaacaballoentreel último grupo descrito

y el de los artistasposterioresque se conviertenen posteonceptuales.La utilización

de otros mediosque no funcionencon el video es evidenteen trabajosde Eugenia

Balcelísy en algunosde Antoni Muntadas,todavíaconunosregustosconceptualesy

documentales.

j El conceptualismoibe un caldo de cultivo sabroso,un foro de debate,un
y>

~lugar de intercambio de opiniones y experiencias, una necesidad de romper con

M

estructuras antiguas basadas en la representación y el pensamiento. Esta labor

afianzada durante esos años hará que las construcciones de estos artistas presenten

una solidez de planteamiento que pudiéramos calificar de egipcia.
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Tambiénesde destacarque,a pesarde partirde esetroncocomúnquefue el

conceptual,las piezaselaboradasdespuéspor cadauno de los artistasestudiadosno

se nos presentanen aparienciacomosimilares. Las divergenciasen el planteamiento

vendrian dadas por los alejamientosen las propuestashacia individualismos, y

concesionespersonales(53).

Cuandose titula el presentetrabajoaludiendoa los topóniniosde Madrid y

Barcelona,en realidad lo que sehaceesuna selecciónde autoresque tienenuna

relación directa con ambasciudades(como ya se ha comentadoen las primeras

páginas),las cualesfuncionancomo puntode referencia,comolugaresconlos que se

ha establecidoun vínculo especial. Los conceptualesno tienen como centro <le

actuaciónla ciudadde Barcelona,másbien susactividadessedistribuyenpordistintos

ciudadesy lugaresde la geografiacatalana:Lérida, Terrassa,Sabadell, Granollers,

L’Hospitalet, Baflolas, Matará, Cadaqués,y, además,las playas y los montesdel

Principado La procedenciade los artistas o la relación especial con ciertas

poblaciones(que en la mayoríade los casosimplicabanpersonasinteresadaspor este

tipo de trabajosen esaslocalidades)explicaestehecho.El recorridova de la pequeña

ciudada las grandesurbes mundiales,Paris y Nueva York. Cataluñageneraen ese

periodo un gran número de artistas por diversos motivos: geográficos y de

proximidad a Europa; contestatarios y políticos; culturales, económicos,
u

~demográficos..., pero si bien aparece todo un proceso, generado desde las diversas
4>

Iindividualidades
de los artistas y de los amigos del entorno, la realidad del país no

u
‘Md

aba soporte a este tipo de producciones. Escasean los coleccionistas <s.o, y la

financiación económica es prácticamente nula. Sin economía no hay arte: así se inicia

un exilio hacia lugares más ricos monetaria y culturalmente, más libres y

democráticos.
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El éxodoseiniciaráhaciaParisy acabaráen NuevaYork un lugardondela

aristocraciaeconómicade] planetatiene subasede operaciones.

El destinodependerápuesde lasfacilidadesdadaspararealizarproyectos,en

muchos casos caros, que requierende tecnologíay de un desplieguede medios

importante.EugeniaBalcelis, Antoni Muntadas,FrancescTorresy Antoni Miralda

acabaronen NuevaYork por el atractivo queejerceestagran urbe; volvieron a su

país de origen cuandose produjeronunascircunstanciasmásfavorables(sobretodo

económicamentehablando)a este tipo de propuestas.Son reclamadospor la élite

mtelectualquese da cuentadel éxito obtenidoen el extranjeroy de la consolidación

paulatinadel medio. Entretanto,no se valoraráde la mismamaneraa aquellosque

aquí permanecieron,CaríesPujol y FranceseAbad (55) . Nos encontramoscon una

expansión en todos los sentidosde la obra de los autores que adquieren otra

nacionalidad.La posibilidadde realizarun proyecto en Barcelonacon unosgastos

económicoselevadossólo la asumenun trio de institucionesy los espaciosculturales

que éstassustentan.(Generaiitatde Catalunya,Ajuntaxnentde Barcelonay Caixa de

Pensions).(De la misma manera en Madrid nos encontramoscon otras tantas

instituciones similares a las existentes en Barcelona: Circulo de Bellas Artes,

MNCARS, Comunidadde Madrid...).

1
Al llegar a los ochenta,la situaciónde estosartistaseravariada,si bien ya

1
J todoscontabancon el reconocimientoasentadode la crítica y de la claseartística.a

t Hay una facilidad de medios mayor en este país, debido a los cambios políticos
-fi

(muertede FranciscoFrancoy llegadade la democracia)y a la necesidadde llenar Los

huecosque la historia habíaproducido. Son abandonadossuavementeuna seriede
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temasy se adoptanotros que, aunquepudieran estarconectadoscon la realidad

social,política etc. (FrancescTorres),adquierenunostintespersonalesy de autor.

En la erapostconceptual,ya a partir de los inicios de los ochenta,haytoda

una explosióne interéspor la tecnologíaaplicadaal arte: bastaríarecordarel título de

la exposición con la que se inaugura el MNCARS (entoncesCARS), “Cultura,

Tendenciasy NuevasTecnologías”,queseconvertidaen el emblemade unanueva

etapaen las artesespañolas.

A partir de los ochenta,con unanueva situaciónpolítica, las intenciones

cambiana toda velocidad, se intentanrecuperarlos añosperdidos, los centros de

poder llevan a cabounaserie de esfUerzospor generarmovimientosculturalesque

pretenden,por una parte,abrir las puertasa los airesculturalesinternacionalesy, por

otra,engendrardesdeaquíunaseriede produccionesque equiparenla imagendel país

ala másevolucionadadel extranjero.El centrooperativopasaráa Madrid, Barcelona

continuaráconsu ebullición.

4.2.-PARALELISMOSURBANOS:

DE BARCELONA A MADRID

Madrid, una gran urbe rodeadade unas provincias con una densidadde
•1

Ipoblación
muy baja, paupérrimas en actividad cultural, está, durante los años sesenta

y>la’
~ysetenta, relativamente dormida a las corrientes artísticas que golpean en el ámbito

internacional. Pocosson los autores que trabajan bajo unos parámetros “pobres”,

mininialistas y conceptuales;Alberto Corazón,NachoCriado, Tino Calabuig, el grupo

Zaj pero no se puede comparar con la cantidad de personas que experimenta en
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Barcelona(Barcelonaesde hechoen esosañosla capitalcultural del Estado).Todos

estosartistasantesnombrados,a los que se hayqueañadirespecialmentea Concha

Jerez y Esther Ferrer, trabajan con la instalación y la performance,con nuevos

medios,con el documento,con la protestay la subversión,peroningunogeneraraun

ejercicioque se decantehacialos usosde la tecnologíaconjugadacon la instalacióno

con el ambiente.En [aépocade la muertede FranciscoFranco, (recordemosque un

mes antesel GTD va a exponera París), en Españaemergenlos problemasque

arrastrabade su propia evolución artistica, con una relativa desvinculaciónde los

movimientosde vanguardiadesdela GuerraCivil. Seacabaránpor sucederunaserie

de cambiossocialesy políticos, a los cualesse añadiríala propia crisis que, en esa

épocay en el marcointernacional,tienenlos movimientosartísticos.El conceptualen

estosañosademáscomienzaa evolucionar,a diluirse en todotipo de propuestasmás

personalizadas.Artistas que partendesdeunosplanteamientosideológicosprofundos

(Ignacio Criado, Eva Lootz, Adolf Schlosser,ConchaJerez,...y un sinnúmerode

artistasque trabajan con la esculturapostminimalista,con la instalación)serían las

brasasde un conceptualqueexistió, sobretodo, fiera de la capital del Estado.Un

conceptualmás relajadoque hará surgir unanueva generaciónde creadorescon un

trabajo enraizadoen un mundo individual que semira en el espejode lo queocurre

fúera de nuestras fronteras. Unos artistas que en nuestra geografla están

desconectadosentresi.

•1
Madrid al inicio de los años ochentadescubreel atraso en el que se

3 encuentra.Secomparaconel interésy actividadesllevadasa caboen Cataluñay País

Vasco. Aunquela tecnologíanecesariallevabaya añosexistiendoen la capital,parece
M

resistirsea caeren manosde realizadoreso artistasque experimentencon el medio.

Seránecesariala aparicióndel 1 Festival NacionaldeVideo (1984) paraquesuijaun

interés inusitado tanto por el video en si como por el expandido. Madrid quiere
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ocuparsu papel de capital cultural del Estado,quehastala fechahabíandesarrollado

Barcelonay las capitalesvascas.Si desdeCataluñao el PaísVascoseatiendena las

necesidadesde suslimites geográficosantetodo, Madrid parecedecantarsu interés

por las creacionesforáneas.Despuésde eseprimer festival le sigueotra edición más

en 11986 (en 1985 se celebraronlos Encuentrosen tomo al Video), en todos los

cualescontabancon video-instalaciones.El apoyo institucional es flindamental al

desarrollodel medio,en este caso sedala Comunidadde Madrid. Su envergadura

nacional hace que un medio desconocidohasta la fecha alcanceunas cotas de

popularidadmuy altasy en muy poco tiempo.Rápidamentese empezóa hablar de

video-instalacionesen zonasdel paísen quehabíansidodesconocidashastaentonces,

lo queprodujounaeclosiónde actividadesen todaslas comunidades.Madrid en estos

momentos suplanta a Barcelona en gran número de actividades,la mayoría en

MNCARS(MuseoNacionalCentrode Arte ReinaSofia): las exposicionesProcesos,

Cultura y Nuevas Tecnologías (1986), La Imagen Sublime (en 1987 y sin

vídeo-instalaciones),las BlM -Bienalesde la Imagenen Movimiento- (1990y 1992).

Los nivelesde crítica aumentandecisivamente,sobretodo en la última edición de la

Bienal del 92. En el MNCARS se celebran ademásuna serie de exposiciones

monográficasquetienenhastala fecha continuidad:Dam Graham,MarcelOdenbach,

FrancescTorres, Antoni Muntadas,EugeniaBalcelis...y esde destacarla actividad

que se generadesdeel área de audiovisualesdel mismo museo. Es importante la

secciónque la feria de arte ARCO desarrolla todos los atlas a partir de 1987:
~Videoarco.En esta feria se constituyenforos de debatey constantesmuestrasde

•1
1vídeo-instalacionesy de vídeo-esculturas,desgraciadamentesolo parecehaber tenido

t continuidad hasta el año 1993. Curiosamente, en Madrid pocas son las galenas

privadas que den soportea las video-instalaciones(FemandoVijande, y pocasmás),y

se esparcendiversas actividades por centros culturales y ayuntamientos, aunque son
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escasaslas actividadesdesarrolladaspor la universidad(salvando,por ejemplo, la

Facultadde Cienciasdela Informacióny la deBellasArtes de Madrid) 57).

Estasactividadesparecenser un calcode las efectuadasen el PaísVasco(ya

comentadasen la introducción) y en Barcelona: Vídeo, el temps ¡ lespal (series

informatives2) (1980),exposicionesen la salaMetrónom, La Caixa, y el Palaude la

Virreina, La Mostradevideosrealizatsa catalunyaa l’entom de I’Art, la Música y la

Realitat, Els DilIuns Video, P.V.Z. en Linia, La Mostra de Video-Dansa,y las

sucesivas edicionesde Art Futura, aparte del interés de las iniciativas privadas

propiciadaspor estacomunidadquefuerony sonmásnumerosas.En casi todasestas

muestrassiemprehuboun espacioparala experienciadel vídeoexpandido.

A partir de 1985el conceptualsediluye y, aunquelas prácticasconceptuales

purasdesaparecen,quedasu poso,una ideologíacombativacentradaen lo personal.

Todos los vídeo-creadoresy más especificanientelos video-instaladoresparecen

ponersede acuerdoen estamanerade asumirel pasadomáspróximo (sobretodo en

áreasno catalanas);de pronto parececomo si nadahubierapasado,se efectúauna

carambolahistóricay lasrealizacionescomienzana estaren ciertaconsonanciacon las

creacionesextrai~eras.Nos encontramoscon una abanico variado de artistasque

comienzana trabajarconel mediodeunamanerainteresantey valiente,En Barcelona

o seránJoanPueyo,LLuis Nicolau,RemoBalcelís,JuliánÁlvarez, JosepPochy Caries
‘1

~Ameller;en Madrid: Pedro Garbel, Antonio Cano, Gabriel Fernández Corchero,4>

IJavier
Codesaly JoseantonioHergueta.

<3-i
La aparición de todosestoscreadores es súbita, de golpe nos encontramos

primero con videos monocanalese inmediatamente despuéscon vídeo-instalaciones

de los mismos. No aparece el proceso largo y macerado que se observa en los
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primerosvideo-instaladores.En la mayoríade los casosla pura casualidaddetermina

que los autorestomen la decisión de afrontar el medio. Sus procedenciasson

variadas:las bellas artes,el cine, las cienciasde la información, la literatura y la

filología; muchosde ellossonuniversitarios,comosucedeconla primerageneración,

pero falta el caldo de cultivo previo quees obviado.No obstanteexisten~ercicios

preliminarespara llegar a los gradosde complejidadcomunicativaque asumen,pero

incluso esos ejercicios están ya ejecutadosutilizando el medio tecnológico.

Lógicamenteestos artistas logran un fácil accesoal medio, debido a la propia

coyunturapersonalo a unosesfuerzosdeliberados.En muchoscasoses el azarel que

ponedelantedel artistael medio.

4.3.-LOSIMPULSORESDEL VÍDEO

En los ochentatenemosun perfil sociológicoy político con unasincreíbles

necesidadesculturales de ponerseal día, en consonanciacon el resto del mundo

occidental.Tantola élite cultural comoel restode la poblaciónestánsometidosa un

ansiade modernidad;politicairnente seactúaen consecuencia.Aparecena lo largo y

anchode la geograflanacionalunaseriede convocatoriasen tomoalas artesplásticas

que satisfaganlas necesidadescreadaspor la desolacióncultural. Ayuntamientos,

Icajas

de abono,fundacionesculturales,facilitan casi de golpeunaserie de factores

~promocionalespara la ejecuciónde proyectosen tomo al vídeo. Así, si en otras
1

Iépocas anteriores la subvención económicaera inexistente, tora nos encontramos
u>‘u

con un montón de propuestasque adornan la política de distintas instituciones. Como-i ejemplo valga lo ya citado sobre lo acontecido en Madrid: el primer Festival

Nacional de Vídeo en el Círculo de Bellas Artes, la comisaria de la exposición

Paloma Navarestrajo a algunosde los autores más importantes a nivel internacional e
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incluyó una serie de produccionesnacionalesde autoresnovdisimos(Gabriel F.

Corchero y Leona) (58). El MNCARS nos bombardeatodos estos aflos con

exposicionesinternacionalesque recuperanpara la memoriadel paíslas vanguardias

del arteoccidental.Estanecesidadde innovacióndel panoramaartísticoesimpulsada

por la élite cultural del momento. Algo parecidoa lo que Tom Wolfe nos relata

cuando los responsablesdel Metropolitan, la Whitney o de las galerías más

importantesde NuevaYork buscanlas últimas innovacionesartísticasy las muestran

como “la última moda de temporada’ (59). Los video-instaladoresdependerán

económicamente(incluso ideológicamente)de la variadaoferta de las instituciones

promotoras-productoras.La independenciadel artista está puesen manosde los

directoresde esasinstitucioneso del conjuntode críticosqueevalúanel trabajoen un

concurso.

El papelquetienenlas institucionesen el desarrollode las vídeo-eseulturasy

de las video-instalacionesesde granrelieve,determinandoabsolutamentela existencia

o no de ellas. Lasinstitucionesdependientesdirectamentede cargospolíticos (o más

escasamenteeconómicos)actúande mecenasa la antiguausanza.A pesarde serun

arte experimetaly en formaciónlas institucioneshan tomadoparteen su procesode

un modo muy activo, conmáso menosaciertos,perocon un graninteréspor el tema

(61)

•1 Hay una desestructuracióngeneralizadapor partede las institucionesy de

Itodos
los sectoresdel video en general con respectoal medio, quizás “una mayor

y>
‘u

reestructuracióndesdela Generalitat” (62) debido a la cantidad de autoresy a la

presióncreativaqueestosejercen.Lasquejassoncomunesy constantesdesdetodos

los sectores;los artistasafirman reiteradamenteque no hay suficienteproducción,ni

financiación ni suficientecrítica en profi.mdidad; los críticos sequejan señalandoque
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“la mayor partede las actividadesen estesubsectorde la prácticadel vídeoresponden

aun acercamientomásmotivadopor la frivolidad queporun intentode desarrollarun

trabajopersonaly consciente”(63) (MExpósito); y las productorasy las instituciones

manifiestanqueno hayunasalidaeconómicaaestetipo de expresionesartísticas.

El sucesoque quizásmásimpulsó el videoen nuestropaísfue que,casi por

artede magia,hubounaseriemáquinas,magnetoscopios,cámaras...;y queunaparte

de la comunidadcreativade nuestroentornotuvo accesoa estetipo de tecnología,

“esto sucediórepentinamente”(60). Todosestoshechosse han de unir a la demanda

tambiénsúbita de las instituciones,de los teóricosdel artey de los intelectualesde la

imagen. Este hecho repentino no es aplicable a Cataluña, que desarrolla una

continuidaddesdefinalesde los sesenta.

Sin embargo,pesea toda estacoyuntura,un tanto artificiosay súbita,hay

unaincreíbleansiadeponerseal díaen estetipo depropuestas,unanecesidadquecon

el pasodel tiempo ha cribado a aquellosque, estandorealmenteinteresadosen el

medio,han continuadoprofundizandoen su trabajo,y a aquellaspersonasquedebido

a la conyunturade modernidadutilizaron la video-creaciónen los años ochenta,

olvidándosede ella después.

1
u
.3

1
u>
‘u
U
-i
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4,4.-DELA INDEPENDENCIA Y POSIBILIDADES DEL VIDEO-CREADOR.

DE SUSORÍGENES Y DEDICACIONES

En las entrevistasrealizadas,la mayoríade los creadoresse quejabande la

falta de incentivos económicosy de las posibilidadesque les son ofrecidas. “Las

convocatoriasf~ntasmas”<&s~ sonunaconstanteparala realizacióndeobras.Un gasto

inapreciableparajóvenesvalores,pero desmesuradopara produccionesde artistas

consagradosy extranjeros(65>, esunade las quejasmásrepetidasentrelos artistas

que sólo han podido llevar a cabo uno o dos de sus proyectos.Las cantidadesque

llegan a gastarseson astronómicasy en la mayoríade los casosdesproporcionadas:

para los proyectos extranjerosy de autores consagradísimosel presupuestoes

millonario, en contrastecon las partidasdadasa produccionesnacionales,tanto para

los jóvenes como para los artistasmás reconocidos.En todo caso, estasúltimas

afinnacionesson matizables,ya que la edición de La ImagenSublime incluía a un

gran número de artistasjóvenesy de una manera u otra siempreha existido un

espacio reservado para ellos. Matizaciones que se convierten en realidadesal

comprobarque en la segundaedición de la Bienal de la Imagenen Movimiento se

dedicaronciento veinte millones paraayudasa artistasjóvenes,anteel asombroy

enfadode autoresreconocidos.

1
Pocosson losvídeo-instaladoresqueviven de susproducciones,sólo los más

.3

Iveteranos,
y, de éstos, aquellos que residen en otro país (Nueva York), se pueden

~permitirmantenerse de sus ideas. Para poder llevar a termino estosproyectos es
-i

necesariauna contribución pecuniaria elevada,que sólo personaso entidadescon gran

capacidad pueden aportar (Nueva York es el centro financiero del planeta); las

produccionesque surgen de Madrid y Barcelona tienen siempreun carácter, en cierta
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medida,eventualy no continuado.La falta de continuidaden el trabajode la obra

video-instaladaes comúna casi todoslos artistasqueresidenen ambasciudades.La

video-instalaciónno es un medio de vida y es esporádicaen muchos casos.Esta

dificultadde sacarala luz losproyectoshacequeseanmuy elaboradosy lleven detrás

aflos de trabajoy especulaciónlo que los convierteen piezasexcepcionales,pulidas

conceptualmente;siempre suelen topar con dificultades de tipo técnico en su

producción~ es fácil encontrarquejasacercade los limites en la financiación,la

falta de técnicosde apoyoy de un equipode trabajo. Al final, todo seconvieneen

una asociaciónentre la labor manual del creadory la máquina, un cóctel entre

artesaníay tecnología.

A pesarde estasaseveracionesno carentesde pesimismoy que han sidouna

constantedesde,casi, la primera cinta de video realizadaen nuestropais, se han

llenadopáginasy páginasde críticaal medio,convirtiéndolosen ejerciciosendémicos

de complejode inferioridad (¿española?),lo queda a entenderqueel panoramavídeo

en nuestrageografiaes desastroso.Se ha de afirmar que el estadodel medio en

nuestro país es más que sano, y que también es mucho más rico de lo que

corresponderíapara las caracteristicaseconómicasy de desarrollocultural de la

poblaciónde] entornoquenos envuelve.Manuel Palaciohaceun repasocomparativo

con otros paísesdesarrolladosen cada uno de los puntosde interés (festivales,

o subvenciones,muestras,interésinstitucional...)poniendode manifiestolo que afirma

I en su artículo: “El vídeo españolesel mejor del mundo”. En esteartículo se haceun
fi

I análisiscomparativoentreel medioen nuestropaísy su repercusióngeneralizada,y el
u
‘u
<~ quesedistribuyey produceen otrasáreas.A pesarde lasconstantesquejasde todos
-i

los sectoresvídeo y su pretendidoatrasoen nuestroterritorio su análisis echapor

tierra esasteorías.La situacióndel video en Españaesunade las mejoresexistentes

en el panoramainternacional.Y estasinformacionesque correspondena festivalesy
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su infraestructura,público, financiación, exhibición, relación con la televisión (que

dedicaun programaa actividadesaudiovisuales,Metrópolis) e interésmostradopor

distintasinstituciones,sepuedenaplicar al campode las vídeo-instalaciones.En una

de las notasdel artículodeManuelPalacioseafirma: “no resistola tentacióndelanzar

unapreguntaal aire: ¿alguienmepuededecir si existealgúnmuseoo instituciónen el

mundoquesehayagastadotanto dinero comoel ReinaSofia?.. “(67) Quizásuna de

las característicaspropiasal medioseanesapretendidaimposibilidady las limitaciones

quehacenque seanecesariaunaluchaparallevar a buenpuertoun trabajo(es como

la pervivenciade la bohemiadecimonónicaparisína>.

De todasmanerasel problemacabriareducirlo a unofundamentalmenteel

retrasoen la llegadade nuevastecnologíasa nuestroterritorio, sobretodo despuésde

los EEUU, (no hay que olvidar que hasta1973 no sedotanlos Institutosde Ciencias

dela Educaciónconmaterialvídeo),

Si los primeros artistasprocediandel conceptualcatalán,las generaciones

posteriores lo hacen desde puntos diversos, la mayoría tiene una formación

universitariao intelectual de tipo medio alto, que les permitever las posibilidades

ofrecidaspor el nuevomedio, amplias,abiertasy desafiantesen muchosaspectos.La

extracciónsocial, como ya pasabacon los conceptuales,tambiénesvariaday sealeja

!de la típicamenteburguesa:personascon conocimientosen cine, literaturay arte,

~críticosde todaslas actitudessocialesy políticas. Unasactitudesque sereflejanen las
‘a

Iobras,
creando un caldo de cultivo favorable a diferentesactividadesaudiovisuales.

taj
cis

Un grupo casi novel que tiene como común denominador una mirada

curiosa, atenta, hacia las produccionesextranjeras, aunque ignoren las producciones

que realizan otros autores incluso en la misma ciudad. Un desconocimientoprofundo
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entrelas actividadesde Madridy Barcelonacasiningúnautorconoceenprofundidad

los trabajosde otrascomunidadesartísticasdentrode nuestroterritorio. Desconocen

mutuamentelos nombresde los autoresy los esquemassobrelos cualestrabajan.

La escasezde incentivos económicosobliga a estos artistasa buscarsu

financiaciónen otro tipo de actividadesy profesiones,siempredentrodel ámbito de

las artesy el diseño. Son diseñadoresgráficos y de objetos, efectúanlaboresen

empresasde vídeo industrial, montaje de exposiciones,enseñanza,organizadores

culturales y animadoresetc..., todo un amplio espectro de actividadesque se

complementancon la de vídeo-instaladores.Muy pocosson los que viven de becas

(los másjóvenesy duranteunacortatemporada).

Algunos han padecidoverdaderosproblemaseconómicosal arriesgarsea la

dedicaciónexclusivaa estemedio,pasandoa dependerde la política o del burócrata

de turnoqueabreo cierrael grifo de la promoción.

El panoramano pareceseren estesentidodemasiadoalentador.

4.5.-LA VIIDEO-INSTALACIÓN COMO PRODUCTO

1
La vídeo-instalaciónestá fhera del mercadodel coleccionistade arte y no

Iposee
ningún espaciode exposición totalmentefijo en ningún museodel Estado

~(exceptuandolas ‘ádeotecas).La video-instalaciónesun productoefimeroqueduraa
-i

lo sumo una quincena(generalmentemenos, debido a los costeselevadosque se

generan) dependiendo en gran medida de promotores y empresas privadas.

Contemplar video-instalaciones se hace realmente difidil. También una
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video-instalaciónesun productoqueal requerirde unaexpansiónen el espacio,deun

lugar ampílo con unas condicionesconcretas,linxita su duración temporal y la

posibilidadde unaexhibiciónconstante.Unavídeo-instalaciónconservala manchadel

conceptual:no esunaobraparasercomercializadacomoobjeto,y si estoocurresólo

lo es en los casosde artistasconsagrados.En esteúltimo casola video-instalación

realizaun viaje por los museosmásimportantesde Europay los EstadosUnidos de

Américapara acabaralmacenadaen una institución. Es escasala promoción en el

extranjerode las produccionespropias,se limitan a ser expuestasduranteesacorta

temporadaen unasalade exposiciónparano volver a repetirsejamás.Es un producto

perecederoy fugaz, que incide en un público generalmentereducido con un

conocimientoy comprensiónespecíficade estetipo de manifestacionesartísticas,con

unasensibilidadmuy educada.Ante el granpúblico, un discursovídeo organizadoen

el espacioescalificado como unasimplemanifestaciónde modernidada la cual no se

accede.Prácticamente,comoya seha afirmado, sólo hantenido éxito en el sentido

económicoy de independenciacreadoraaquellosque emigrarona Nueva York. La

video-instalaciónsevierteescasamenteen experienciashaciaun vídeo-industrialsobre

todo en suscomienzos(69). Todoslos autoreshan hablado,de crisis de financiación

endémica,“hay una tendenciaen nuestropaísa hablarde crisis del medio,unacnsis

del presenteen relaciónal pasadocuandosiempreha habidoun presenteen crisis y

sin economía”(71) (BosgarrenKolectiboa).

1
La vídeo-instalaciónha servido y sirve como exponentepublicitario de las

fi

Ientidades
que lo financian. La vídeo-instalación es un vehículo de modernidad, de

‘9 desarrollo de la inteligencia y de la cultura que sirve muy bien para estefin.o

Se ha de constatar el hecho de que muchos de los artistas de la última

generación se dedican profesionalmente al vídeo industrial, o a inventar diferentes
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tipos de imágenesparaempresasdentrodel mundo de la publicidad.Encontrarnosasí

unainfluencia directadel mundode lo artísticoen unaaplicaciónprácticaen el mundo

de la comunicacióny de los massmedia. Hay por lo tanto una integraciónde los

artistasen el mundode la empresay por endeseproducetambiénestasimbiosisen lo

querespectaasusproductos.

La video-instalacióncomoproductono tienevalor comercialdirecto(72). Va

dirigída aun público minoritario. Un público conun grado muy alto de cultura, que

sabedesentrañarlos jeroglificos de la representaciónde las imágenesy de las ideas.

La vídeo-instalación supone en general un alto grado de sofisticación en la

representación,una conjugación de elementosque, aunque en principio parece

compleja, tras un análisis se nos revela sencilla, con un mensajeque transmitir,

transparente.Es un producto exclusivo, caro (73), dificil de ver, relativamente

complicadopara su conservación,y con un mercado limitado en cuanto a su

comercialización.

La video-instalaciónno ha perdidosu carácterempírico,sigueconstituyendo

un lugarnuevodondeexperimentarnuevasideasy comportamientos,de ahídevienen

susbloqueosy dependencias.

1
.3

1
u>
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5.-PROBLEMAS ESPECÍFICOS Y TEMÁTICAS

DESARROLLADAS

5.1.-DELOS CREADORESY SUSINSTALACIONES.

CONTRASTESEN SUSDISCURSOS

Cadaunode los autoresestudiadosseenfientaapartir de un momentoauna

seriede problemasespecíficosen suobra, al desarrollarunaseriede temaso un único

temacon unaseriede adjetivacionesa su alrededor.

Ya en los ochenta, tenemos una configuración del panorama de la

video-instalaciónmáscuajado.Por un ladoaparecenunaseriede autoresconsagrados

y reconocidostrasunosañosde trabajoy por el otro unaseriede nuevosautorescon

ideas y planteamientosprometedores. Ya hemos hablado de la desconexión

generalizadaentrelos diversosautores.Se puedeafirmar queno hay una escuelao

corrientequelos englobe.Cadaautorcreae inventasu trabajobajosunosesquemasy

I
planteamientospropios, que a veces son similares entresí, si saltamos friera de

~ nuestrasfronteras.Puedenestarmásen consonanciaautoresnacionalescon otros a

I nivel internacional,que conlos quetrabajanaunoscuantoskilómetros.Así podemos

MJ
<.3 acudfrperfectamentea textosy bibliografla internacionalparaexanúnarestosautores
-i

(dadoquela bibliografianacionalesescasisinia).
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Es preciso determinar tres grupos levemente diferenciados de

vídeo-creadores-instaladores.Si como se ha visto hay una primera generaciónque

partedel conceptualy que en muchoscasosemigra primeroa Parísy luegoa Nueva

York, existeunasegundageneraciónde autoresquehacenun trabajoexclusivamente

en vídeo; y unatercera(en la que sepodrianintegrarlas dosúltimas) quese interesa

por unostemasque retomana planteamientosde tipo conceptual.EugeniBonet los

clasifica en tres fases:una primerade origen conceptual,una segundaquecalifica de

audiovisualistas”,y una terceraconciliadorade distintosy ambosaspectos(74). En

esta taxonomíaparececoincidir relativamentecon otra diseñadahaceya añospor

Joaquim DoIs, en la cual señalabatambién tres fases: anti-pictórica, tecnológica

extremay de normalidadtelevisiva,”...un puntode partidacalificabledeanti-pictórico

y no artístico por ser eminentementeconceptual; una fase intermedia de

tecnologización extrema y autonomía rabiosa de producción y exhibición; y

finalmente,un momentodeprogresivanormalidadtelevisivadel medio,sin perdercon

ello ni supeculiaridadde lenguaje,ni su especifidad” (75).

Así comoel primergrupo de autoresseencontrabany seencuentranmás o

menos conectados, la desconexióny desconocimientomutuo en las últimas

generacionesespatente.En los últimos autores,y en generalen todos los últimos

trabajos,hay un replanteamientodel conceptual:unamayor participacióndel autor

comotal en el procesoy resultadosfinales,un recrearseen las formas,en los efectos

~visualestan ricos queel medio produce Se llega a un perfectoequilibrio entreforma

Iy
contenido,no sedejalugara lo gratuitoimponiéndoseunasideasmuy interesantes.

•1>
tu
ti

Cada autor estableceun esquemay jerarquía de preferenciaspropias,

individualese individualistas;unasacotacionesde su campode actuación,un método

de trabajo que difiere radicalmentede un autor a otro. Los planteamientosson

88



Introducción

diversos, los resultadostambién. Cada autor constituye su escuelade un único

participante,no se siguenhilos de trabajocomunesaunquepuedanser semejantes.

Hay pequeñospuntos en común determinadospor las necesidades,y porque,

lógicamente,se está viviendo en la misma épocay bajo la misma coyuntura. Hay

conexionesformalesy en las manerasde representar,también las hay en cuantoal

mensajetransmitido,pero sepuedenobservarmáslas diferencias,siendoéstasmuy

evidentesen determinadosaspectos.

En algunoscasosestasdivergenciasse producendentrode la sucesiónde

trabajosdentrode un mismo autor Al no poderserealizarun trabajocontinuado,hay

autoresqueevolucionanconceptualinentesin llevar a la luz susobras,de tal manera

que entreunay otra obraseproducenunossaltosconsiderables.

Estas divergenciasson deliberadas,por la necesidadde abordar temas

diversos, como método de enriquecimiento.Así, mientrasautorescomo Francesc

Torres poseen un proceso de trabajo muy elaboradopero bajo unos esquemas

comunesen toda su obra,(creandounariquezaintensapor la forma de abordarloy las

posibilidadesque un mismotemada al matizarlo),tenemosotros autoresque como

RosaMéndezZurutuzao EugeniaBaicells, parecen,aparentemente,mteresarsepor

temasque no estánconectadosentresi. La eleccióndel temay el modo de tratarlo

puedeserun punto de partidaparaun análisismásprofundo,acercadel qué estáy del~comoestárepresentado.
.3
e1

En ocasionesseproducenenormessimilitudesentreunasobrasy otras, que
parecencopiadasde autoresinternacionalespero que han estadocompuestasantes

por un autor de Madrid (76) o a la inversa, una similitud determinadapor la

expenmentaciónen el uso la tecnología(77).
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En realidad, no se puede hablar de instalacionesfrancesas,alemanaso

españolas,todaspertenecenaun mismoenclave,las distanciasen nuestrosiglo sehan

acortado,no podemosarriesgarnosa afirmar que hay unoshechosdeterminadores

que distingan las instalacionesde un lugar a otro. Cuandose producendiferencias

aparentementeacentuadasentreproduccionesde varias zonasgeográficaséstasse

asimilan y reconvierten.Las pretendidasdiferenciasrápidamentese hacenínfimas al

ser vistasy mimetizadasgraciasa la intercomunicaciónentrelos diversosámbitos

culturales. Si hay desigualdades,éstasse producen entre instaladoresnoveles y

consagrados.Quizás nuestro país poseaunascaracterísticaspropias: aquéllasque

vienenmarcadaspor la realidadpolítica (sobrela queseproduceunarápidaamnesia)

(78), el temade la guerracivil, las dificultadesproducidaspor la no existenciade una

democracia,o el retrasoqueseproducepor el interéshaciaciertos temas<79)...Pero

existe a su vez el temapolítico en distintasvertientesen otros países;la amnesiaes

común ademása todaslas culturasy tiene que ver con los mediosde comunicación

contemporaneos.Sí que se presentancomo cienos los retrasosproducidosen la

llegada de ciertos recursostecnológicos;aquí probablementese estableceun buen

númerode diferenciasy distancias,peroestetipo de desventajasson las másfácilesde

superary lasquepuedenpasarmásdesapercibidas.

Entre Montadasy Leona

Los grandescontrastesentreautoreslos hallamosentrelos iniciadoresdel
.3

Iuso
de!medio y los artistasposteriores.El primergrupo, influido por el conceptual,

~estácaracterizadopor unadesnudezformal, porunagran simplicidaden la ‘puestaen

escena”del trabajo,con unapreponderanciaen la idea o el conceptoquese desea

transmitir. Hay un pretendidoreduccionismo,el caso extremo sería el de Antoní

Muntadas. Este autor llega a mostramosla desnudezdel espacio, calificándolo
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rninimamente,apenassin tocarlo. Puedellegaren unaaposicióna abandonarnosen

unagalería casi vacíadondese nos muestrael “contenedor” de la obra artística.El

medio audiovisuales un simple observadoro descriptor,un docurnentador.Antoni

Muntadasen muchos casosnos muestra una única idea con toda su carga de

complejidad,pero sólouna. En el extremoopuestoa Muntadassepodríaencontrael

grupoLeona,cuyo espaciosedescubrepor la adjetivacióndel mismo,y cuyaimagen

(aunquepueda ser un documento) nunca es un documental.La imagen es una

prolongaciónde la acción, mientras en Antoni Muntadas lo es sobre todo de la

observación.Perodondeel contrasteseve másacentuadoesensudesarrolloformal,

el valor que como objeto sele da ala obra. Hay una fertilidad espacialy formal que

difiere radicalmentede Leona, hacia un conceptual puro. Curiosamente,ambos

autoresparecenquerer hacemosver en profundidadel hechovisual y mental de lo

quetenemos“delantede nuestrasnarices’(82), pero las instalacionesestánvestidasde

modosopuestos.Leona,además,nos muestradiversasideasrelacionadasentresi y

formandouna tramacomunicativa,un mapaconceptualcon muchasramas y raíces,

con puntosde partiday de llegada,con escondrijosy mesetasdesiertas;Muntadases

directo, lo quetienes delanteeslo que es. Ambos autoresconsideransin embargoel

conceptualcomopuntodepartidade sustrabajos.

.3 EntreCariesPujol y JoanPueyo

* Otro de los lugaresde divergenciamásimportanteses el queseproduceal
e

Iver
las obras de Caríes Pujol y Joan Pueyo. Ambos pertenecen a momentos históricos

W
bien diferenciados. Caries Pujol reduce primero sus obras pictóricas a una expresión

<5

mínima de líneas y colores; esta reducción le sirve en el nuevo medio para buscar el

espacio, diseccionarlo: paradójicamente, en su intento por ser pintor deviene escultor,

“espaciador”. Hay en él ausencia de color, observación absoluta de la
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tridimensionalidady del pasodel plano a] espacio...Por el contrario, mientrasse

observauna obra de Pueyono se puedemásqueasentirquese estádelantede una

vídeo-escultura,delantede un engendroelectrónicoque se contoneaantenuestra

mirada provocandoun único punto de vista. La vídeo-esculturaen JoanPueyose

convierteen pintura, en collage, en un objeto casi píano que fija la mirada ante la

fascinación.Uno esun escultorquepareceun pintor, otro esun pintor queparece

escultor. Uno, Joan Pueyo, se recreaen la complejidad de las imágenes,en su

tecnología,color, movimiento, riqueza; el otro, Caríes Pujol, parecehuir de toda

complejidad pictórica y formal para centrarseen la visión de la dimensión, en el

movimientodela miraday de lospuntosde vista, en la obligacióndeun recorrido.

Las bandas sonorastambién reflejan ese contraste,mientras uno parece

deleitarsecon las composicionesclásicas(CaríesPujol) el otro indagaen los sonidos

del ruido, de lo electrónico,de la composiciónpropia.

En pocosañosseproducenunossaltosconsiderablesen cuantoa la manera

de hacery utilizar el medio,unos saltosquevienen determinadospor la historia del

arte y la agilidad en los planteamientos.Unas idasy venidasde múltiples influencias

en las cuales las mezcolanzasson infinitas “.. demasiadastendencias,demasiadas

direccionesy contradicciones,este‘demasiado’esreflejo fiel de¡o queesel ildeo” <83)

(HeureExquisel>.
a
.3

Entretodoslos autoressepuedenestablecerestudioscomparativos.

taj
o
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5.2.-UNA CORTA HISTORIA

¿veinticincoabso tresmil?

El períodoestudiadono llega al de un cuartode siglo, un períodocorto e

irrepetibleen la historiadel arte, ftuctífero y herederode ¡a última vanguardia.Una

manerade trabajarque constantementese planteasu propia historia, su lugar en la

historia, Despuésdel conceptual,un canto del cisne de las vanguardias,no se ha

producido ningún movimiento artístico lo suficientementefuerte para considerarlo

vanguardia,se han producido“subvanguardias”o transvanguardiasque han quedado

diluidasen la inerciadela historiaquepretendenapropiarse.La video-instalaciónesel

último ramalazodel empleode los nuevosmediosqueimpuso el conceptual;peroes,

a su vez, el continuo ramalazode apropiacionesartísticas que correspondena la

mismaapariciónen su origende [aimágen,muchomásde3000 años.

La vídeo-instalaciónestátenidade todala historia del arte,de la cual esuna

prolongación,una maneranuevade ver un cuadro antiguo o los grafismos de un

hombreprimitivo. Se podríadar la razón en este sentidoa queno hay nuncanada

completamentenuevobajo el sol y queno se ha sabidoo no seha podidocrearuna

estéticapropia en tomo al medio (84), el vídeo quizásno tiene una estéticapropia

porqueesla cadaautory ¡a de cadauna de las vanguardiasdel siglo XX, el video es

~lapostvanguardia,el recolector.Seponenimágenessobretodoa los conceptos,a las

Iideas,
en unacontaminaciónsin precedentesde la historia, y no sólode la historiadel

‘9 arteo de la estética,sinode la del hombre.Hay unareiteradareflexión,un constantee>

planteamientosobrequéeslo quesehacey cómosehace,“una contaminaciónde su

propiahistoria” (55). Quizáseaéstaunade las razonespor las cualescadaunode los

autoresengendraun mundo creativono relacionadocon otros artistaspróximos. Su
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fuentees el conceptuale indirectamentela historia del arte, la política, la sociología,

la mística, el romanticismo,la ecología...Toda una colección de influencias que

provienede un presentehistóricorico y pleno de información.Por otro lado el video

ha necesitadopara sí desdeel momento de su nacimientouna historia propia, “el

video ha estadocontaminadopor la noción de su propia historia. Los intentos de

definir el mediohanensombrecidosu desarrollodesdesusmismoscomienzos(...) La

intensaautoconscienciapostmoderna,dimanantede la percepcióndel vídeo como

marginal -en los aledañosdel mundo del arte y la información, definiéndosea sí

mismo frente y a despechode la abrumadorapresenciade la televisión-. Esta

autoconscienciaalentóel deseotempranode configurarla historiadel Meo a medida

queevolucionabaparapasara ponerleel marchamoa ¡a “primera” de las etapasde

desarrolíloy entronizara los héroesfundamentalescon miras a la creaciónde una

mitologíaemergente”<86) (MantaSturken)

Estasmatizacionesnospermitenabordarel temadel tiempo.

5.3.-TIEMPOS

5.3.1.-UN PASADO PRESENTE.

TIEMPOS CERRADOS. TIEMPO REAL

a
eb

Es un tópicohablardel tiempoy del espacioen el campodel Meo, éstoshan
a

sido temas flrndamentalestratadospor casi todos los teóricos y desdeel primer

momentode la utilizacióndel medio.La representacióndel tiempoy su significadoes

una de las constantesdel trabajode unamultitud de autores.El tiempo, y todassus

increíbles variables, constituye el eje sobre el cual se desarrollan muchas
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video-instalaciones.En la historiadel arte nuncase pensóque el tiempo pudieraser

representado fisicamente, objetualizado de alguna manera, atrapado. Es

probablementeuno de los grandesdescubrimientosde nuestraépocay por esollega a

obsesionar a algunos creadores. “La imagen electrónica se articula en dos

movimientos:la primeraestáen la constituciónde la imagenelectrónica,que esuna

imagen luminosa, una imagen que produceluz, que no es reflejada; el segundo

movimientoconsisteen que la dinamizaciónreal de estaimagenserealizasiempreen

el sentidodel tiempo.Una video-instalacióntiene dos tiempos:un tiempo comúna

todaslas obrasde arte, quees el tiempo histórico de su expresióny, en la misma

medida, una constitución originada por un tiempo interno, en el que la imagen

denuncia,en cualquiermomentode su existencia,su formacióny su disolución’k87)

(Viltorio Fagone)

Algunas de las primerasinstalacioneshacían uso del video y del circuito

cerradocomounaprolongacióntemporalde la imagenespecular:unaprolongación

del retratovidrioso de los monarcasen “Las Meninas’,o un espejoconfonnade ojo

cóncavoque todo lo absorbeen “Los DesposoriosArnolfini”, unaprolongacióndel

mito de Narciso...El tiempovirtual escongeladoen un pasadopróximoy ofrecidode

nuevo. En las primerasvídeo-instalacionesamericanasse trabaja con esta idea. El

observadorocupael centrode la instalacióny es al mismo tiempo integrantede ella

I(88).
1
t

En estetipo de instalacionesfuncionael valor tiempo, perocontaminadode
‘9 lo espacialy de lo especular.Estosejerciciosson similaresa PrimeraMuerte,peroe>M sm la utilización del tiempo reiterativo y de “espejo de espejo del tiempo” que

produceun circuito cerrado. Generalmenteen este tipo de instalaciones,entre el

tiempo pasado(grabado)y su emisión, no hay sinounosescasosminutos o incluso

95



Introducción

segundos.Se intercalael pasadorecienteenel presentecontemplativo,lo que creaen

el espectadoruna sensaciónde fuga del tiempo, de momentaneidadque se fúnde

comounaesteladedesaparición.

Un trabajo significativo esPortrait Gaflery (1989) de Lluis Nicolau, en el

que un sensor de rayos infrarrojosdetectala presenciahumana,que es grabaday

procesadapor un ordenadorparaincluirla unosinstantesdespuésen un anuncio. Es

unaelaboraciónde la tecnologíadel circuito cerradoy del tiempopasado,inmediato,

hecho presenteen una transformaciónque utiliza la imagen del espectadorsin su

permiso para construir ese anuncio. El ser humano dispara un sistema de

representaciónen el tiempo, comienzasin quererun proceso.

No pocosson los usosdel circuito cerradoo del tiempo real. CariesPujol en

su trabajoAlicia utiliza ambospara ofrecemosunos instantesde un presenteen el

cual coincidenunos espacioscon otros, formandouna paradoja(un uso del tiempo

real para evidenciarla).ParaCaríesPujol el tiempo es utilizado en tanto en cuanto

comportala visión del espacio,es un autorque se sirve muchoeste sistema,quizás

porqueparaver un •~espacioreal” senecesitede un tiempo real, de un “ensamblaje”

entre ambos. Un ejemplo de laberinto de espacioy de tiempo lo tendríamosen

Meninas.

1
Antoni Muntadasincorporael circuito cerradoconel sentidode la vigilancia,

‘1

Ide
la simultaneidad del lugar también. No fabrica un circuito cerrado en el que se nos

bu

muestre sobre todo el tiempo, sino que trata de presentar y desnudar espacios y
conceptos, de documentamos. Es tiempo real.
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Una utilización irónica del tiempo real, el circuito cerrado y la imagen

especulary narcisistala vemosclaramenteen uno de los trabajosde Gloria Picazo:

unosasnosen un camposemiran en el espejoluminosode un monitor atravésde un

circuito cerradopara su uso exclusivo; es puesuna simbiosis entre tecnologíay

naturaleza.

Leona para sus accionesrepite con el circuito cerradoimágenesque

podemoscontemplarsin necesidaddel ojo de la cámara.Una tautologíade la imagen

duplicada en dos ojos y dos ángulos. Casi siempre es el circuito cerrado de un

presentepresenciado,y seprovocaunaconvivenciaosmóticaentreunay otra imagen,

la realy la representada.

Las acepcionestemporalesaparecenmuy ligadasa las de tipo espacial,en

casi todasellas, unatransgresióno transposicióndel tiempolo esa su vez del espacio.

El circuito cerradoes un sistemade vigilancia, es uno de los monstruosde

múltiples ojosdel Apocalipsis,esla capacidadde verlo todo a la vez, de ponerojosa

nuestrasespaldas.La vigilancia como tarea. En Acechos,Trampapara ciegosde

Dionisio Romero,nos encontramoscon unametáforade esatarea,de la percepción

del circuito, que tras sus multiplicados ojos se metamorfoseaen una trampa que

acecha,en unavigilia de la muertey de la forma. La tecnologíasuplantaaDios, al ojo

a que todo lo ve; una pléyadede ojos electrónicossuplantaa uno solo, el único. El
.3

¡ Argos.a
bu
ej

El circuito cerradoha sido y es una manerade representary de vivir el

tiempo. Del carácterde la vigilancia EugeniBonet enuncia: “La mágicafascinación

del espejo,el comportamientodel observador/observado-observándosea sí mismo-,
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los juegosy laberintosde espaciosy tiempos,la fenomenologíay la percepción,la

reflexión y la participación, son algunos de los aspectosque han guiado estas

experimentaciones”(89).

5.3.2.-TELEViSIÓNY TIEMPO

“La televisión altera la noción del tiempo” (91), la televisión ha creado el

televidente,lo ha sometidoa un ritmo y un lenguajeparticulares,a unamanerade

relatar, transformandosustancialmentesu concepcióndel tiempo. “Nuestro sentido

del tiempo ha sido tan radicalmentealteradoen el último cuartode siglo queparece

imposiblehoy en díaconsiderarla percepciónvisual sin sucomponentetemporal’ (92)

(H. Freed). Y en la mayoría de los casos una vídeo-instalaciónno tiene el mismo

registrotemporalque tiene la TV, el espectadorha de cambiarsu sistemaperceptivo

paraenfrentarsea una obra de estetipo. “El visitante común de unaexposiciónno

sabever esainstalacióncon el suficientetiempo, pacienciay reflexión, parecequeen

vez de asimilarlo que seve, seconsume,y se consumesin digerirlo; avecessólo para

tener el dato de haberla visto, sólo por estar informado, (desinformado)” (93)

(GF.Corchero).El espectadortiene su sistematemporalde percepciónalterado.El

espectadortieneunaeducaciónvisual queviene dadapor el sistemanarrativo clásico

de una película,por el ritmo al quese le someteen una sucesiónde anuncios(que

poseen un alto grado de información concentrada)o al de simples programas
~televisivos.

.3
t

1
Mi La ubicuidad espacialy temporal de la televisión es uno de los temas
u

desarrolladospor los primerosvideo-instaladoresen sus obras,entre las que cabe

mencionaralgunasde Antoni Muntadasqueveremosdescritasmásadelante.En todo

casoesposibleremitirseal capitulodondeseha explicadola TV comotema.
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El sran público no accedea las produccionesde Meo-creaciónporque le

resultan lentas, o bien porque las ideas expuestasno concuerdancon el sistema

temporalqueconocey ha aprendidoviendoTV, o bien porqueel discursoexpositivo

tiendearomperel esquemanarrativoconel cualestáfamiliarizado.

La TV es un sistema de poder de los massmedía. Es una manera de

establecer“arcosde influencia” (94) y propagandaen todoslos sistemaseconómicosy

políticos.

El autor que más trabaja con este medio de comunicación es Antoni

MuntadasMuntadasdesarrollaunaseriede trabajosquerelacionanla Tv y el tiempo.

Estostrabajosnospermitenobservary redescubrirel medio bajo otro aspectoy nos

incitan a mirarlo másprofundamente.Puedetomar de diferentescanalesuna seriede

imágenesy confrontarlasa la vez en un mismo momento televisivo-artístico. O

concretarseen un tiempo de emisión televisivadeterminantey atravesandofronteras,

por ejemplolos diez últimos minutos de emisión de tres países,con las carátulas

finales,constituyenalgunade susobras(como en Confrontacionesde 1974, o The

Iast ten minutes, de 1976).

1Más descaradamente aparece el tiempo en PersonallPublic de 1974 donde~unreloj y un calendario están entre dos monitores, uno emite un programa televisivo
e

Iy
el otro, en circuito cenado, toma la imagen del espectador sentado mientras observa

~laescena. Se alude aquí claramente a la transformación que el tiempo televisivo

efectúa sobre el televidente, pues el espectador está en tiempo real saliendo al aire en

una emisión contrastada con la artificiosidad temporal de los distintos programas. El

espectador se encuentra ante dos espejos: en el que se ve realmente y en el que se ve
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absorbidotemporalmente.Y tambiénunasimple alusióna las horasy horas de vida

que los humanosgastandelantede la televisión. Una vez másel observadores el

representado,representadoen tiempo, tiempo que se convierte en puramente

antropológico,tiempo que es simbolizadopor sus útiles de medición. Un intento

acertadode desnudarde nuevoun concepto,atrapándoloy estampándolodelantedel

contemplador,prostituyéndolo(97>.

5.3.3.-ELTIEMPO DEVORADO, LA VELOCIDAD.

TIEMPO Y MOVIMIENTO. LA VELOCIDAD Y SUOPUESTO

Las estructurasparalelasque sedesarrollanen tomo al tiempo, comosonel

movimiento, la velocidad o la historia, determinan la composicióny el mensaje

ulterior de cualquieraudiovisual.La conjuncióndedeterminadoselementosen tomo a

determinadasduracionesy lapsossoncapacesdeatraerpoderosamentela atención.

El poder y la velocidadcomofamiliares del tiempo es tema crucial en las

instalacionesde FranceseTorres. El tiempo apareceen este caso asociadocon la

historia, la manerade ejercere! podersobre ella a travésde la velocidad.Tiempo e

Ihistona

formanun tándeminseparableen esteautor.

j Las instalacionesde FrancescTorres acentúanla velocidad de visión

M~ histórica,abocándosehaciael devorainientode un tiempo visual de percepcióny de
£3

un tiempoconceptual.Una aceleraciónque,aplicadaa todoslos posiblescódigos,es

el ejefundamentalen muchasde susinstalaciones.Tambiénapareceel tiempopasado,

lo ocurrido le sirve paraproyectaren el futuro un presente“La gente siempregrita
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quequieraun futuro mejor. No esverdad.El futuro esalgo patéticoqueno interesaa

nadie. El pasadoestáHeno de vida, ansiosopor irritamos, provocarnos,insultarnos,

nos tientaa destruirloy repintarlo.La única razónque tiene la gente en querer ser

maestrodel futuro es cambiarel pasado.Luchanpor accedera los laboratoriosdonde

las fotografias son retocadasy donde las biografiase historias son escritas” (98)

(M.Kundera). A Torresle apasionael hombrevinculadocon esetiempo, un hombre

quecambiasusideologiasy estrategiassegúnun momentohistórico determinadoy

adecuándosea una mecánicadel poder. Sus instalacionesson unaapropiacióndel

momentohistórico,una congelacióndel tiempo al transponerlo.Estápresentesobre

todo el pasadoy comosehadicho antesel tiempoconceptualizadoen historia. En El

carro de Fenq, reflexiona sobre los recientescambiosen la estructurapolítica y

organizativadel serhumano.Concretamenteseponede manifiestola revoluciónde la

plazade Tianamenen contrasteconel Mayo del 68: los estudiantesde dospaísesque

se manifiestanpor ideologíasopuestas.A Torres le interesael vaivén histórico, el

cómovariala mentey el comportamientohumanoen esedevenir.

La imagenvideoimplica un tiempoy unahistoria (99). La imagenvideo lo es

por su movimiento, implica en su acepción temporal la movilidad, el cambio, la

sucesión,la continuidadde imágenes.

Un exponenteinovador de la lecturade consumode la imagen,y el carácter

~devoradordel tiempoy de la historia, es lo querealizaGabriel FernándezCorchero.

JC orcheroen sus trabajo sólo nos ofreceunframeúnico y congelado,una fotografia

deltiempo,el motor hechoinmóvil en su tecnologíamáspura. Reduceel movimiento

al delos electronesquehande chocarconstantementeconel monitor paraproducir la

imagen,unaquietudque se percibegraciasal infinito movimientode esaelectricidad

ionizadaqueesretenidaen cadaunode los corpúsculosy lineasde la pantalla.En sus
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trabajos obliga al espectadora la quietud, a la esperade que el movimiento se

produzca,al descubrimientode la estabilidadserenay vibrantede la imagen. En casi

la totalidadde susobrasel tiempo quedasostenidoal instantede unamiradacontinua

y pasiva, no parpadeante,observadora.El tiempo queda anulado. Se someteal

espectadora una experienciadiferentea la de su tiempo visual, de la de su tiempo

consumista,acostumbradoa lo televisivo.Recalca,en un tic-tac infinito-congelado,la

unicidaddela imagen.

Muy pocasvecesesutilizadoun medio dinámicoparaimitar auno estático,

aunquesi sucedeal revés.Estefenómenoúnico de suplantaciónde mediomóvil por

fijo constituyeunapropuestaradical de la cual haypocosejemplos.La reducciónde

un sistemade sucesiónde imágenesa una soladevieneuna transgresiónconceptual

abocadaa un sinfin de especulaciones.Si con el ready madeun objeto vulgar es

elevadoa objeto estéticocambiandosu flancionalidad,el monitor de video (máquina

paradigmáticadel movimiento) es drásticanientedesposeídode sus valores y

funcionesparaconvertirloen un merofotograma.

5.3.4.-TIEMPOHUMANO Y NATURAL

LOS BUCLES Y LA VWENCIA DEL TIEMPO.

•1
El tiempo (irónicamente) ha de ser para el hombre la herramienta

.3
5 fundamentalpara su evolución. La vivencia de esa sucesiónde momentosde vida
a

cotidianae históricale hacepreguntarseporunadireccióno significadode la realidad.
s

FrancescAbad abreel sentidodel tiempo al de la historia. De cómo eseser

humanoseconvierteen ser evolutivo, en ser cambiante,partiendode un análisisdel
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pasado.FrancesAbad advienede la pérdidade un pasadoreciente,dondees vital

recuperarparala memorialos hechosquemásnosdeterminancomosereshumanos...

una “arqueologíadel rescate” (titulo de una de las obras de FrancescAbad), una

recuperacióndel pasadohistórico próximo. Utiliza la tautología y el juego de

imágenesmúltiplespararepresentarla mismaidea;unatautologíadela imagenquees

símil de unatautologíahistórica.En Dínosaures(1987)ponede manifiestola ideade

la sucesióntemporal preguntádosesobre el sentido de la evolución humana.Una

documentaciónpuestaal serviciodeunaantiamnesiadel tiempoquenosprecede.

Unavisión del tiempo histórico con versiónantropológicala desarrollaLa

SombraAscociados.Sometena una preguntareiterativala vivencia que el hombre

tienedel tiempo,del pasode los años,de las edadesdel hombrey dela muerte.

Y unareducciónal espaciointimo del pasado,casi un regustode la reciente

o antigua adolescencia,del juego de los niños, del primer descubrimientode la

naturaleza. JoseantonioHerguetaparececoncretarseen los momentos remotos,

retenidos,en los compartimentosde la memoria,en el instantede unacartaescritaen

un año indeterminadoy guardadaen una caja duranteaños. Un registro personal,

reducidoa lo privado,senosmuestrabajo el constanteritmo del reloj ondulatoriode

las olasdel mar. Es la añoranzaen unaensoñación...,un tiempo vivido que senosha

o escapadode las manos,un tiempo acotadopor la sensibilidad,por las percepciones

Imás nimias que han quedado rabadasen nuestra memoria. “El tiempo de la3

Ifascinación”
(101).

u‘Ji
u

El tiempo vegetal y el tiempo de la naturaleza, el crecimiento de unas

patatas,el propio procesoconceptualde hacersepatatasadultasesel temadeuno de

los trabajosde RosaMéndez.El video sirve paramostrar el desarrollo, el crecimiento,
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el video unido a la horticultura con la que pasa a formar un frente común. La

naturalezaesdefinitoriamenteproceso.

El proceso,comola unión de la acciónconel tiempo,esuno delos baluartes

del artede nuestrosiglo, y ha marcadoun sinnúmerode obrasllamadasprocesuales;

es tan importanteel acto y la evolucióncomo el resultado.De esta manerase ha

producidouna imitación haciala naturalezapor partedel hombre, al observarlae

imitar suspropios cambios.

El medio vídeo ha descubiertouna gran cantidad de consideraciones

temporales(102). Si hace unos quinientos años se construyerony delimitaron las

normasdel espaciotridimensional(sistematizándolasen perspcetiva>,aeseespaciole

hanbrotadomásdimensiones,sobretodo las dimensionestemporales.

El proceso se hace infinito, se convierte en tarea sifica. La imagen se

subyugaa un procesode continuidadconstante,sin permitir conocerni el principio ni

el fin. Unapermanenciaen el infinito del tiempo, queno se dejamedir y se conviene

enun ourobobos(la serpientequesedevorapor la cola).

En La TraToló de Judasde LI.Nicolau (1985), hay un planteamientode

I
repeticióninfinita de imágenessucesivas.Es unamultípantallaestructuradacomo las

~ tablasde un retablogótico Hay unacontinuidadde hechosde la pasiónde Cristo de
‘E
5 un monitor aotro, en queunavez acabadala imagenserebobinanrápidamentehacia
a
6¶
tu

atrásparavolver a repetirsumensaje.Uno de los monitoressiempreestáigual: emite
-i

un péndulo que son los pies del ahorcadoJudasbalanceándose.Hay una doble

configuraciónde tiempo infinito: por un lado el que constantementees el mismo, no

cambia y se convierte en máquina medidora de ese tiempo (imagen de Judas
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balanceándosecomoun metrónomo);por otro, el tiempode la repetición,(el restode

los monitores)del ciclo, de la liturgia sometidaa fechasquesobrevienenañotras año.

Es unavideo-instalaciónqueabordaotrasdostipologíasde lo temporal:la estructura

narrativa de un fllm y la de un cómic, un retablo como un cómic (cada monitor

constituye una viñeta en movimiento). Estas contraposicionesnos acercana una

concepciónnovedosade lo temporalen la imagen y a una lecturaen sucesiónde la

misma. Un tiempo infinito esclavizadoen la repeticiónconstante,marcadopor un

ritmo mecánico.Hay unaseriede referenteshistóricosclaramenteacotados:serealiza

una “pintura” de la Pasión de Cristo, un acercamientoa la imaginería religiosa

relativamenteIberade uso. Peroantetodo seconstituyeunaimagineríadel tiempo,un

sistemade imágenestemporales:unarepresentaciónmaterial,objetual,del tiempo.

El tiempo cuandoes infinito lo es en fuga, una fuga huidiza como en una

partitura de Bach, como una superposiciónde ritmos al lado de la quietud, pues

siempreparecepretenderpasarpor el mismo sitio aunquenuncalo haga.(103).

Y Dionisio Romeroen Diario deAusenciassecomprometeconun tiempo

humanoreciclado en bucle, tiempo de ciclos, tiempo que se ha escapadopero que

puedevolver, tiempo quees vacío. Unareproducciónde la imagenen dos polosque

son los monitores: uno, el andarhacia el precipicio y caerse;el otro, levantarsey

volver a andar,un bucle. Enmedio, un tiempoqueesfijo porqueespasado,selladoy

~acotado,poseído.La sucesiónde acontecimientoshumanosquedansolidificadaen un
~1

Idiario
personal, con “sus obsesiones:el yo, la identidad, aquello que sobrevive o

‘LI
resiste a cada mañana al balance devastadordel espejo. Y la inconscienciaarropada

-i
por la mecánicade nuestros actoscotidianos” (104)(A.Mauri).
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Estas dos instalaciones(las de Lluis Nicolau y Dionisio Romero), que

aunque alejadas formalmente guardan ciertos parecidos, se sustentan sobre

composicionesciclicas, sobrela capacidadde quedarfijo eseinstante.Tambiéntienen

en común[adictaduraque[otemporalejercesobrelos sereshumanos,un tiempoque

segeneradesdela mentey quela aprisiona,ya quelos pensamientosdependende él,

puesconél naceny crecen.

En amboscasoslas instalacionessonvistasdesdeun punto de vista frontal,

no envuelvenal espectadorfisicamente,muestranun discursoque dirige la mirada

haciacentrosde atenciónsobreun mismoplano queocurredelantede un cuadro,Los

centrosde atenciónde esecuadro,(quees casiun retabloenel casode Nicolau,y que

tambiénse asemejaa un retablo en el casode Romero),soncentrosen movimiento,

imágenesque son creadasen el cambio. Estasimágenesen movimientosecontrastan

con otros elementosfijos, inclusocon la dataciónen la obra de Dionisio Romero, o

con el tic-tac impasibledel péndulo-Judasde Lluis Nicolau, En amboscasossesuscita

la presenciadel tiempohumanocomounaconstanteen las instalacionesvideo.

Un problemarecienteen el mundo de la ciencia: definir tiempo, un tiempo

contaminadode lo humano.

La esclavitudquelo temporalejercepoderosamentesobrela vida esun tema

recurrenteen casi todos los video-instaladores.Un ejemplo más seria la obra de

IFrancisco
Utray y de Luis La Madrid ExcusaRacial, dondeuna sogaatenazala

‘LI

existenciadel ser“productivo”; la esclavitudsedesdicede supropiaimageninmóvil,

Otra visión de la vivencia del tiempo la encontramosen su obraDios creó

gos númerosenteros dondediversasgrabacionesde bustosson suspendidasen el
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tiempo de la grabación,en el tiempo del retrato, lo que implica permanenciay

atemporalidad.Una imagenconvierteal espectadoren sustentadoro magodel propio

tiempo de observación(el monitor seconvierteen espejo,los latidos en reloj). Las

imágenesgrabadasde varias personasson casi tan estáticascomo las de Corchero,

pero se asomanpequefiosrictusen los retratados,la vibraciónde la carney del gesto

se siente atrapadoen un devenir. La imagen se presentatensadapor el tiempo de

ejecución.

Un tiempo humanoy mentalnos esdadoen el trabajode PedroGarbe!. El

tiempo queda aprehendidoen las velocidadesde representacióndel video. Las

imágenesseconcretanen cabezashumanasconmovimientossincopadosy expresivos,

a distintas velocidadesde emisión. O el contrasteentreuna personainmóvil, en

actitud de correr, que acaba cayendo, y otra moviendo una cabeza (o sus

pensamientos),desenfrenedamenteTiempo humano y su representaciónen las

múltiples velocidadesy momentos,pero sobretodo una llamadade atenciónanteel

destino y fin último de esemovimiento. Tambiénesun símbolo del mito de Sisifo.

Perosobretodo esla visión de todalajerarquíade los tiemposen un único tiempo,el

del espectador,el del ahora,o el de un tiempo unívoco. Sólo quedaindeleble un

presente.

o

I5.4-AUTOBIOGRAFÍAS,BIOGRAFÍAS, RETRATOS
e

1
MI El video es capazde suplantar al lienzo en todas susfunciones.Una de las
u
s

que más atracción demuestra es la de la autorrepresentación; las prácticas

videográficaspersiguenobsesivamentela presenciadel yo en relación con el mundo,

pero de una manera subversivay con múltiples plieguescomunicativos. Es posible
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aludir al retratocomosímil de la biografia: es el retratoqueVelázquezrealizade los

reyes,pero queconsisteen pintar lo quelos reyesven, las Meninasseriasu retrato,

pinta su visión, con una inversión de términos que puede ser común a la

video-instalacion.

Las experienciaspersonalesson un punto constantede partidaen ciertos

trabajos,asi, PedroGarhelrepresentatambiénsupropioe intimo cuerpo,su corazón,

en Prothesis.Un tiempopersonalen el cual cuentaun hechode su vida, su relación

conel espacio,un enfrentamientoa la espesuradel tiempo queesla muerte.

En la últimas generacionesparecehaberun excesode aproximacióna las

Mitologías Individuales. El autor apareceretratado de algún modo, aparecesu

entornomásinmediatoy los problemasque másdirectamentele interesan,llegandoal

súmmumen la obrade PueyoPelmeu art ¡ la gent queestimo, content aguantará

fins al final (1985> y en Familia (1990),un retrato muy clásico pero descompuesto

segúnunasnormasdeabsolutavanguardia,unoscollagesmóviles.

Tiempos pasadosautobiográficosen JoseantonioHergueta,el tiempo del

diario y la instalacióncomo cuadernode viaje. El tiempo de las epistolas,de las

memoriasescritas.

En muchos casos se efectúaun juego entre el propio tiempo y el del

Iespectador.
Y sobretodo apareceel tiempo de lo social, el tiempo de todos. Una

‘~ biograflade la historiahechaimágenes.La determinaciónen la escrituravisual de losca-‘1
diversoshechosquenosrodean.
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Mirar la televisión puede resultar retratante, el tiempo humano viene

determinadoporel de la imagentransmitida.Respectoalos problemasdela televisión

comomedio, Vito Acconci relatala sustituciónfisica y mentalqueefectúa: “mirar

televisiónescomopermanecerdelantede unahoguera.El espectadores calentado:la

informaciónespasada¿yo no soy yo mismo?,bien,¿quiénerestú entonces?’‘tú eres

lo que ves’ “(105). La televisóntiene la cualidadde retratamosigual que lo haceel

cuadrodeLasMeninasa los reyes,tu retratoeslo quemiras.

Esta autobiografia o biografias sirven para un acercamientoal yo, a la

materiamismadel ser. El propiocuerpopuedesere] punto centraldel trabajo(106) o

el cuerpo de otros (JoseantonioHergueta),quenos permiten autorretratarnos.Por

eso el artistaponeen serviciosu cuerpoen las acciones,en lospeiformances.

También se rozan ciertos valoresdel más puro narcisismodentro de una

tautologíavirtual (107). Un poso queaparecedesdelas primerasobrasy que la gran

mayoríade los artistashantocadode unau otramanera,

•1
t

1
M

MJ
u
-i
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5.5.-EL ESPACIO

5.5.1.-DELOS AMBIENTES AL ESPACIO

Uno de los puntosmásimportantestratadospor los video-instaladoreses el

espacio.Hay unatomade concienciaacercadel valor queéstetienepara la creación

de unaobra. El origen de estapreocupaciónestáclaramentefundamentadaa su vez

en el conceptual,un primer origen de esta preocupaciónlo encontramosen el

dadaísmodondese llega a construir casi un ambientecomoen Etan danésde M.

Duchamp,queesunacontinuaciónde la problemáticarenacentistacreadaen tomo al

espacioy la manerade representarloen el píano, la perspectiva(seríanecesariauna

continuacióndel libro de E. Panofsky: “La perspectivacomo forma simbólica”).

M.Duchampno sólo declarabaun objeto comoobrade arte,sino que ello implicaba

que la esculturaperdía su caráctercerradopara conveflirse en una parte de su

situaciónambientalen contextocircundante;el futurismoteniatambiénla intenciónde

introducir, sin su permiso, al espectadoren el propio cuadro; sc podria hablar de

arquitecturasutópicasdondeel habitantees el eje articuladorfundamental..(109). Una

vídeo-instalaciónesherederade la tradición “ambiental” “en cuantoaforma artística

queocupaun espacioy envuelvea! visitante,el cualya no estáfrente a> sino en la

obra. Esta, por su parte, está compuestade todos los materialesposibles:visuales,

t táctiles,manipulativos,auditivos,etc.” (111) (S.MarchánFiz).

e¡ La video-instalaciónrecogetodaslas experienciassurgidasen nuestrosiglo
y>

MI
en tomo a esa inmersión en el espacio,es más, tiene unaevolución paralelay la

video-instalaciónestá presenteen el surgimiento del hapenning,de la acción.

Fructificó a partir de los años sesentaunagran tipologia de ambientes,desdeuno

neodadaistahasta un hiperrealista, psicodélico o neoconstructivista,pero las
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vídeo-instalacionesparecenteneren común,en primer lugar,la capacidadde mezclar

estilosy tendencias,y, en segundolugar,la claraintenciónde provocarla reflexiónen

el espectador,huyendodeunabanalespeculaciónestética.Y al huir de esaflitilidad se

hincha el espaciode su propia carga significativa. Cadaautor usadel entornode

manerasmuy diversas,puespuede llegar a ser utilizado todo el planetao aún más

(112).

5.5.2.-USOSDEL ESPACIO

ESPACIOS DESNUDOSY DESCOYUNTADOS

El espacioesen muchoscasosel fUndamentodesdedondeseconstruyetoda

la obra, no esun elementomás en la composiciónde la misma. El espaciono sirve

paraunasimpleubicaciónde elementos,sinoqueesoselementosinteraccionanconel

lugar donde se encuentran,incluso a veces participando de su simbologia. La

vídeo-instalación,herederade los “ambientes”creadosa partirde lossesenta,da tanto

o másimportanciaal espectador(y a las sensacionesqueéstepudieraexperimentar)

quea la vídeo-instalaciónen sí. La obraes la experiencia.La obrano es tan sóloun

objeto; hayun aumentodc su complejidad;son objetos,espacioscreadosy personas.

La ejecucióndel proyecto paraunavideo-instalaciónes en muchos casosparaun

único y concretoespacio;toda la instalaciónno tendría sentido si se cambiasesu

Iubícacion.
.3

El másejemplificadoren el uso del topostridimensionalcomoconstituyente

‘M fUndamentalde la instalaciónes Antoni Muntadas:Las instalacionesqueésterealiza
M

tienencasi siemprecomotemacentral el propio lugar que se supone“contiene” su

trabajo. Le interesamostrar,obligar a una toma de conscienciadel espacioque el

espectadorocupa,ya sea arquitectónico(113), el de toda una ciudad o el de un
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ambientetecnológico.En InstaLlacionsl PassatgeslIntervencions (114)el autor no

tan sólo invadelas salasde exposicionessinoqueocupavirtualmentetodo un palacio

barroco,dondemuestraal visitante todos sus usosy dependencias,y, a través de

ellas, toda la historia, las sucesivasdecoracionesque han sido cambiadashasta

nuestrosdías...Le importael sentidodel recorridoa travésdel edificio, siendola obra

ese mismo edificio desnudado.La video-instailación es en este lugar un mero

dispositivo de observación,de poderlo ver todo en un mismo instante,en un sólo

golpedevista (a travésde un circuito cenado,otro sistemade vigilancia,detelevisión

viva), y, a la vez, una señalizaciónpara desplazarse,para poder caminary estar

orientado,sometiendoala miradaa un desplazamientobienorganizado,al paseoque

complementa.

Un planteamientosimilar lo encontramosen Híbridoso is> una intervención

sobreotro centrode cultura, el CARS, un edificio desnaturalizadopordiversosazares

desdeépocasantiguas,en el cual se expone su propia memoria, y se deja que el

sonidoy la polución dc la calle entrenen él. Se trata de ver tal cual es e] edificio, la

arquitecturay suhistoria,

Para Muntadasla instalaciónes casi más una “desinstalación”,puesqueda

reducidaa un útil al servicio del espacio;instalamínimamente,la adjetivaciónes leve

y el espacioseampliadesnudo,contodasu lastrede significaciones.

e

CaríesPujol secentraen el espacio,en su desnudezy susmisterios,y no en
su flincionalidad, ni en sus valores,etc.; aúnmás desnudosi cabe,pueses sólo un

ci
-i

conjuntotridimensionalvacío de otros significados(116). La práctica totalidadde su

obragira en torno al lugardondeen esemomentoseejecutala instalación,un espacio

arquitectónico,una caja espacial,dimensionada,de la cual se trata de conocer sus
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limites y posibilidades estéticas. La sala donde se exhibe la pieza es

ocupada-representadaen su “mismidad”, habiendosidodiseñadasegúnlos recorridos

fisicos y visualesestablecidosal misaría,construyéndola-destruyéndolaa la vez. El

espaciose nospresentalleno de trampasparaser cazadaspor la imagendel espacio.

Peroademásen su obra SensaEspalla intenciónno esya tan sólo mostramosuna

evidenciaarquitectónicapreguntandosobresuúltima concrección,seatrevea hacer

que ese espacio quede suspendido en sus tres dimensiones cambiando

(metafóricamente>la posiciónfija e inmóvil de las paredesy techos.El atrevimientoes

tal, que el espaciono quedatan sólo desnudado,sino que nos quedamossin él. La

mirada siempre trata de hacersecon aquello que contempla, pero en este caso

deshace,descoyuntalo contemplado.

5.5.3.-USOSDEL TOPOS

ESPACIOS EXPANDIDOS. ESPACIOS URBANOS

Los usosextremosdel espacio(CaríesPujol, Antoni Muntadas)sonpropios

de artistasconunabaseconceptual.El espaciopurodesapareceen las investigaciones

de artistasespañolesposteriores;secontaminanlas concepcionesespacialesconotras

significacionesy registros,(de hecho,Antoni Muntadas,a pesarde esapretendida

Idesnudez

en la representacióndel espacio,a la postrelo llena de todos susposibles

~contenidos).Estanecesidadde ~ y “pensar~~el ámbito que nos rodeay al cual
e

Iestamos
acostumbrados es uno de los descubrimientos más interesantes de las

y>
Mi

video-instalaciones. Es la base de construcción de la mayoría de los trabajos.

Es común a los artistas conceptuales catalanes de la primera generación

disponer de un entorno que es evidenciado (117). Ene] trabajo de Francesc Abad y en
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la obra Blockhaus(1988>, la salade exposiciónno quedaconcentradaen los limites

establecidospor el muroy por la plantaqueocupael edificio que aloja la instalación:

todala ciudadde Marsellaesla que da sentidoaun espacioqueseha expandidoa un

nivel urbano(una ciudad que suftió el embite de la última GuerraMundial queda

mostrada).Sin embargo,en su obra La línea de Portbou (1991) no se pone en

evidenciael propio lugar que ocupala instalación, másbien es la colocaciónde un

paisajeexternoy alejado(lasvistasde los alrededoresde Portbou)en el espaciode la

exposición.

Unainstalaciónqueextiendesuslimites de ubicacióna la de unaciudades

Dromos-Indianade FrancescTorres. En ella aparecenvarias dimensionesde lo

espacial:por un lado la ubicaciónen un edificio emblemáticode Indiana en EEU1JJ,

por otra la clara alusión a las actividadesde más renombreque se realizan en la

ciudad,mezcladasconactividadescotidianas.FrancescTorressiempreeligetemasde

actualidadeinjerta sustrabajosgeográficamente,geopoliticamente.En estesentidola

mstalaciónrebasael ámbito de su simple colocaciónpara incidir en el de todala vida

comunitariay ciudadana.Cuandola instalaciónno se realizaen un espacioextenor

(118) al menossí hay una impregnacióndel entorno donde se realizan (como en

FrancescTorres).

Si el espaciode una instalaciónsepuedeextendera unaciudad, tambiénlo

• puedehacera todo un paíso paises.En la instalaciónCharlietastepoint deMiralda,
.3

Iel
topos aparece en versión corregida y ampliada: la sala de de la instalación está. al

y>
‘M lado del Muro de Berlin y efectúauna reflexión sobre la situación de dos paises,de lau
-i

división política de todo el planeta. Curiosamente, ante estaextensiónplanetaria de la

instalación, aparece la reducción de esaextensiónhasta susexpresionesmínimas, pues
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se muestrala intimidad de la sala de estar de un hogar, (donde se emite radio y

televisión),y la habitaciónde un hotel.

En Aglomeracion muge de Gabriel FernándezCorchero la instalación

estabaintegradatambiénen la ciudaddondeserealizaba.El sentidode la instalación

quedariadiluido si la desplazaran.Una instalacióna la medidade un espacioquees

todaunazonaindustrial.

Un puerto, su sistema de vigilancia, sus sucesos,sus significados, son

condensadosy mostradosen unas salas portuarias. En Acechos, trampa para

ciegos (1994) de Dionisio Romero, se estableceuna total continuidad entre el

supuestoespacioexterior que hay antesde entrar a la exposicióny lo que nos es

mostradoen el interior (unasalade exposicionesenun puertomarítimo). Estetipo de

instalacionessueleaumentarconunagran lupatodo lo queen el espaciorepresentado

sucede.Continuidadde lo quees esemismo lugar pero amplificado, evidenciadoy

mostrado en toda su potencia. En esta instalación apareceel registro onirico y

mortuorioqueel puertode Santanderguardaen suinterior.

La instalación puede estar en una sala y hacer referencia a todo el

macro-espacioque la envuelve,pero ha de salir de esasalaparasítuarsefUera, en un

macro-espacio,en la ciudad.En Aculturalescuttura(1984) del Colectivo Obra/Abre

• (JavierCodesal,Raúl Rodríguez,RafaelR.Tranche)se incide sobreun monumento

Iurbano
directamentey seexpandeen susignificacióna todala villa de Móstoles.Es a

y>
suvez la recuperaciónde esemonumento,un grupo escultóricourbano,quecomou

muchosquedanolvidadosen la memoriacolectiva.En la instalaciónserecupera,casi

se rehabilite,eseámbito urbano,cuandose recuerdasu significaciónal estarubicada
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en esepreciso sitio, sobre la propia escultura.El espectadorno tiene la elección

espacialde acudiraver la exposición,sela encuentraen la calle.

También en Una TV en un nicho 1983 del Colectivo ObralAbre, un

cementerio,y unaactividadsocial y religiosaaparecenmezcladosconla televisiónen

el diade todoslos Santos.En estetrabajohayunaabsolutainvasión, (casi insultante)

de un entornopúblico dondese expresansentimientosíntimos, privados(a pesarde

ser muy transitado).La instalaciónesunainvasióny asunciónsalvajede un espacio,

deuna actividadhumana.

En la instalación-acciónSoñable (1985) y en Quiero que mis pies

cmzcan de Leona, la extensiónde la obra pierdeprogresivamentesus bordesen la

expansióndel jardín y de la ciudad, porque hay una recuperaciónde los mismos,

debidaa las altasdosisde adjetivaciónque sobreellosseejercen.Unasintervenciones

breves,queduranunamañanay no sevuelvena repetir, peroqueactúanfUertemente

sobre la estructuraque las sustenta,sobre su “soporte”. La instalación y acción

potencian el parque donde se realizan, se abren los ojos del espectador.A las

cualidadesocultasdel espacioselas haceemerger.Al serhumanole crecenpiescomo

raícesen el jardín.

Una intervenciónsobre la ciudad típica es Ramblas24 horas (1981) de

~BenetRoselí y Antoni Muntadas. Es una descripciónde la calle como recorrido
•8

Ihumano,
comomezcla humana. Una rotunda colocaciónen esepaseoal cual describe.

La instalación esuna recogiday concentraciónde espaciosy tiempos del transitar.
-i

En En el umbral (1989) de Pedro Garbel, la calle constituye el lugar de la

acción-instalación, un lugar que es simbolizado ritual y simbólicamente por el
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atravesarla puertainiciática,unapuertade la calle,unapuertaal alcancedetodos.La

acciónevolucionaen un tiempodeliberadamentelargo,esperandoel atardecer.

El saltode un espaciourbano(marítimo)a unonatural (montaña)es A 2000

metres <le pintura sobre el niveIl del mar de Perejaume,unauniónde dos lugares

apartadosentresi kilómetros,pero concentradosen un solopunto. El espacioqueda

no sólo duplicado en mar/montaña,sino que es multiplicado en cadauna de las

visiones de los monitores.El lugar de exposición es clave y son dos: el Puerto de

Tarragonay el Montseny.

Una gran cantidadde autorestieneninteréspor la integraciónde espacios

alejadosy contrapuestos,por prolongar la instalaciónIbera del recinto habitual,

convirtiéndola,por ejemplo, en un elementomásdel mobiliario urbano (aunquesólo

sea durante unas horas limitadas). Es el medio concebido en su totalidad,

dimensionadopor el hombre; “el espaciono es tanto unamuestrao exposiciónde

espacioy tiempo comouna maneracomplejade incluir en ella al espectador”(119),

unaideamuy vitrubianadel hombrecomo “ocupador”y medidordel espacio.

5.5.4.-RECOPILACIONES DE ESPACIOS

ESPACIOS EN CÍRCULO

1
• A vecesunacámarade vídeo sustituyea un diario de viaje, o esacámara
e

Irealiza

una colección de imágenes con tema común para después montar la

Ma
instalación. En los ejemplos vistos anteriormente, (Ramblas 24 horas,

-i
Aculturalescultura) se emplean los registros de ese ambiente para mostrarías en el

mismo.
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En Bread líne unainstalaciónde Antoni Miralda, el espectadortieneacceso

atravésde variosmonitoresy variasbandassonorasa unamuestraderestaurantesde

la ciudad dondese realizala exposición. Unarecopilaciónde comidas,de actosde

comer,de sectoresgastronómicosmásparala mentequeparael estómago...jugando

con la sinestesiadel “comer~~ imágenesy “beber” sonidos.

En el proyectoFrom theceriter de EugeniaBalcelisunacámaratija (en un

únicopunto girandosobresueje,aunquevariandola alturay el enfoque),en un ático,

realiza tomas de lo que la cámarave a diferenteshoras del día y con diferentes

ópticas. La instalación la constituiránlas doce diferentestomas hechas,emitidasen

docemonitoresen circulo alrededorde un monolito. Un espaciovisto en susdiversas

carasy tiempos es exhibido en uno solo; la concentraciónde tiempos pasadosy de

muchospaisajesseconviertenen uno y único, al concentrarmúltiples puntosde vista.

Lo esféricode la creaciónes crucialparaEBalcelis

La mismaidea de circularidady ubicuidad la encontramosen Joseantonio

Herguetaen su trabajo Yo ya habíaestadoaquí, unacolecciónde imágenesde

farosy cabos,avisosde tierra finne,de orientación,senospresentancomovigilantes

de lugaresalejadosunosde otrosy tambiéncon un centrocomún: un monitor conun

oleaje visto desdearriba. Una visión cargadade subjetividadal comunicamoslas

propias sensacionesexperimentadaspor el autor. Imágenesde la memoria, de la

~localizaciónen el borde del mar, en el limite entre dos elementos: agua-tierra;
•1

Iimágenes
del vértigo.

Ma
ci-s Un ejemplointernacionalquealudea nuestracultura es A las cinco de la

tarde(1984) de la artistabelga Marie Jo Lafontainedonde12 monitoresmuestran

alternativamenteimágenesde toros y de flamenco, todos los monitoresproyectanla
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mismaimagen,peroconun pequeñotiempo de diferencia,haciendoquelas imágenes

bailen alrededordel espectadorsituadoen el centro. Se da importanciaal ritmo, al

collagey al retrato(121).

En Urobobos de LLuis Nicolau hay una disposición en círculo de los

monitoresquecomienzana funcionarcuandounacélula infrarroja es activadapor un

espectador,poniendoen marchael o los monitoresa los cualesestémáspróximo. La

posibilidad de generarun movimiento y una sucesiónde imágenespor esasimple

presencia, convierte al visitante en centro de la instalación, reproduciendoo

re-fabricando”al serhumanoen el espacio.

Fuego-Tierra,de Gabriel FernándezCorchero(1987), es un trabajo para

que el espectadorla rodee,con objeto de cumplir con un ritual. En Búsquedadel

paisajeen el museo(1990), la composiciónes semicircular,con unacosmovisión

de pequeñosuniversosen un pequeñoarco quehasidoconstruidoconfragmentos.

La simbologia del círculo queda definida por lugares dondeespaciosy

tiempos son reducidosa un único conceptoque es infinito. Hablande centrosde

reunión,de concentracionesy de reproduccionesdel cosmos.Cuandose recopilan

lugarestambiénse recopilantiempos pasados.La conjunciónen un mismo tiempo

o presentede momentossimilaresde un pasadoda (al presente)una instantaneidad

1• parecidaal funcionamientode nuestramemona:varias imágenese ideassoncapaces
.3

I de yuxtaponersecreandoun todo global, un mensajeque quedadentro del propio

~ emisor.
-i
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5.5.5.-LASALA VIDEO-INSTALADA

SIMBIOSIS CON LA OBRA EXPUESTA. ALTERACIONES.

El interés de los video-instaladorespor el espacio ocupa todas sus

dimensiones,desdeun territorio amplio hastauno casimicroscópico;(entodo casola

extensiónmediade unavideoinstalaciónesgeneralmentemuchomayor quela de un

cuadro o esculturaconvencionales).Hay instalacionesque puedenllegar a ocupar

todo un palaciode 2000 rin, o incluso relacionarextremossituadosa kilómetrosde

distanciagraciasala tecnología,quelos reduceala ventanade un monitor. En todo

caso, se podríacategorizartoda una lista de manerasde relacionarsecon el espacio

que van desde colocarlo como eje articulador (haciéndolo centro total de la

instalación) hasta olvidarse absolutamentede él (llegando incluso a taparlo o

esconderlosin más).

Lo que es máshabitualen la video-instalaciónespañolaes su adecuaciónal

entorno,a la sala o lugardondese exponeel trabajo.Esaadecuaciónpuedellegar a

convertir el espacio en su motivo central o, en otros casos, a ser un factor

importantísimoparala comprensiónde la obra. El espaciosetienemuy en cuenta,ya

que casisiempreunavideo-instalaciónevidentementeesun ambiente.Unaexcepción

seríanlas video-esculturas(un productoescaso),que espacialmentefUncionande una

• maneratradicional, pero con una concepciónneo-barrocaa la hora de presentarsu

Itridimensionalidad;
comosucedeen las video-esculturasde JoanPueyo.

y>‘u
-i

La video-instalaciónpor su potencia como imagen contaxninala posible

visión de otrasobrassituadasen su arco de influencia, absorbiendotoda la atención

haciaellas. Si la obra está en un museo, (siempre se presentauna dificultad para
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“musearla” (122) todaslas personasque aél acudanla verán,No suelenser discretas,

siempreseimponenal lugarqueocupan,irradiandoasualrededorruido, luzemitiday

oscuridad...

Es habitual no utilizar salas de exposiciones convencionalespara las

video-instalaciones.El instalador aprovechalos elementospeculiares del lugar,

investigándoloy exprimiéndolo.En Big-bang III en memoriadel fuoco (1987),de

PedroGarhel,seocupaun recibidor quesufrió un atentadocon unabomba,de la que

quedansushuellasen la mesaque resideen el centro. El autoradecuasuestudioal

espacioconcretoquehabráde alojar la pieza,entomo a eserecibidory suexpansión,

de ahí el título Big-bang (123). Una seriede particularidadesde la sala son elegidasy

potenciadas,se hacenver de nuevo ampliadas,para dotarla del significado que ya

tiene.

Se pueden convertir elementos propios de la sala de exposicionesen

elementos simbólicos de la instalación: Antoni Miralda en su exposición en la

FundaciónMiró de Barcelonaconviertepara Money Moon un olivo del jardín en

ramo de flores. Una apropiacióndel objeto natural, del jardín, que lo vampiriza, lo

reinventay reciclaal máximo,paracrearunaobrapropia.

En la obrade Miralda SituacióColorsetratade descubrirun hogara través
~deunafiesta-rito. Es la inauguraciónde unaviviendaa la cual sele imprimende una

.3

Iserme
de colores e ideas referentesa ella misma. Se trata de una experienciade

W participación, de inversión de términos estéticosy de comportamientosocial. El

espacioes recorrido y ocupadosegúnunosmovimientospreestablecidos;el espacio

esofrecido,descubierto.
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Un ámbito ritual esconstruido(reconstruido)porRemo Balcellsen el atrio

deun monasterioen Parahoy, parahay,...,en el quesehaceun empleodel propio

claustro como partedeterminantede la obra, de sus elementosarquitectónicos,su

geometríay cargareligiosaparapoderorganizarsu discursovisual.

En El banquetede los sofistasde RosaMéndezZurutuza,una sala de

conferenciasesnecesariaparala construcciónde la pieza,los intentosposterioresde

reproducciónen otro lugar imitando esasala no tuvieron unos resultadosóptimos

(concretamenteuna reproducciónde la obraen el Circulo de BellasArtes de Madrid

en 1992). Sehaceuna simbiosis tal con eseespacio,quela ausenciadel mismohace

casi imposible la instalación.El resultadoes de simbiosis entreobra y sala,o esuna

repeticiónen si mismade la salao de la obra.

Hay unarelaciónevidentede las video-instalacionescon la arquitecturaque

las envuelvetambién(124), unasimbiosisen la quese “alimentan”mutuamentetanto la

instalacióncomo la arquitecturadondeha sido colocada.Son tales los niveles de

dependenciaque se crean que la desapariciónde unavideo-instalaciónsuponecasi

unadestrucciónde la arquitecturaque la contiene.Hay un encuentrosimbólico entre

una producción en imagen y la imagen arquitectónica(125). Con este tipo de

argumentosseestructuragranpartedel trabajode Antonio Cano,por ejemploTanto

abreel hombresusbrazoscuantaessualturao ciertasobrasde PedroGarhel.

a
e¡ Quizás en cuanto a estructuravisual de espacioarquitectónico, ( y su

~perspectivacónica), interesa la disolución que de la misma efectúa el medio

videográfico y más aún las video-instalaciones.El vídeo no es tanto una ventana

(como lo es el cine) sino queesen si un espacio.Aunquela pantallaesplana, posee

más dimensionesque la bidimensional,puesposeemúltiples ‘tridimensiones” (sobre
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todo en contactoconsu entorno);“efectúaun trasvasedel espacioen perspectivaa

unoen capas”(126) (JuanMillares). El uso del collageasítambiénlo determina,igual

que las vanguardiaspictóricas de nuestro siglo también se sirvieron de él. Una

simbiosisque acabapor destruirla visión convencionalen perspectivay quela acerca

aposicionesde marcadoaire científico.

La obra puedealterar el espaciode diversasmaneras,bien cambiandosu

sentidoy significado,bien resaltándoloal maximo y obviándolo,o bienno teniendo

ningunavinculaciónconél.

Las video-instalacionespuedenpotenciartanto el lugar en el que se ubica

(marcandomás y más su identidad), que puedenconvertirlo en un mero objeto

artístico haciendo desaparecersu significado habitual adormecido, arriesgando

(poéticamentehablando) su uso cotidiano monótono. En nuestra sociedad el

habitáculodondesucedenuestravida no estenidotan en cuentacomose merece,no

suelenapreciarsesuscargashistóricas,sususos,la influencia en el posiblehabitante...

La video-instalación,al redescubrirlo,lo altera, pudiendollegar a destruirlo. O al

menosdestruyela amnesiay su neutralidad.

La salade exposicionescomúnpuedeestartambiénproflhndanientealterada

Icomo

en Unaparedde JoseantonioHergueta,en ella la sala deexposicionesllena de

~aguacontinúa la imagen acuáticaproyectadaen la pared, la imagen en vertical es

Iacuatica,

y en el suelohayaguaverdaderareflejándola.Unainvasiónespecularde una

a la otra que hace integrar la imagen en el interior de esa sala; se construyeun

monstruode dosrealidadescontinuasentresi. Es la video-instalaciónla quecalificay

transformafUertementeel espaciodondese muestra.Los nivelesde alteraciónde la

sala de exposiciónson altísimos,secreaun ambienteintegradoen la sala,pero para
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convertirlaen otro objeto.La medidareal de la proyeccióndescolocala orientación

del observador.

La salaesutilizadacomoun escenariode representación,esalterada,peroen

ese escenariose incluye al espectadorcomo protagonista,alterándoseno sólo el

espaciosinola tradicionalestructuraactor-espectador.La sala-escenariosesitúaen el

patio de butacas,el telón son laspestañas(127).

5.5.6.-COMPOSICIÓN

Exceptoen unaseriede autores,la constitucióncompositivade las obrases

en generalde una sencillezacentuada.La utilización de ejesde simetría, de centros

compositivossimétricos,la no rupturade ritmos..,hacequeel espectadorque sesitúa

delante de una vídeo-instalaciónobserveque ésta se ha compuestode un modo

hierático,cuadriculado,inamovible. Si se observanlos planosde multiples obras (o

los que se deducendel material gráfico y fotográfico) se puedecomprobarque la

colocacióndemonitoresy decadaunode los elementosintegrantesde unainstalación

sigue normas de simetría total. Son composicionescuadrangulares,romboidales,

circulares(algunasde las cualesse han analizadoen los comentarios),triangulares,

poligonales,lineales.,.Estaconcepcióncompositivatienequever condos ideas:

~1
• Por unaparte, la necesidadde dar una lectura clara, rápida, absorbente’e
.3

I hipnotizantede la ideaquesepretendecomunicar.

Ma
ti
-i Por otra, todaslas instalacionesde nuestrosiglo hantenidoun carácterritual

apoyadoaún más en la era conceptual.La idea del rito artístico quedaclaramente

acotadaen trabajosde Antoni Miralda y en todos los autoresque efectúanacciones
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rmentrassedesarrollala instalación.Además,paraqueunasimetríaseproduzcaha de

haber puntos de concentración compositiva donde la tensión, atención y

comunicaciónseanmáximas.Un ejemploextremoseriaBreadBne de Miralda donde

al espectadorse le enfrenta,compositivamentehablando,a una sala que por su

colocaciónformal seasemejaa la saladel trono deun palaciofrancésconbaldaquino

incluido.

Cuandola instalaciónseacoplaal espacioen el que se expande,seapoyaen

los centros compositivos que arquitectónicamnenteposee esa sala en si. Y

generalmentela composiciónarquitectónicadel lugarno suelesernuncaanárquicao

descompensada,sino, muy al contrario, equilibrada, neutra y simétricamente

compensada;inclusoaquellasdistribucionesespacialesquepudieranestarvinculados

con el azary la casualidadaparecenfUertementeestructuradas.

Ademásde la forma de colocarmonitoreso pantallasen el espaciosetendría

quever cuál esla colocaciónde otro tipo de objetosy los enlacesque crean.Habría

una forma de situarun trabajoqueno estaríarelacionadocon el ambienteni con una

escultura,seriael ‘video-mural-instalado”.En estetipo de obras se emplazaríauna

serie de monitores a lo largo de una pared, permitiendo al espectadorver la

instalacióncomo si se tratasede un cuadro,pudiendoadherirseobjetosvarios. La

instalación no podría ser rodeaday no incluiría al espectadoren el espaciode la
~instalación. En este “video-mural-instalado” se podrían producir la mismas

Icaracterísticas

que en un Meo-mural (vídeowafl), pero con la unión de otrostipos

deestructurasquelo alejaríande unaconcepciónde muestrade cinta de videoasecas-s
(convarios canales).Estañamosen los limites compositivosentreel Meomonocanal

y la vídeo-instalación.
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Enel trabajode LLuis Nicolau La traTcióde Judasseestaríacercanoa ese

limite entreinstalaciónplanay tridimensional.Seriaun casoparecidoal de Dionisio

Romeroen suobraDiario deausencias,la basecompositivadel trabajosurgeen el

murodondeseapoyacasicomoun cuadro,apesarde sucargaobjetual.Hay casosen

que es dificil determinar los limites de la pintura, escultura e instalación,

generalementeimplican posicionesfisicas y mentalesdel sujeto observador,en todo

casosealejande la muestramonocanalde unasimplecinta devideo.

Se puedenencontrarinstalacionesquepuedanparecermásunamuestrade

videosmonocanalesque forman unacolección. O unacolecciónde video-esculturas

quenospuedaparecerunavideo-instalación.La composicióndel espaciotambiénes

la del interior del propiomonitor...podemosteneren cuentaqueese‘ interior

de la televisión es espacialmenteigual a la fotografia de una escultura” (128)

(V.Acconcij), peroen movimiento.Los maticesson infinitos en la puestaen escenade

unaobra.

Un grupo de autores,Leona, son la excepción radical a un sistema

compositivo lineal o simétrico. Sus trabajos tienen una impronta común en su

extensiónconel entornoquelos contiene.Sontrabajosenlos cualesla colocaciónde

objetosesdistribuidasegúnun sistemano simétrico,másorgánico,dialoganteentre

los centrosy los extremos.No hay un punto común y único de interés,toda la

• atenciónquedadiluida en múltiples zonasde atencióny flujo, un flujo que parece
‘e

Iavanzar
o crecer como una planta, como en el riego de una huerta en el que se van

“~ rellenando parcelas. Sus video-instalaciones fUncionan también como acciones queo-i acentúan aún más si cabe este fenómeno. En Quiero que mis pies crezcan la

composición de toda la acción parece guardar consonancia con la apacible casualidad

de los fenómenos que suceden en la naturaleza, caótica y ordenadamente (todo lo
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bello esasimétrico>.A suvez, nosencontramosantetodauna conjeturacon respecto

a las posicionesrelativasy las distancias,tambiénrelativas,delas cosasentresí, ante

una poéticadel espacioque raramentees rota por otros autores,incluso a nivel

internacional.Ellosmismosnoshablande la fertilidad espacial...(129).

Ciertos trabajos de Caríes Pujol le obligan, por su investigaciónen el

espacio,a unaexpansióncompositiva.Las direccionesde la miradaparecenrebotar

de un lado a otro de la instalación,con unapérdidasucesivade posicionesentrelo

real, lo virtual y lo reflejado.Esto sucedeen Meninasdondeseponede manifiestoel

vacío que queda “entre” imágenes,en un estadode abandono,sin bordes fisicos

definidos,y quecuanto más se analizan, más aúnparecenescaparse.“Una tensión

entre las dos dimensionesy las tres dimensiones,un juego entrela superficie y el

relieve..,” (131).

5.5.7.-ESPACIOSNEUTRALIZADOS

En algunasocasionessehacenecesarioobviar la presenciadel lugarque se

ocupa,el espacioseconvierteentoncesen unapeanao en un marcocuyo único fin es

no turbarla visión del mismo,

El casomás extremo es la creaciónde unaestructura artificial propia que

oculta la arquitecturadondese sitúa, con el fin escrearun ambientedeterminado.
.3

IEste
fenómeno es bastantefrecuente, sobre todo cuando la sala empleadano aporta

Ma
nada a la instalación, molestay distorsiona el mensaje, y por esose la ha de cubrir.-5 Cuando el lugar donde se ha de ubicar la instalación no beneficiaa los mensajesque

sepretenden conseguir,es precisoconstruir un espacionuevo, un espacioefimero. Se

levantan paredes falsas en ángulos y dimensionespreestablecidas,pintánadolas del
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color precisopara dotara la video instalaciónde unaentidadpropia. En todas los

festivalesde video celebradosen Madrid, y en cualquiermuestracolectiva, se han

creado arquitecturasperecederassimilaresa las que se fabrican para las ferias de

muestras; son unos espacios acotados con dimensiones preestablecidasy

característicasde exposición y visión concretas.En casi todas se ha dado una.

importanciacrucial a las dimensionesdel espectadorcon respectoa la instalación,

creando conceptosambientalespropios. Es tambiénuna manerade separara unos

autoresde otros, con característicasdiferenciadasen este tipo de festivales. Las

grandesmuestrasde vídeo (ya sean o no instalaciones)generanuna cantidad de

informaciónquehacefácil la saturaciónvisual y la contaminaciónentrelo percibido.

La neutralización de ese entorno exterior hace que en el interior de la

video-instalacióncrezcacomotal y tengaun sentidopropio, siendounaisla espacial

dentrode otro espacio.

5.5.8.-ESPACIOREAL

ESPACIO VIRTUAL

Una de las aportacionesmásimportantesquehaceel vídeoes la de poneren

contactoel tiempo y el espacioreal del espectadorcon otros tiemposy espaciosque

sonespejosy copiasdel primero (132);o la TV comoventanaal mundoquepermiteun
•1

~rocecreativo entre dos espacios, el de la sala de estar y el de las imágenes
•1

Itransmitidas.
Una membrana, la de la pantalla, separa esas dos realidades que son

‘La
contrastadas. El espacio que habita el espectadorse mueve y construye de acuerdo
con normas conocidas y aparentemente aprendidas, pero el virtual pone en duda y

cuestiona la existencia del primero como tal. Es un espacio que se yuxtapone, se

alarga, seestrecha,va más rápido o más lento, alude a una gran cantidad de temasde
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todo tipo, sorprende,envuelve psicológicamentecon su sonido... Se ponen en

contactoespaciosinteriores al monitor con objetoscolocadosa su lado, el espacio

que ocupala instalacióncon el espaciomentalde quienve la instalación(sontambién

los ejerciciostautológicosdeFrancescAbad).

El monitor puede ser una metafora de la mente humana (antes que un

ordenador):es capazde simular un diálogo, procesosde pensamientoe incluso de

creación,planteaal espectadorenigmas,dirige sumiraday sucuerpo...juegael juega

delespectadorantesavisado.

Quedacomoincógnitael campode la experienciaprivada, de lo que sucede

en el observadorcuandoes expuestoa su propio pensamiento,estimulado por los

espaciosverdaderoy falso que se le presentandelante. Es así como la obra se

construye,conunaparticipacióncompletadel espectador,produciéndoseun vaivén,

un tanteode “una a cuatrodimensiones”(133). En la mayoríade estasexperienciasse

produceun encuentro con el yo, en cuantoque los objetos representadosactúan

arrastrando-despertandoa la persona. La video-instálación es un magma que

involucra,y quesometeaúnmáscuandoplanteaunaaccion.

5.6.-LOSLIMITES DE LO HUMANO

1
En todaslas video-instalacionesestudiadashayunacontundentehuida de la

e

Ibanalidad. Todas y cada una tienen un contenido que afecta de una manera u otra al

Ita
ser humano. Parecen querer ayudar a cumplir la frase “conócete a ti mismo” o ~, y si

-5

no, plantean los problemas más profúndos con los que el ser humano se encuentra en

la actualidad: con una sincronía especial con las matemáticas (especialmente la

geometría no cuclidea y la cuarta dimensión), la fisica (Einstein y la relatividad) y la
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fliosofia. El arte se ha adelantadoo va en paralelo de manera intuitiva con

planteamientos que posteriormente las ciencias han desarrollado y fijado

experimentalmente.

Las video-instalacionesenfrentanal hombrecon el mundoque le rodeade

unamaneradirecta,ofreciéndoleproblemasy enigmas,saltándoseconvencionalismos

de maneraradical. En muchoscasosseofreceel limite de lo espiritualen el hombre,

ya que los intereses que los padres del vídeo-arte han tenido con las más

hetereogéneascorrientesorientales,filosóficas y místicas,es evidente. Los primeros

instaladoresestabanmuy atraídos por cl Zen (135), por todas las teonasque timan

misticismo y funcionamientode la mente. A la imagensele han otorgadounosdones

importantísimosparael autoconocimientoy la evolución de! ser humano. Se percibe

constantementeunabúsquedaclarade lo espiritualen el hombre,atravésde la visión,

del icono, cuya importancia radica en la capacidadde generarprocesoshumanos

internos.“Como unapuertade entradaal almala pupiladel ojo ha sidounapoderosa

y evocativa imagen del propio autoconocimiento” (136) (B Viola). Una imagen

producidapor unamaquinacon la que nos relacionamosy sentimos,nos ayudaa La

propia comprensión.Hallar el conocimientoa través del contacto con la máquina,

“tratar de comprenderla,desentrañarcuáles son nuestrasrelacionescon la técnica

parece ser hoy la tarea más importante que un artista pueda plantearse” (137)

I(1’

Campus).Y la posibilidaddel encuentroentreuna creaciónhumanay uno mismo,

~deque estamáquinapuedamantenercon su creador“encuentrosemocionales”(138).
•1

ILa

video-instalaciónculminaunanecesidadde integrarla tecnologíaen las artesdesde

~tiempoatrás,claramenteen los planteamientosde los futuristas.Estanecesidadde la
-5

máquina y del mecanismo revienta los esquemasde la sensibilidad clásica. Las

vídeo-intalacionesponen la guinda a la relación de la vanguardiacon los aparatos:

Boccioni y Baila, Malevich, Delanuy y Feininger, Tatlin, El Lissitzky, Hausmann,
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Schwitters,Ernst,Moholy-Nagy, Calder,Matta, Tinguely...,los dibujosde máquinas

inútiles de Picabiay los de Leonardo.E! tópico queasemejael hombrea Dios por su

capacidadde crear:el hombrequecreaunamáquinareproduceaun Dios creador,en

definitiva, el hombreseriaunaperfecta(imperfecta)máquinahechapor la divinidad.

El Meo esvisto como unamezclaexplosivadel yo con la tecnología.El

vídeo, como un espejo o reflejo, como un doble o un alma, es una constante

iconográfica que continúa una tradición pictórica que tiene que ver con el

descubrimientode la propiaimagen.Es el mito de Narciso,un espejodelantedel cual

nos podemossentir horrorizadoscomo la Gorgonao ahogadosen un éxtasis. (En

amboscasosestasfiguras mitológicasacabanmuertas).Se define muy bien en este

sentidoPeterCampus: ‘Me interesami relación con la tecnologíay la tecnologíaen

si. Mi trabajoessiempreuna luchaentreel yo y la tecnología,asíque siempreintento

obtener el máximo de las tecnologías secundarias”...“En Interface se trata de

estableceruna relación entre la “videopersona” y la imagen-espejoreflejada. La

imagen-espejoestridimensionaly el videoesbidimensional.Tiene quever con la idea

de tu espíritu, de tu alma coexistiendocontigo mismo. Los egipcios ya habían

pensadoen ello, teníandosvocablosdistintos,ka y ha, paradesignarel mundo real y

el mundoespiritualque te acompañasiempre.Cuandola gentevienepor primeravez

a estainstalaciónve y experiementaunasensaciónparecidaa ésa.Juegasa relacionar

la imagenreflejadacon la imagende] video, intentasbuscarla imagenfantasmaen vez

~dela imagenreal” (139).
eb

1Ma Y en la autocontemplaciónaflora el estaral acecho,el describircosasque
ti
-5

pasandesapercibidasy que son evidentes:unaaperturade los sentidoshaciafueray

haciadentro. La mirada se afina por una atenciónespecial,ocupandouno mismo su

cuerpoy sussentidos.En estesentidoPaul Vinilo nosesclarece:“siemprehe pensado
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que el campode la visión escomparableal terrenodeexcavacióndel arqueólogo.Ver

esestaral acecho,a la esperade lo queha de surgir del fondo, sin nombre,de lo que

no presentaningúninterés; lo queestáen silenciohablará,lo queestáen silencioestá

a punto de abrirse” (141). Aumentar el constanteflujo entre lo interno y lo externo

paracrearuna velocidadentreellosquelleguea fundirlos.

Parecehaber un consensoentreobras visuales y disquisicionesde otras

disciplinas. La nueva psicologíabajo las teorías de Lacan parecencobrarvida en

algunostrabajos:la multiplicidad del yo proyectadaa espaciosquepuedenserreales,

la duplicidad de personalidado la introspecciónprofundaa la que invitan ciertas

Meo-instalaciones(sobretodo porqueimplicanideasde fragmentacióny de collage).

En los trabajos de Leona, de Dionisio Romero, o de cualquierade los

autoresque utilizan la acción, deliberadamentese sitúa al espectadordelantedel

“acontecimiento’. GuadalupeEchevarriaen uno de sus textos nos desafiaen este

sentido: “poner en discursiónlas tesis de los filósofos Hegel y Nietschzeparaponer

en juego las teoriasde los acontecimientosatribuidasal sentido del hombre,y la

hipótesisnietzchianadel abandonoy la disponibilidadanteel acontecimiento”(142).

Un acontecimientoqueen su caso insisteen la tareadel serhumanoantesuspropios

aconteceres,ante su devenir, Unos sucesosque en la mayoría de los casosllevan

acopladosla sorpresa,el misterioy el suspensecomo categoriasestéticasquejuegan

~conlo sublime,

‘e

1Ma El ser humano es tema en las video-instalaciones,no sólo porque se leci

conviertaen un objeto incluido sino porque como ser humano,con suscapacidades

fisicas, con su estructurainteligente, aparecereflejado. En La cabezadel dragón

(1981) de FrancescTorres, se presentanseccionadascada una de las panesde
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nuestrocerebro(deacuerdoconlos trabajosdel neurólogoMcLeanqueestructurael

cerebroy la inteligenciaen distintasáreasdel mismo).

Múltiples son los autoresquese interesanpor las fUncionesde la memoriay

su relacióncon el tiempopasadollevado al presente.La memoriaestratadadesdeel

punto de vista de [a experienciapersonal, (trabajosde JoseantonioHergueta)a la

memoriacolectiva, (tratadaen FrancescAbad y en FrancescTorressobretodo). Esta

capacidadde almacenardatosdel pasadoy realizarun posterioranálisisde los mismos

constituye una pieza central de algunos de las obras analizadas (entre ellas

Amnesia-Memoriay El Carrode Feng)

La memoria lo es sobre todo escrita, por eso las indagacionesde un ser

individual, sumergido en una colectividad social, parecen refiejarse en las

composicionesde JoseantonioHergueta. Su reciente pasión por las cartas y la

correspondenciade épocaspasadasy en momentoshistóricosclave dan fe de ello.

Sonestudiosepistolaresde antiguossucesos.

Un límite que pareceaflorar en todoslos trabajoses el del

en una tridimensionalidadque a la vez que otorga libertad parece

cárcel de la cual no puede huir, de ahí todas las investigaciones

espacioy al tiempo que constantementeson realizadas.Es concebir

una pequefflsimay asfixianteisla. Es una toma de conscienciade la

los limitesde lo humano.

hombreinmerso

incluirlo en una

con respectoal

el mundo como

problemáticade

<3

El hombrelimitado por el tiempo hastala muertey el tiempo de producción

ha sido ya analizado.El sentidode lo que el hombrerealizapermaneceguardadoen

las cajasde plomo de Diario deausenciasdeDionisio Romero.El limite queimpide

a

.3

u’
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al hombre parecersea Dios es sobre todo un limite temporal, lo único que nos

diferenciade Él esla eternidad(segúnla Biblia y la tradiciónjudeo-cristiana).

5.7.-COLLAGES.MÁPASMENTALES CONCEPTUALES.

COLLAGES,FRAGMENTACIÓN, PERCEPCiÓN,JEROGLIElCOS

Si como parecela disposiciónde los distintos elementosen el espacioes

simétricay hierática, no sucedelo mismo con el espacioque haydetrásde la pantalla

(cuandoésteno estáen circuito cerradoo a tiempo real). Cuandosehan creadouna

seriede grabacionesespeciales,unascintasvideo para la instalación,la palabracaos

tomacuerpo.

La composición en las cintas de vídeo, específicamenterealizadaspara

video-instalaciones,utiliza todos los elementosposiblesal alcancedel realizadoren

esemomento. Un casoextremo se encuentraen la obra de JoanPueyo,en que ita

superficievisual de las cintasestá tratadacon el máximo de sofisticación’ si Caríes

Pujol sometíaaun descomposiciónel espacio,JoanPueyolo hacecon la imagen,una

imagenque secontorsiona,aparecey desaparece,creay destruyeal antojoy antela

sorpresadel ojo.

Un tratamientoespecia!de la imagenqueusadel collagede unamaneraclara

Ies
e! querealizaLluis Nicolau,dadoqueel collageno sereducesólo a la imagenque

tAJ
vemosdentrode la pantalla,sino quenecesitamosde varios monitoresparaverla al

completo, una suma de imagen másimagenqueevolucionay se superponea ritmo

sonoro.
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Superposicionesde imágenesy de textos, la imagen de la palabra; en

JoseantonioHerguetalas palabrasy e] brotar de las frasesson tratadascomo una

imagenmás,sonfrasesescritasque correndelantede la pantallasuperponiéndoseen

movimiento ftases,palabras,deslizándosesobre un paisaje, confundiéndoseen su

mensaje,permitiendosólo leer retazos,haciéndoseimposibles de seguir,como si en

nuestramemoria aparecieranacumuladasy absorbidasen un tiempo único que se

desplazaa granvelocidad.Se produceunaexploraciónsobrelos contenidosverbales

de la comunicación, casi una ironía semiótica: las palabras y las ideas son

amontonadasunassobrelas otras,tachadasentresí; la voz sigueel mismojuegoy la

letra se amplíay encogesegúnuna potenciaque parecepartir de los latidos del

corazóndel autor.El autorpareceafirmar quelos recuerdosy pensamientoshumanos

se construyeny evolucionan como un collage. Y también “la ruptura hacia un

lenguajedonde el sujeto es excluido, la revelaciónde una incompatibilidad,quizás

irremediable,entrela aparicióndel lenguajeen su sery la concienciade sí mismoen

su identidad” (145) (M.Focault),una desaparicióndel sujetoen la aparición “del ser del

lenguaje”,de la naturalezadel lenguaje...en la búsquedade la glosolalía. Es necesario

pensaren la línea divisoria entrela independenciadel lenguajey la ligazón que el

hombretiene con respectoal mundoy la imagen: “una y otravez intentamostrazar

los limites del mundo con el lenguajey de evidenciarlo en él, lo cual se expresa

justamenteen el hecho de que el lenguajeno tiene -y no puedetener-otra referencia

o que no seael mundo,Efectivamente,teniendoen cuentaqueel lengu~eno recibesu

Imanerade referir más que de su referncia -del mundo-, no se puede pensarun3
.3

Ilenguaje
queno presenteestemundo” (146) (Heidegger).

Ma

ci

Unalínea semejantees la de Xavier Hurtado, en cuyos trabajos,la palabra,

palabrasde enfermedadesmentales,respondena unosregistrossonorosen los cuales

la imagenles sirve de cómplice,la palabraesel balbuceode unamenteque ha perdido
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sulógica El imbricarseconla imagensirve de estudioal fUncionamientode esamente

a la cual casi convierte en textura, tocándola. Cada uno de los monitores e

instalacionesconstituyeun ftagmentoy un ambientedisgregado.

En el El Carrode Fenq de FrancescTorres, 1992, la imagen,en una gran

pantalla,es tratadade unamaneramuy pictórica,el empleode distintasvelocidades

de proyección,enfoquesy desenfoques,superposiciones,texturas.,.transformana la

cinta en una obra de gran interés, (incluso podría sermostradacomo monocanal).

Estariquezavisual superael valor del simpledocumentalconel queseobrabaen los

imcios del Conceptual(aunquese podría decir que la cinta es un documento: la

revueltade la Plazade Tianamen,pero esun documentono expuestocomotal y si

calificadodeportadorde unainformaciónafectivamásqueintelectiva).

En todo caso,en los registrosmás conceptualesseencuentranclaramente

valoresde superposición,encadenados,saltosespaciales...que no se corresponden

con los de un documentalhabitual.La imagenestratadaparaunavideo-instalaciónde

una maneramás “pictórica” y menosnarrativa (aunqueexistan unos determinados

usosnarrativos,o tenga un sentido que se basa en la narración). La imagen en

movimientotiene un fuertey cargadovalor estético,esunaimagencercanaal caos...

“la atencióndel espectadorno tieneni foco ni dirección,Es a travésde la edición, de

disponersucesos,de escoger,que la calidady duracióndel espectadoresfuertemente

~afectada”(147) (P Gaje)

.3

1 El montajeesun collage,esta idea es trabajadapor Julián Alvarez, quees
-i

capaz de asumir inusualesy primerisimosplanos (gracias, entreotras cosas,a la

invención de un artilugio que denomina fish-cam. Aunque son escasassus

video-instalacionesposee unas abundantesrealizacionesdonde se investiga un
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montajemuchomás creativoy ágil quelos efectuadoshastala fecha. La colocación

de los diferentesplanosy el ritmo de suscintas recuerdanlos mejoresmomentosdel

cine de vanguardia(149).

Definir el collage expandido,puedegenerar,a su vez,un nuevocollage, una

superposiciónde papelesrecortadosque procedende diversosmediose imágenes,

hetereogéneosy múltiples sonidos,híbridos; definirlo “consisteen conocerdiversas

fórmulasmediáticasy confeccionara suvezun paisajesonoro,en dondeluchen,y se

contempleel anonimatode la reproduciónmecánicacon los efectosde esemecanismo

seductoren el propioartistaponiendotambiénen tela dejuicio la autoríay el propio

anonimato”... “en un acto de montaje reservado a la propia actividad del

espectador”...“desdeunatensiónentreexterior e interior, objetivo y subjetivo” (151)

(GEchevarria).El collage esproceso,se sucedeno tan sólo dentrodel monitor, sino

queseexpandeen los espaciosy objetosquepone en relación.Se trabajaconla idea

de hibridaciones temporales,espaciales,de campos simbólicos y semiológicos,

incluso puramente esteticistas, transgrediéndosetodo ámbito anquilosado e

inmovilista; “el video como equipo de reproducción,seconvierteen el elementode

rupturay el medio o procedimientoa travésdel cual se relata, refiere o cuentael

espaciointerior con el exterior, y el tiempo estáticocon el real, no potencial, un

tiempo queprecedeen el pasadoy quelo anticipaen el fUturo” (152) (BOliva).

•1 El collageestádirectamenterelacionadoconla edición(el montajeen cine),
e
bj la sucesiónde imágenesquesecreaes “másunaimagenen cambioqueunaimagenen
a
u’

MI(3 movimiento” (153) según Santos Zunzunegui, la percepción de estos grupos de

imágenesrevelanun nuevoconceptodel mundoquenosrodea.
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La imagenpuedeestar incluso ftagmentadaen vanosmonitores(154). Este

uso de la imagen expandidaen un grupo de unidadesde emisión parececomuna

muchosde los trabajosde nuestrosvideo-instaladoresde unamaneramás o menos

explícita. La fragmentaciónno sólovienedadadentrode la imagenproducidaen cada

monitor, sino que todos los monitores parecenquerer construir una imagen, una

unidadde significado.

Unidadesde significantesfragmentadasen una pléyadede significados; el

autor y el receptorhande crearuna “ingenieríacultural” (155) propia,unaunidad no

sólo formal, tambiénde contenidos.

Y llegara hacerunasimilitud entrenuestrapropiamentey el fiincionaniiento

de la máquina.La máquinaes símbolosiemprede una mentehumanasimplificaday

másperfectaquizás en un nivel puramentemecánico: “la mente de un artista es

análogaa un ordenadorfUncionandoa travésde programasintercambiables...”(156)

(F.Gillette). Unamentequefabricamapasconceptuales:nuestrosistemaperceptivoes

invadido desdeuna cantidad inusual de puntos,afectandoa distintos niveles de

procesamientohumanoesainformaciónrecibida.

Una fragmentación que hace que el espectadorconstruya, destruya y

Ireconstruya

cíclicamentehasta formar un todo con una unidad propia: “El arte

~electrónicoha situado el campode la imagenen unarelaciónde concurrenciacon el
•8

Icampo
vecino,y a travésde la reproducciónserialde los temaseliminandola unidad

‘M de percepción.Conello seplanteaunay otra vez la mismacuestiónde ‘dóndeestáel
u

todo de la obra’.,. el objetivo es evitar la disgregacióny poneren juego las fuerzas

necesariasparaobtenerel todo a partir del riesgode la composición,esdecir el todo

138



Introducción

y la unidad no estándados a priori.. “ (157) (HKlotz). Se crean una percepción

disgregaday unaunidaddesdeel concepto.

Los video-creadoresson urracasrobadoras.El collage esestiradohastatal

punto que los materialescon los quese confeccionanlas cintasson copiasde cintas

publicitarias,cinematográficaso de cualquiertipo, mezcladasy maceradasen niveles

de fina hibridación. Un material recogidosin teneren cuentael autoro el copyright.

En nuestra cabeza también se mueve un archivo de imágenes fruto de una

recolección.,,en una constantemaceracióny creación de monstruoscon o sin el

sueñode la razón.En el ensayo“Manual de Desmontaje” EugeniBonet noshablade

los usos de diferentescintasy materialesrobadospara construir una obra nueva’

despuésdescribelos usosde Muntadas,FrancesTorresy EugeniaBalcelís,de otros

materialesgrabados;más adelantenos habla del sentido de la propiedad (según

Proudhon)como ‘ficción legal’ y de la ironia quesobreestetemay el del copyr¡ght

realizaMuntadasen su obravideoWamirig (158).

Unadiscordanciay fragmentaciónvisual acordeconlos estudiosquesobrela

músicase llevan a cabo durantenuestrosiglo “. . .a comienzosde siglo Schonberg

habíaroto con la estéticaal uso, clásicae interesante,pero ligeramentecerradaa

innovaciones.El orden armónico queda definitivamenteroto. La nueva técnica

destruyeel sistemadiasónicoen los doceplanosde la escalay los sitúaen plano de

~igualdad.Es la prefiguracióndel doble movimientode destrucciónde la forma y su
.3

Ireconstrucción
pura, que el Poetade SaizburgoTraki expresaraen imágenesvisuales

“f dondebuscarun encadenamientológico, queexiste...” (159) (Agustin Ramos).Unaci-4 rupturatotal del ordenvisualy sonoroestablecidoa lo largode la historiadel arteque

llega a suculmenconel video experimentaly su expansion.
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Se podría llevar a caboun recuentode las propuestasde las vanguardias

pictóricas para comprobar que en casi todos los video-instaladoresaparecen

claramenterecogidas,desdeel más furibundo tachismo(EugeniaBalcells y su obra.

Teixít TV, de 1985), el surrealismo(Leonay su obra Soñable)o el cubismo más

exasperado(en Ampolla de Joan Pueyo). En todo caso todas estasvanguardias

aparecenrepresentadasbajo una suma de información visual (164?, una constante

puestaen contactocon imágenesdiversas,unaaparentepérdidadel sentidocomúnen

el lenguajevisual. Un collageque tendríaquever con un laberinto de espejos,un

laberinto,un jeroglífico: el espectadorhade construirun recorridopropioy construir

su propiaobra. Sonimágenesqueno cuentanhistorias(aunquepuedanserhistoria y

tiempo), que no suelen tener principio ni fin, son una sucesiónacopladaa un

espectadorquepuedeaccederala instalaciónen cualquiermomento.

Siempreescompañerala ideade disgregación,de accesoal conocimientode

las cosas por la disposición dispersa de las mismas. En esta dispersión nos

encontramosconvarios significantesqueplanteanenigmaspor descubrir,perono de

una maneralineal como sucedeen los jeroglíficos de los pasatiempos,másbien esta

linealidad está fragmentadaen diversoscampossemánticosque ofrecendiscursos

cruzados;tambiénnos encontramosconsimplesdefinicionesde sucesos,pero se ha

de accederconociendolas claves.Y puedeque no de unamaneratan lineal, puesto

que suelensermensajesincompletos,pequeñosfrutos queel pensadorseencuentraen
• el camino El mensajees fraccionarioy virtualmente incompleto, requierende un
•1

Iespectador
hábil y con una capacidad de reflexión propia, requieren de la creatividad

~delespectador,de una ósmosisde las creatividades del emisory del receptor (165). Al
-4

final la recompensaesla unidad del sentido.
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El artista,cuandorealizasuproyecto,disponede unasimbologiaqueexpone

portándolaen objetos, en imágenesy en la articulación de todo el conjunto. El

espectadorpartirá de una idea cualquiera que le ha sugerido la obra e irá

construyendomentalmentetodo un mapade conceptos(mapaconceptual)que se

ramifica desdeunaidea aotra, creándoseunaredde información.El accesocomienza

desdecualquierpunto que elija el espectador,y el espectadorpuedecrear así su

propiaemoción.

La ideade redy de procesoesfUndamentalen el artey enla construcciónde

imágenesen nuestrosiglo; en estesentidola publicidadseha servido,evidentemente,

de los investigadores de la imagen que han formado pequeñasmaquetas

comunicativasquemásadelantese hanmasificadoy edulcoradoparael gran público;

son claras las relacionesentre cine, publicidad y video, un video que es siempre

muchomásexperimentalal sermásbarato,

La imagen registradaen pocasocasioneses la representaciónhabitual y

fidedignade la realidadya existente,tampocoimita lenguajesnarrativosclásicos,al

contrario,estaimagentiene capacidadde acción.La composiciónde las imágenesno

tienenadade descriptivoy tampocose apoyaen la lógicacausa-efecto.Se trata, en

cambio,de la encamaciónmismade la descomposición,o mejor, de la disociaciónde

la propia imagen.Frecuentemente,dentro de este desarrollocreativo, asistimosa la

• transformaciónde algo icónico en algo anicónico. Si, por ejemplo, contemplamos

Ideterminados
videos podremosobservarque en determinadasocasionesla imagen

~permanecetal cual es,mientrasqueen otrossucontenidoseoscureceo fUncionacon
-4

una lógica distintade la habitual: por esopodemosdecir que setrata de unaimagen

anicónica:la imagenen laberinto,en descomposición.
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Una fragmentaciónque tiene que ver con los ciclos biológicos, con la

división infinita de la materia,asíen la tecnologíaparecehaberun énfasispuestoen lo

orgánico,en la naturaleza(166)

5.8.-ELSONIDO DEL MURMULLO. SILENCIO.

SONIDOY SILENCIO

El sonidoen las video-instalacionesdescritasjuegacasi siempreel papel de

acompañante,casi nunca es el primer protagonista.Una vídeo-instalaciónes un

procedimientoaudiovisualperono esun video-dzp.Raramenteseconstruyeuna cinl.a

o unaobraen tomo aunacomposiciónmusical,siempresecomienzapor la ejecución

fisica de la instalaciónparadespuésbuscarleuna bandasonorapropia. Ni siquierase

elaborana la vez imageny sonido,el sonido siempresuele ser lo último, el último

adjetivo que sirve paracrearun ambiente,una estimulaciónextra. La mayoríade los

artistasno procedendel mundode la música,aunquealgunostenganunoscontactose

implicacionesprofundas(son pocos los que han realizado estudiosmusicalesy el

aprendizajesueleserautodidacta,partiendode un gustoy culturapropios).Todoslos

autoresson conscientesdel valor expresivoy envolventedel sonidode la instalación,

quizássedejala sonorizaciónal final del procesoporqueesla partemásdelicadaque

Irequiere

de unainterdisciplinariedad.

a
.3

El sonido, al ser acompañante,no es a vecessuficientementeexplotado,1
MI simplementeayuda a la concrecióndel mensajetransmitido. Las bandas sonoras
-i

suelenser de una gran simplicidad,incluso en muchoscaso no existen,dejándoseen

silencio. En generalno se empleancomposicionesde vanguardia“duras” (como la

atonalidadque tendría una excesivapresencia)pero si se acude a composiciones
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contemporáneasqueseansuficientementediscretasy envolventescomoparacreare]

efectoperseguido.En unbuennúmerode casosesacapacidadde envolvery decrear

un ritmo, que posee la música o los sonidos, hace que determinadasimágenes

aparentementeinsulsascobrenunavida y energíaespeciales.

Tambiénhay un fallo tecnológico,pocos técnicosde sonidoy mezcladores,

con lo cual los resultadosson (incluso en artistasconsagrados)no del todobrillantes.

Hay unaartesaníatotal en cuantoa estetemaque quizássevea másacentuadopor

unafalta de tradiciónmusicalen nuestropan.

Aproximacionesentre la músicay las artesplásticaslas encontramos,entre

los miles de ejemplosposibles,en los futuristasRussoloy Carlo Carra, el texto <le

Baudelaire“La peinturede la ye moderne”,la uniónde Schelemnery Hindemithpara

“TriadischesBallet”, Wagner, Scriabin en “Prometeo,el poemadel fuego” , Satie,

Diaghilev,..

Por otra parteson pocaslas asociacionesentremúsicosy artistasvisuales

parallevar atérmino unaobrafirmadapor ambosparalelamente.Formanpartede la

historia las asociacionesentreartistaso las aproximacioneshaciaactividadesartisticas

diferentes.

1
• Sebuscancolaboracionescomo las de EugeniaBalcellsy PeterVanRiper., o

Ila
mismaautoray Alvin Curran.Estasasociacionesnacencomounanecesidadde dar

e’
MI

a la video-instalaciónun resultadopropio, de un acoplamientoy sentidoclaramente
-4

determinados.La creación no ha de ir encaminadasólo a una partedel registro

audiovisual.En ciertos casoses imposible encontrarunacomposición musical que

vayaen consonanciaconla composiciónvisual creada.
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Unaagrupaciónbien granadaes la constituidaporJoséIgesy ConchaJerez.

La igualdaden la intensidadde los registrossonoroy visual hacedudar al definir la

obra comoun conciertoo comounaobra visual. La instalaciónpuede llegara ser

radiofónica, o las imágenespuedenestardependiendopor completodel registro

audio.

En casi todas las video-instalacionesestudiadasen las que existe una

colaboraciónentremúsico y vídeo-instalador,es ésteúltimo el que siemprebuscaal

compositormusical,la integraciónde las artesen estecasoesunidireccional.

Toda la anteriorcritica no quieredecir que las instalacionesestudiadasno

tenganun alto interéssonoro.Unaexperienciaenriquecedora(posibilitadaen pocos

casos) ha sido la de realizar audiciones de grabacionesde video-instalacioens

antiguas.Es unaexperienciafuerade contexto,amputadapor la carenciadel restode

la estucturavisual. Suelenserpiezasmuy simplesen la mayoriade los casos,bastante

frescasy quese acoplanconuna granperfeccióna lasimágenes.

La evolucióndelregistroaudiocomenzóconel cineexperimental,aunquese

han producidociertos avances,los puntosfundamentalesdel discursosonorono han

Ivariado

desde entonces.En todo caso este discurso está organizadode modo

• divergenteal del cine, la televisióno incluso al de una cinta monocanalde vídeo de
.3

Icreacion
efectosritmicos puntuales y repetitivos, bandas sonoras muy manipuladas

para crear ruidos, ritmos, ecosy efectos,mezclasde todo tipo realizadasen exclusiva
-4

para la video-instalación... La nueva tecnología, los nuevos sintetizadores y la

mnformatización de la música, están cada vez más al alcance del video-artista

permitiendo una creatividad que seria necesarioestudiar en particular, pues entramos
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en un nuevo campode acción auditiva, Cadavez son más accesiblesla tecnología

propia de lo musical, un sintetizador o determinadasmesasde mezclas, lo que

conviertela músicaelectrónicaen músicaparatodos, “la actualmúsicaelectrónicaes

música electrodoméstica,imagino que, de forma similar al Meo, toma papel

electrodoméstico.Un sintetizadores un tostador; un sampler una batidora, y un

contestadorautomáticoesunacajade ritmos. Ah! y un músicoes una persona”(165)

(Victor Nubia). En estesentidopodemosver cómode la actuacióninteractivaentre

los medios audiovisualesdigitalizadosnacennuevasrespuestascreativasdel audio

conperspectivasde futurorealmenteinteresantisimas.

Las posibilidadesdel audio y del video han tenido una evolución paralela

apoyadaen la tecnología. El enriquecimientoes cadadía más alto al haberuna

colaboración y un interés mayorespor las disciplinas complementariasal trabajo

propio.

Los origenesdel registrosonoroson totalmentediversosy dispares,se hace

uso de obrastradicionalesde músicaclásica(CaríesPujol) o composicionespropias

realizadasapartir de un tecladoelectrónico(PedroGarhel),en otroscasosse ayudan

de un compositor(Lluis Nicolau, EugeniaBalcelis), constituyenmúsica en vivo

(CariesAmeller) o inclusoun baile (Antoni Miralda y susmayorettes).

En las primerasvideo-instalacionesel uso del sonidoerabastanteelemental,
.3

Ino
existían produccionespersonalesy generalmenteseacudía a material ya realizado.

“~t Además las primeras Meo-instalaciones se utilizaban como mero documento,y laQ-4 banda sonora también lo era, el sonido conserva la característica de documento

sonoro en ciertas obras de FrancescAbad. En el trabajo de Antoni Muntadas La TV

(una proyección de diapositivas sobre un monitor apagado aludiendo al medio) la
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músicala constituyeun autoritaliano en clavede humor, adjetivandoyaunavoluntad

crítica que superala meraaccióndescriptiva.En otrasobras el sonidoes el propio

que emite un aparatode televisión sin alteraciónalguna. La necesidaddel sonido

propio le lleva en su instalaciónHíbridosa abrir todaslas ventanasdel museopata

queentreel ruido dela calle,el ruido dela ciudaden un museo.

Algo parecidosucedecon la obra de FrancescTorres en la cual pronto la

música es tratada más que como un dato, como un objeto más portador de

sugerencias,un elemento queantesde crearun ambientenos da unainformaciónya

no solamentedocumentaly si emocional.

En el nacimiento de la video-instalación el sonido es tratado como

documento,pero en seguidapasaa convenirseen un elementomáscomplejo.

En El manto de Verónica de Javier Codesal,la canciónde un magrebi

estableceuno de los puntosde inicio en la apreciaciónde la instalación,la voz queda

suspendidaen un granespaciode color térreo. El uso antropológicode la música,del

foiclore es bien patenteen sus obras: en Centauro,de 1988, unosbaturroscantan

jotasa un volumenaltísimo,el sonidoesinvasory datodo el sentidoal trabajo,no es

un toqueambiental.Estetipo de trabajosconstituyecasiun video-cI¡pmusicalllevado

al espacio,puesesla músicael puntofundamentalen tomoal cual sereúnentodoslos

~ demáscomponentes.
1

1
e’

MI Leona o PedroCirbel organizanal mismo nivel todos los elementosde la
<3
.4

video-instalación,en algunoscasosen queseacompañade unaperformanceseutiliza

la músicaen vivo, un solista forma partede la acción e interpretauna pieza que
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acompañatodo el proceso.Es unanecesidadde colocarla músicaen el mismotiempo

que la‘Ideo-instalación.

Así comoconla imagengrabadasedisponecon profusióndel collagey de la

superposición,con el registro audio, la mezcla, superposicióny yuxtaposiciónde

elementossonorosdiversospuedesermuy ftecuente.Sepersigueunatexturasonora

quepuedadar al mensajetranscritolas cualidadesnecesarias.En la transmisión,la

banda sonora no tiene (en general) excesiva presencia, sigue la técnica

cinematográñcade no dejarsenotar en exceso. En ciertos casos se producela

paradoja de ser una cinta de gran complejidad sonora y quedar perfectamente

escondidatraslos delirios de la imagen;esel sonidode un munnullo. Tambiénpuede

ocurrir lo mismo entre las imágenesde gran complejidad compositiva y la idea

trasmitida,queescapazde dejardelado todala forma quela contiene.

Las partiturascreadasespecialmentepara video-instalacionesno tienen un

esquema“narrativo”, un planteamiento,nudo y desenlace,que podemosencontraren

compositoresclásicos;muy al contrariosecomponeunabandasonorasin principio ni

fin, a la cual el espectadortenga accesoen cualquier momento de la visita a la

instalación.Hay un acoplamientotemporalde presenteconstantede la bandasonora

al presentedel espectadorquesedejainvadir por la ‘Ideo-instalación,

1
Ee
• El registro audio es percibido en generalantesdel video, antesde poder
~1
j contemplarla instalación;el sonidoen muchoscasosse abrea un entornomayor, sus

músicasnosatraencomo el canto de unasirenaantesde estaren presenciade toda la

obra. El audio funcionacomointroductor,como preparadorde un clímax.

147



Introducción

A vecesla palabrahabladaconstituyeel sonido, un sonidocon unacarga

emblemáticaque en ciertoscasospuedetenertantao másfuerzacomunicativaquela

imagen(como sucedeen los trabajosde JoseantonioHergueta).El texto puedellegar

a presionarconunagran fuerza,perono es sonido,aunqueesvoz generalmentemuy

modulada.El empleode la palabraacentúael momentode presenteen la visión de la

obra,seañademásfuerzaa la comunicación,másclavesdecomprensión.

La ‘Ideo-instalación es una obra audiovisual por antonomasia,pero en

muchos casos sólo es visual, o es un audio-visualque se sirve del silencio como

registro sonoro especialy específico. Son muchaslas obras que permanecenen

silencio,y no seenriquecencon las posibilidadesque da el audio.Quizásla tradición

de silencioy soledadde las obrasvisualesclásicashayacontagiadolas producciones

posteriores.

El silencio brotacomo unanecesidaden unasociedadcargadade decibelios,

de informaciónverbal y sonora.El silencio dejaun aire de recogimientoy misticismo

propiciadoresde unavisión concentradaquepuede implicar una mayor reflexión. El

silencio entradentro de una estéticade vanguardia,nos habla del vacío queha de

haberen la mentedel espectador(casi desdeunavisión budistao Zen); el silencio

imprescindibleparaque seaccedaala observacióno a unacomuniónconel todo. La

t
imagen resueltaen un campode silencio sonoroparecetenerunasconotacionesmás

• extensas.El silencio es una bandasonoracomúnmenteempleada,es la imperiosa

Inecesidad
de dejaren un estadode vivezaa la imagen,de acompañaral espectadora

~lapercepcióndel golpeteode los electronessobre la pantalla del monitor. Walter
.4

Benjaminnosavisade la pérdidadel aura,de obrade arteautónoma,y tambiéndela

pérdidadel silencio. Unavariablehacia la nada, “la huella del silencio en la pantalla”

(169).
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Tambiénsepuede dotarde un silenciodeliberadoal trabajoparacargarlode

significación, como sucedeen Gabriel F. Corchero.En sus trabajos inmóviles el

tiempo parecehabersecongelado,“el sonidonecesitadel tiempo paraexpresarse,si

ese tiempo se anula quedael silencio” (171), que en susobrastiene una importancia

lógica.

La ausenciade la bandaaudio, bastanteutilizado en las obras analizadas,

puedeconstituirun elementocasiviolento paraacompañarla banda‘Ideo. El silenc:¡o

no suele serun olvido, es másbien teniblementedeliberado,y, antelos bombardeos

de luzquesuelenser las imágenes,si éstassonsordas,dejanal espectadoren un vacio

perceptivoagresivo.“El silencio contribuyea unaciertaindefinición de espaciode la

imagen...cadaestallidode luz (del monitor) es como la promesade un sonido, más

afectadopor el olvido en realidadquelas figuras, desprendeunaviolencia sordaque

remite al espectadoralos sonidosdel corazón(172) (A.M.Duguet).

Quizás esta violencia viene desencadenadaporque la manera de diseñar

imagen, de montarlay elegirla tiene bastanteque ver con la maneraque tiene de

trabajar un compositor musical. Ambas cuentan con el tiempo como factor

determinantea la hora de componer.si bien se podria afirmar que las caracteristias

1temporalesde las ‘Ideo-instalacionesson muchísimomás complejasque la simple

u sucesiónde notasmusicales.De hecho Vitorio Fagoneanailiza los tiempos de la

Iimagen,
susmovimientosy los taxonomizaen imagenluz, dmaimzaciónde la imagen

~entiempo, tiempo histórico comúny el tiempo propio, pero se podríanañadir aún
-i

mas visiones de lo temporal (ver nota 87). Es posible establecerparalelismosentre

video9núsica~=tiempocon una común maneracompositiva. “La mayoria de los

realizadoreshablan del ‘Ideo como un instrumento de música, sin duda por una
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analogía de manipulación, pero también porque el ‘Ideo como la música son

esencialmentetiempo” (173).

Tambiénel ‘Ideo ha logradoen su desarrolloun mayor equilibrio y relación

de igualdad con la imagen,no hay que olvidar que algunosde los padresde las

‘Ideo-instalacioneseranmúsicos.Una músicarabiosamentede vanguardiaque tiene

correspondenciaconel carácterno narrativodel ‘Ideo, conel ‘Ideo como ruido y no

comoserial: “las imagenesen ‘Ideo son másmido que señal”... “el arte del ‘Ideo es

un artedel mido” un ruido quetieneun objetivo al hacerquelo másauténtico,por su

vibración sonora,salgaa la luz “obligandoa lo real a manifestarse”(174)(J.P.Fargier).

“El mundo de la imagen audiovisualha sido prácticamentehastanuestrosdias el

mundo de la subordinacióndel sonido a la imagen. La llegada de los artistas

videográficoshadevueltoa un primerplano de la actualidady de la creaciónartística

al mundo del sonido.Por primeravez el mundodel sonidohasido tratadoen igualdad

de condicionesque el mundo de la imagen,de tal maneraque entre los dos se ha

producido una interacción y no una dominación del uno sobre el otro” (vis)

(SZunzuneguijl.

.3

.1e
e’

IJJu
-i
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5.9.-LA LUZ. LA ESCENOGRAFIA LUMINiCA.

Las ‘Ideo-instalacioneshan generadoproblemasde exposiciónen relación

con el espacioque ocupany con la galeríao museoquelos contiene,una de cuyas

problemáticasgeneradasha sidola luzconla queeseespacioseiluminaba. El monitor

‘Ideo funcionacomounabombilla que generaluz, esuna “ventana” con luz propia

que exige unailuminaciónadecuadaen la habitacióndondeseexhibe (176),atrayendo

e] monitor la atenciónde una manerafácil. La iluminación de la estanciaha de ser

estudiadadependiendodel efectoque sepretenda.El mito de la cuevaplatónico, las

sombras,es recuperadopor varios ‘Ideo-artistasque quierenver en él una relación

entremundoreal y espacio‘Ideo; las sombrastambiénjuegansu papel.En la mayoría

de los trabajosestudiadosla iluminaciónrondaalrededorde la ombriay en la cercanía

de la oscuridad,la penumbrade una cueva.Perotambién la luz es el centro de la

instalación,a travéssu propia radiaciónel monitor tiene unamanerade “agarrarse”

fuertementeal espacioquelo rodea(177).

Así en Color fields de E. Balcelís la salaes invadidapor la luz proyectada

desdecuatromonitoresque varíaneseespaciocromáticoa travésde las variaciones

coloreadasde las imágenes.La manerade plantearsela luz difiere radicalmentede una

o concepciónclásicay serompesu esquemaderepresentación.
1

3
0

1 La iluminación llevada a su extremomáximo la realizaGabriel Fernández
‘M Corcheroen Sobreel limite (1992), la radiaciónlumiica de un techo esla másalta
u
-i

que el ojo humanopuedepercibir, una iluminación al limite de la percepción;unas

imágenesde la naturaleza,ecológicas,congeladasen el movimiento, unaposición
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limite con respectoa esanaturalezay la percepción.Es un desafio al órganode la

visión, el ojo, esla pupilaquesecierraenun limite.

FrancescTorresse caracterizapor realizarunailuminaciónpuntual, teatraly

megalómana,quefocalizacentrosde atenciónluminicosen mediode la oscuridadmás

patente.Una iluminaciónescenográficaadecuadaa la representacióndel poder.

Las similitudes luminicas con el teatro llegan a hacerseevidentesen dos

instalacionesque son a su vez representacionesteatrales.El primer caso es el de

Julián Álvarez quedespuésde unaseriede trabajosen torno al pugilismolos culmina

con El ring (1988). En este trabajo, a caballo entre un combatede boxeo, una

video-instalacióny unaobra de teatro o de danza,nosmuestraun iluminación quees

común a las tres. Otro casoes el de Pedro Garhel en su obra Prothesis:entreun

monitor de ‘Ideo y la iluminación focal ponen en evidencia su similitud y

colaboración.La ‘Ideo instalación es utilizada en registros decorativoscon alta

concentraciónde significadodentrodel teatroexperimental.La colaboraciónde Joan

Pueyo con la Furadeis Baus, o las experienciasde Lluis Nicolau o Perejaume(su

obra nos habla de la reperesentacióny el teatro) son un claro ejemplo de esta

simbiosise hibridación de medios,unosusosque sehan empleadoen la elaboración

de peliculasy de anunciospublicitarios(178).

1 La falta de luz generalen la ‘Ideo-instalaciónespañolaes común en el
e

i ámbito internacional,se persiguenpor lo tanto unosnivelesexpresivoscomunes.El
utU ambiente conseguido pierde su concreción, en la ombria las paredes quedan
<4
.4

mdefinidasen la distancia,la instalaciónse convierteen el único centroiluminado de

un lugar infinito. Esta anulaciónde la sala contenedorade la instalaciónpermite
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también aislarla de un entornoy así poder invadir la proximidaddel espectador;

estableciéndoseunacomunicacióndirectae íntimade la instalaciónconél.

La adecuaciónluminica favorece la proximitud de la obra, favorece el

acercamientoy la sensualidad.

La iluminación ha sido uno de los golpesde efectode los quesehanservido

las produccionesde vanguardiacontemporáneas.En algunos casosestan sólo el

ambientecreadopor la iluminación el que, a nivel formal, enganchae hipnotiza La

visión. En una obracomoExposiciónde Antoni Muntadasla sutilezaeimpactoque

estailuminacióncreahacenquela luz parezcaserel objeto expuesto.

5.10.-ACCIONES

La épocaen que aparecenlas ‘Ideo-instalacionescoincidecon el momento

en que los happenrngsy performancesestánen auge.Uno de los autoresquemásse

comprometecon estasactividadeses FrancescTorres: si analizamossus primeras

instalacionesel autoraparececomo objeto expuestofisica y conceptualmente.Antoni

Miraldatambiénhaceusodela accióndel ritual paraponerde manifiestosusintereses

comunicativos.El ‘Ideo complementabaen informaciónel mensajetransmitido, era

• utilizado como transmisorde informaciónsobretodo. Generalmentecuentanhechos
e

Idel pasado, son documentos que transcurren mientras la acción se efectúa. Esta visión

!temporal de la acción es transformada más adelante así como conservada y copiada.ci
.4

Autores como Dionisio Romero, Leona, Pedro Garhel y Javier Codesal se

sirven del medio ‘Ideo como sustituto de la acción o como prolongación de la misma.
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El ‘Ideo constituyeun soporteideal paradejarla huelladeunoshechosocurridosen

un lugar determinadoy de los cuales se quiere dejar constancia.Se establecen

relaciones espacio-temporalesentre la ‘Ideo-instalación presentey el tiempo

posib]enienteanteriorde la acción.

En las propuestasde Leona se hace coincidir con un circuito cerradoel

tiempo de la imagen‘Ideo y el de la acción,el ‘Ideo constituyeun ojo presenteen el

presente.Son retratosde los mismosautorescomo “agrimensores”,medidores<le

espacios,bailarinescasiestáticosde la cotidianidad.La accióninvadeun espacioque

deja al espectadoren pequeñasislas de observación. Desde su primera cinta

monocanalEspada, de 1983, una sucesiónconstantede actitudesy posicionesde lo

humanoen el entorno,la acción,hanconstituidounaforma directade comunicacióny

expresión,

En las obrasde Dionisio Romeroel ‘Ideo sustituyea la accióno la ayudaen

su calificación. Son unasaccionesquerealizaen soledad,un retratode sí mismo ante

su propia evolución como ser humano, como ser actuante;son proyecciones<leí

funcionamientode la mentedesdeun puntode vistacasibúdico.

Todas las instalaciones de Javier Codesal parecen ser una constante

Iprovocación

al público que convierteel visionadode su obra en todaunaacción,que

• tambiéncuentaconel tiempo en presente.Unasaccionesque seimponenal máximo

Iallí
dondeintervienen,son casi salvajes,de un salvajismointelectual que bordeala

e’III sutileza. Hay elementosde una gran viveza, hay incluso animales (un asno) y e]
.4

espectadorno esun meroobservadorsino queesutilizadovilmente.
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En las obrasdescritas,la acciónjuegaun papel integradorcon respectoal

‘Ideo, convirtiéndoloen un actormás,o un en personajequenoscuentasu forma de

ver unoshechos.Hay unapuestaen escenaproselitista,conunadualidadde términos

en todas las ‘Ideo-instalacionesen generaly aún más en aquellasque comportan

acciones.El espectadory el “actante”(actor de la acción)puedenestarrealizandodos

cosasal mismo tiempo, ser imageny ser real, o puedenestara caballoentrevarios

lenguajes.Múltiples actitudesdelantede una‘Ideo-instalación:“una ‘Ideo-instalación

escomotenerun pastely ala vez estarcomiéndoselo”(179)(V.Acconci).

Hay unos rasgosevidentesentrelos pionerosen la ‘Ideo-instalacióny las

últimas generaciones.Éstasparecenhaber recogidolo esencialdel arte conceptualy

lo han vuelto a recubrirde formas,obviandola característicabásicadel conceptual

que convierte el hecho artístico en puro documento. Las acciones son una

continuación de aquellas propuestas. El tema de las acciones (.performaces,

happenings)necesitaríade un estudiopormenorizadoque indagarasobresu cantidad

y cualidad, sobre contenidosdesarrolladosy en evolución. El uso del ‘Ideo en las

instalacionesesfruto en muchoscasosde la puestaen escenadeunaacciónartística,

de la necesidadde... Losinicios de estasactitudeslas encontramostempranamenteen

los sesenta,tanto los conceptualescatalanescomo Zaj o EstherFerrerrealizaronuna

grancantidadde prácticasde estetipo. Cuandose realizaun estudioaproximatorioa

o las performancesrelacionadascon el ‘Ideo seproducenunosvacíosde información

~ bastantemarcados. Las accionesde los ochenta podrían ser nominadascomo
.3

j manieristasya queacumulany reinventantodala tradiciónhabidadesdelossesenta
e’
‘ja
<4
-i
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5.11.-VIDEO, POESÍA

El ‘Ideo es poesía (181), esta afirmación está fuertementealejada de las

primerasintencionesque conrespectoal medio declarabaNani JunePaik, la poesíase

dirige a un público muy minoritario y este autor pretendíacon sus primeras

propuestas llegar a un sector muy amplio de la sociedad, socializando

comportamientose ideas de tintes vanguardistas,acercando comportamientos

artísticosa un variado tipo de personascon niveles culturalesy de comprensión

desiguales;esta primera intención ha sido truncada.El medio ha ido reduciendosu

mteréspor los tnassmedia paraconvertirseen un útil comunicativoparapersonas

eruditas(aunquese siga criticando a los media). Se ha producidouna carambola

históricaentrelas primerasintencionesdel medio y las dedicacionesfinalesque de él

se hacenhoy en día.

La ‘Ideo-instalaciónseacercaa un registro poéticoen tanto en cuantono

poseeun registro narrativo, se aparta de una narración con la triada clásica de

planteamiento-nudo-desenlace,no estantouna imagenen movimientocomo lo es “en

cambio” y “tampoco el lugar del espectadores un lugarestable” (¡82) alejándosedel

cine como la poesíalo hace de la novela o el teatro. Se sirve sobre todo de la

transmisiónde sensacionese ideas,y su gramáticaes muy semejanteo al menosse

a aproximaa la poética.Seconstituyecomo“un mediomásparapersonascreativas”

I“La
verdaderanovedaddel ‘Ideo nacede su identificación con la transformación

e’‘u
~implacablede la imagende nuestromundo.Y esconsustanciala la apariciónde estos

.4
ingeniostecnológicosque van a permitir expresarlamás imaginativamente,cuando

quieneslo manejenesténdotadosde la sensibilidady el talentode los grandesartistas
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que en todas las épocas ha habidot’ (183) (Martin Patino), “dejando de lado la

importanciade la tecnología”(IM) (BarbaraLondon).

Estacoyunturaseha ido acentuandoconla madurezdel medio,hacetiempo

quepasaronlas diatribascontrala televisión,e incluso aquel carácterconceptualdel

nuevomedioha quedadorelegadoy olvidadopor susprimerosinstigadores(sepodria

decir queen el mundo de la imagenen movimientoha habidounacaídadel Muro de

Berlin). En todo caso,en pocosañosse han abarcadocasi todaslas temáticasque

atañenal ser humano,pasándolaspor unacribay así mostrarunanuevamanerade

observarla realidad,algoquesuelenhacerlas tecnologíasemergentes:revolucionar(y

evolucionamos).

5.12.-ANOTACIONESESTÉTICAS

¿Cabeincluir estetipo de realizacionesen todo un movimientoestéticode

finales del siglo XX, el Neobarroco?¿Quéelementosde postmodenidadaparecenen

el objeto estudiadoestudiado?¿Son las ‘Ideo-instalacionesun subproductode la

modernidad?¿Cómosedesarrollandentrode las posturasestéticasactuales(si esque

las hay)? No es posible abordar estas preguntas desde un punto de vista

generalizador.Cadaautorha definido unos esquemaspropios que no nos permiten

• unalecturaestéticageneralista.Dehecho, contestaratodaslas preguntasconstituiría
•1

Itodo
un nuevo escrito. Es cierto que los autores más nuevos se separan de unos

“a<~ registros conceptualespuros, pero aún así estepatrón parecepervivir y conservar la
-5

modernidad distanciándose de modelos más caóticos dentro de una estética

neobarroquizante. Si se califica el trabajo de Antoni Miralda de neobarroco (185) no

hay que olvidar que las basesde modernidad que sustentansu obra sonmuy fuertes y

1.57
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la catalogaciónde neobarrocopuedequedarciertamenteambigua.En todo caso a lo

largo de este estudio se ha eludido la proflindización en problemas estéticos

filosóficos, que podrían ser objeto de otro análisis: ésta es una puertaque queda

abierta paramás adelante.La clasificaciónde imagen sublime, (que da titulo a una

importantemuestrade ‘Ideo por todosconocida)nos ha llevado de un racionalismo

kantiano a la fragmentación postmoderna abocada a una barroquización y

escenificaciónde la realidad (186). Barroquizaciónen la ambiguedady movilidad de

conceptos, ideas y teorías; no existe un proyecto estanco, sino muchos e

intercomunicados.

Simulacros interconectados,traspasados.El simulacro del simulacro, o el

simulacro que es la verdad auténtica; bucles conceptuales.Retablos dorados y

refUlgentes,exacerbados,dondeel santoesla Ideaapasionada(187).

La deconstrucción de la presencia e identidad como proyecto

contemporáneo(188) tambiénpodríaserunpuntode apoyoparaun posterioranálisis.

Estéticamentenos hemosenfrentadoa todo un reto al incorporarla imagen

en movimientoa nuestraculturacontemporánea.La estéticade la ‘Ideo-instalaciónes

la estéticade la antijerarquíay el pluralismo “el objetivo es evitar la disgregacióriy

poneren juego las fuerzasnecesariasparaobtenerel todo a partir del riesgode la

• composición,esdecir, el todoy la unidadno estándadosapriori” (189) (H.Klotz). No

Ihay
una unidad perceptivadirecta, y hay un constantecambio en la imagen,

e’
tU
<~ yuxtaposicióne hibridación.En estesentidohayunarenunciatotal a la focalizacióny
-5

concentraciónde la estéticaclásica. Los estilos contrapuestosquedan ligados en

muchasobras diluyéndose los limites entre arte moderno y antiguo, entre arte

moderno y postmoderno.Una ruptura de idearios, de manifiestos,que evitan los
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dogmatismosen constantecambio. El significadode la vanguardiaadquiereen este

tipo de realizacionesunas consideracionespropias que seria muy interesante

desarrollar(190). Estetipo deproposicionesconstituyeun colofón importantísimopara

el siglo veintey deja abiertoun campoexpresivoal sigloveintiuno, con la aplicación

de nuevas tecnologíasal arte. Un arte que declaracadavez más sus deseosde

interdisciplinariedad.

Rupturatotal de todos los limites, espaciales,temporales,desbordándoseen

la vida, en la interacciónconel espectadortransformandosu inactividaden preguntas,

en acciones,provocando.

Es curiosoobservarcómo la mayoríade los autoresrehúyenlas preguntas

planteadasal inicio de las entrevistas.Loscreadoresse sitúan en muchoscasos,lejos

de los teóricos. El interés que suele mover sus creacionessuele ser el de querer

comunicarideasnovedosasque faltan por comunicaral espectador.Las incursiones

de los artistasen el campo de una estéticateórica suelenser desestructuradorase

irónicas en ciertoscasos No captansu atenciónde unamaneracrucial, cosa que si

sucede con la sociología o la política. El interés gira en tomo a la sencilla

comunicaciónde percepcionese ideas. El objetivo central de la mayoría de Las

propuestases el ser humano, existiendoademásuna huida de todo planteamiento

I superficial y sin contenido;en todashay un franco deseode accedere integrar al

a espectadoren su totalidad. Se ha desarrolladouna atenciónconsolidadapor otras
.3

I disciplinasno específicamenteartísticasquehan ayudadoa la construcciónde obras
e’

“~ de arte.Unaatraccióny estudio queno sehabíaproducidoantesy que ha requeridoci
.4

de un esfuerzoimportantede documentacion.
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La instalacióny esculturaelectrónicaen una plena chatarraes un buen

ejemplodel mundo en que vivimos, del habitantedel mundooccidentaldesarrollado

lleno de complejidady carencias.Una ‘Ideo-instalaciónes imposible, inconcebible,

paraun espectadordel tercermundo,aunqueparadójicamenteunaobra tecnológica

llevadaa buentérmino en elprimer mundo seacapazde reflejarlo,entreotrascosas

porquela televisiónentray contaminasuentorno,su lenguajey su sistemaperceptual

visual: probablementeporque no existe una instalaciónmayor que un aparatode

televisióndentro de un hogarmisérrimo de la estepamongola(por ejemplo),o las

antenasparabólicasen los tejadosde un país musulmán integrista. Las culturas

planetariassonasimiladasunasa otrasconstituyéndoseen definitiva unaculturavisual

con unos planteamientoscomunesbastantegeneralizadosy por encima de cada

peculiaridadétnica.

1
1

1
e’

tuu
-5
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EL CONCEPTUAL CATALÁN

El primergrupode autoresha sidoy esel másrico en cuantoa producciones

llevadasa caboy evolución en cadauno de ellos. Su camino se inicia en los afios

sesentay hantenidounascaracterísticascomunes:habervivido el conceptual,haberse

dedicado al arte no convencionaly los nuevosmedios, poseerunas estructuras

discursivasfuertementeelaboradasy conservarel hálito de la modernidady de la

críticaalas estructurashumanas.

Si bien nos encontramosconunasproduccionesaparentementeheterogéneas

entrelos autores,el substratoíntimo del que partenescomúna todosellos. La línea

que marcauna división estáen la facilidad que hantenido aquellosque emigraronen

relación con aquellosque quedarondentro de nuestrasfronteras.La diferencia es

sustancial en cuanto se aprecian la cantidad de obras llevadas a cabo en no

demasiadosañosy el renombreinternacionalalcanzado.

Los resultados finales nos ofrecen universos visuales muy diferentes

marcadossobretodopor los contenidosy temáticasque senos intentatransmitir.. del

o color rabioso de Antoni Miralda y su desbordamientoformal a las estrictas
•1
L formulacionesvaciadorasde Antoni Muntadas,.. del planteamientode las mecánicas

I del poderen FrancescTorresa la místicacíclicade EugeniaBalcelís... de unavisión
6~

‘M filosófica del mundode FrancescAbad a unapuramenteespacialy dimensionadorau
-i

del hombreen Caríes Pujol. Todos estosautorescrearán un mundo de imágenes

propiasde una potenciaabrumadora.Ejercenun arco de influencia en el mundo del

artepoderosa,sin crearescuela(hoy en díano sepodríaaplicaresteconcepto).
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PrimeraMuertees el símbolodel inicio en la producciónvideo en nuestro

país. Es símbolo también de un ambientehumanovivido en la Barcelonade los

sesenta.La necesidadde cambio en las estructurasartísticasy de comunicación

crearántodaunarevoluciónque llega hastanuestrosdías. Es esavitalidad la que ha

generado un posterior desarrollo en todo el Estado Las influencias aunque

dificilmente evaluablesse extendieronpor toda Cataluñay despuéspor todo el

Estado.El conceptualcatalánno ha sido lo suficientementevaloradoy reconocidoen

la historia del arte de nuestropaís, esperoque estaslineas sirva parareclamaruna

presenciamásclaraen todoslos ámbitos.

Los añossetentaifieron el momentodondeeclosionaronlos trabajosiniciales

del grupode autorestratados.Comoya se hadicho las esperienciascomenzaronen el

campo del súper 8 y la proyección de diapositivas destacandola instalación

audiovisualque CaríesPazosllevó acaboen el Colegio de arquitectosde Cataluñael

año 1973. Otros trabajosimportantesfrieron los desarrolladospor Video Nou o por

el GDT concretamenteGranollers,vila obertaen la GaleríaClauel año 1975. Es de

recordar la actividad que con respectoa la imagenrealiza Benet Roselí junto con

Antoni Muntadascon la intereseanteinstalaciónRambla24 h.

o Es precisorecordarlas incursionesqueen el año 1969realizaronJoanDuran

IBebet y su hermanoOriol: Acc¡ónflnteracción,con un grupo de monitores y un
1

Isistema
de circuito cerradode televisión,asícomo la experienciaquellevó a caboen

~elaño 1971 AntoníMutadasen la GaleríaVandrésdeMadrid, la obraEspacio.
-i

Este grupo cuentacon unaserie de autoresmuy reconocidosy valorados

internacionalmente.Formanpartedel panoramainternacionale interculturaldel arte.
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Cuentaconunagrancantidadde estudiosrealizadosy constituyenun hito apartede

todo el panoramanacional.

Susinicios fueronespecialmenteinnovadoresy atrevidoshabidacuentade la

situaciónpolítica y social del país quehabitaban.Realizanproyectoscomprometidos

con la realidadcircundante,indagacionesalrededordelas propuestasmásarriesgadas

y en consonanciaconmovimientosy personasextranjeras.Lespreocupanlos nuevos

mediosde maneraespecialy el serhumanoy sucomportamientoindividual y grupal

Generantensionescon el poderestablecidoy acabanpor integraseen los canalesdel

arteconun reconocidoprestigio...

Conservan una distanacia conceptual desapasionada y bastante

despersonalizadacon respectoal objeto artistico. Pretendenpresentarla realidadtal

cual pero bajo unaóptica muy inteligentey con pautasdirigidas. Realizanunagran

activid artística obteniendo un amplisimo reconocimiento internacional. Las

diferenciasde los autoresvienendadasmáspor los interesesquepor un supuesto

estilo personal.Es el temael que marcala construcciónde la piezay el que marca

diferencias.Se interesanpor la denuncia,son críticos antela tecnologíay los abusos

del podery el mediotelevisisvovertiendoanálisissobreél. Creanun granlaboratorio

deexperimentaciónestética.Es importantísimoel conceptodedebatey la teorización

Iy

proflindizaciónde cualquierelementoestructuradorde las imágenesque crean. En

~unahuidapor la fUtilidad del mensajeestese hacedenso,pleno de contenidoy de
‘3

Iposibles
matizaciones.Por último decir que continúan el camino abierto por las

Mi

~vanguardiasmás rabiosas,sobretodo el dadaísmo,y abreny abrieron la puertaa

nuevasgeneracionescuandosevivía un presenteincierto.Hancontribuidoa crearun

nuevolenguajeen el mundode la imageny de la historiadel arte.
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JORDI GALÍ

SILVIA GUBERN
ANGEL JOVE

ANTONI LLENA

PRIMERA MUERTE

Hay cierta cosas que se tornan eventos por su posición en el tiempo

histórico, éstees el casode PrimeraMuerte al ser la primeravideo-instalación,o

mejor, la primeravideo-acciónque segeneraen nuestroterritorio.

1970esel añoen queseinvita a los artistasAngel Jové,Silvia Gubern,Jordi

Gali, Antoni LLena, a dar una conferenciasobre sus actividadesen el Colegio de

Arquitectos de Barcelona.Lógicamenteno cabria esperaruna conferenciaal uso

-unas cabezasintelectualesparlantesdelantede un vaso de aguacristalina-, en su

lugarsegrabaun videomonocanal,sencilloy limitado parala época,sobresupropia• vida, sobre su vivir. Hasta aquí no hubiese dejado de ser como una película
.3

Iexpenmental
más, (en estemomentoseproduceun cine minoritario experimentalen

Cataluñamuy fleo), peroapareceun componenteespacialy participativo: segrabaa
-4

los asistentesal actoy minutosdespuéssurgentambiénen la pantalladelmonitor.

Tenemosasílos siguienteshechos:
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•Se sustituye a los conferenciantespor una imageny por un objeto -una

televisiónencimade la mesade conferencias-.

•Semuestracon imágenes,en vez de verbalmente,lo queesunaactividad

artística.

•Se igualaunaconferenciaal vivir cotidiano-seponeen prácticala máxima

“arte=vida”, fundamentoconceptual-.

Tan artistaesquien “hace” arte como quien recibearte, los querecibenson

también el tema de la conférencia.Además el asistenteal acto se ve altamente

sorprendidoal verse, en un lapso de tiempo corto, dentro del cubo de rayos

catódicos;segrabasu llegadaal acto, y al versedespuéslos espectadoresa si misos

no entiendenlo que sucede.Hemosde entenderque en los añossetentaapareceren

televisión era “algo”, un hecho realmenterelevante: pero para los autoreses más

importanteque unaspersonasanónimasacudana una conferencia.Es, en definitiva,

primordialcualquiertiempo queel hombreviva.

Mientras,seconstruyeun muro, comoacción.

El sonidoes el deunavoz quelee un texto deW.Barrow. “Acrónimo”.

(Ver 192)

Sobre estos artistas caía la etiqueta de ser la “generación promesa”,

• manifestando ellas que estas esperanzasson infundadas; su deseo es el de
•8

I“desaparecer”
como artistas,colectivizandola autoría de la obra (el tiempo no les

daríala razónpuesconstantementehanexpuestoen galeríasinternacionales).
-4

No pretendenal hacer estevídeo “hacer video”, sólo utilizan la máquina

comoexperimentación,comoútil.
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Se titula PrimeraMuerte porquesegúnlos autorescadadia se vive y cada

día se muere. El tiempo pasadoreaparecede nuevo otra vez, de una manera

instantánea,y esetiempo pasadoes el protagonistajunto con los espectadoresdel

acto.Tambiénesprotagonistala perplejidaddelos espectadores.

Cuatro años más tarde en la obra Present,Continuos, Past de Dan

Graham,nos encontramoscon unaidea pareciday con la sustanciatemporalcomo

tema,desarrolládondoseesasustanciajunto conel espectador.

Hoy en día PrimeraMuerte ha pasadoya a formar partede unahistoria

borrosa,los impulsose]ectromagnéticossehan desvanecidode Ja cinta de ‘i’ídeo, ya

no podemosvisualizarlo queentoncessegrabó,sevivio.

Quedaasí en el campode la imaginaciónla reconstrucciónde estaprimera

vídeo-instalación-acción,siendolas escasasfotos existentesel único apoyoparaello.

Sabemoscómo fue por los testimoniosde los artistasparticipantes,(en sumemoria

tambiénseha borradoel momento),esuna piezade anticuarioa pesarde ser sólo

doceañosatrás..

1a
1
U
-4
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SILVIA GUBERN

TRANSPARENTE, 1987.

18 BienaldelVídeode Barcelona.

RealizadojuntoconCariesAmneller, CariesSantosy Xavier Olivé.

Descripción±

•Sobreunamesacaminagrandehaydasmonitoresenfrentadosy, entreellos,

unapecerallenade aguay auriculares.

•Sobreestoselementosen la paredy con letras luminosasse lee la palabra

“transparencia

•Encadamonitorapareceunacabezaparlante,hablandosin registrosonoro.

• A travésde los auricularesolmoslo quedicen: mantienenunaconversación

sencilla que abarcadesde temas climáticos hasta estéticos o de tipo

abstracto.

En vez de poderver y escuchara dospersonasconversandonormalmente,en

• un espaciointimo (lo cual seríadificil o imposible), acudimosa un fenómenode
.3

Isustitución

simbólica: losconversadorespor sendostubosderayoscatódicos.

U-4
Entramosen esaconversacióníntima no sólo con la mirada:es necesarioel

gesto de colocamosuna máquina, los auriculares,para poder escuchar;así es el

espectadorquien,deliberadamente,abreesaposibilidad.
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Hayunapretendidafacilidadenel discursoplanteado,essencillo, situandola

curiosidadel eje articuladordela obra;en vez dela mirilla duchcmrpíanaun auricular;

envez de lo visual, lo auditivo.

La transparenciaestáen la pecerallena de agua¡impida, en el aguaque hay

dentrodel monitor.

~1a
•1

1
U
-4
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ANGEL JOVE

+-OO “, 1987.

]8 BienaldeVideo deBarcelona.

Descripción:

•Una ventanaenrejadaen unahabitacióncúbica con dos metros de arista,

cubiertatodaella conpiel artificial de pelolargoy un respiraderoen el techo.

•Dentro, un monitor con una imagen plano-secuenciade un camello

haciendosusnecesidadesen el zoo.

•En una esquina de la misma habitación, otro monitor con imágenes

habitualesde camello. Detrásdel monitor unabola del mundode plástico

conluz, eiluminando de azul la sala.

Unaespeculaciónen torno a varias ideascomoson las del posicionamiento

espacialy adheridaaella el conceptode libertad.La durezadela imagendentrode un

cubo dando por entendido fisicamente la queja del animal y con ella la queja

I imperativadel autor-repetidasecuencialinente-,contrastaa viva voz con la imagen

• redondade la esferaterráqueateñidade añil quepareceabrir unaposibilidadde vida¡ distinta.

Mi
U
-4
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ANTONI LLENA

ELEMENTOS FORMALES Y CONCEPTUALES EN SU OBRA

1 Utilización dc procedimientos artísticos para contradecir esos mismos

procedimientos,especular sobre ellos, anularlos, someterlosa un campo

irónico. Se usa la pintura para contradecirla, el video se entiende como

agresióno protestaantela comercializaciónde la imagenvídeo.

2. Entenderel arte como contradicciónentremomento artístico y objeto. El

pecadodel arte esel objeto. Sebuscanlos objetos,secompran;no sebuscan

las ideas.

“Se adoraaDios porel Becerro,al santopor ¡a peana”(¡93)

3. Arte comolosláha,comopalabrauniversal.

4. Necesidadde salirsede todaslas corrientesartísticasa la moda,“la evolución

no esnuncalineal y el ordenen la vidaesel vavén’ (194).
ua
•1

I 5. Debilidad de los materiales,pobrezapretendidae intensidadideológica. Lo
u‘u

ftágil sujetalo poderosoy estableceun vaivénlingtkístico. Al final el discurso
-•1

imperativose consigueatravésdelobjeto queniega.
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“Las obras se conviertenen superficiesreflejantesy distorsionadorasde un

lenguaje cotidiano que actúa, por lo demás, mediante la convención de la

comunicación frontal. Pero este lenguaje se concentra en la abstracci6n del

significante,fuera de la utilidad banal del significado. De este modo adquiereuna

capacidadvisual inesperada,un desflzamientohacia la oscuridad de sentido que

restablecesu fascinación”(195)

¡
1
<.1
-5
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“K 1< K” (Ku-Klus-Klan). 1988.

Bienal devideodeBarcelona.

Descripción:

•Trespilas de libros de un metro de altura y separadasentresi, sujetanun

tablónviejo y suciode aglomeradosobreel quesesitúaun monitor.

•Sobrecadauno de los cantoslateralesde cadacolumnade libros hayuna

“K” construidairregularmenteconun materialplástico.

•EI monitor está cubiertocon unacapuchapeiforadacon dos agujeros.A

travésde ellos se contemplan,en la pantalla,unos ojos inquietantesque se

mueven,seabren y secierran,pestañean...

Invitado por Ja Bienal, esta es la segunday última vez que LLena ha

trabajadocon el video, puestoque el materia] con e] quehabitualmentetrabajaes el

papel(lasideas).

¿Quépodríamosentendera la vista de estetrabajo?Un observadortendría

que, lentamente,descifrarsu significado. ¿Quétienen quever un grupo racistade

USA, con unatelevisión,unos libros y un tablón asqueroso?Hay todo un lenguaje

Ipleno

de significaciones.Llena utiliza el vídeo para contradecirlo,paranegarlo y

a poneren entredichotodala parafernaliaalrededordel medio.Parafernaliasobretodo

Idiscursiva,
por eso los libros apiladosy relacionadosconun movimientoracista,cuya

~característicaprincipal es el inmovilismo, la falta de razón y de humanidad. La
-4

preguntaque lanza es si los libros (que sujetanuna televisión) son capacesde

facilitarnosla libertad,si el conocimientoayudaa suconsecucion.
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El monitor es tapado,sólo se nos devuelvela imagen de unos ojos que

parecenestaratrapados,incómodosdentrodel aparato,nos angustiancon su mirar,

nosrnterrogan...

Un monitor encapuchadono nos permitever nadamás queunamirada,no

nos permitever surostro el cual implica un comportamientoideológicoy unamanera

de ser.Un ocultamientoqueproduceindefensiónen el observador,y queencimaestá

apoyadosobretodaunaestructurateórica:los libros; preso,ademásde unaftagilidad

y provisionalidad.Un tablónendeble,provisional,sustentala imagen.

LLena se rebelaante el hechode tenerque realizarestavideo-instalación,

pero en vez de negarse,lo cual implicaríasilencio e incomunicación,paradójicamente

ejecutaestaobraque, si espensada,revuelvelas tripasdelmásdespierto.

El monitor se convierte con la capuchaen “cerebrito” autónomo, cuyo

cuerpo (el “podio” que lo construye)son las teorías,teoríasde comunicaciónde

masas,artísticas,estéticas,sociales,informativas,depoder...

¿Puedeserel mediometafóricamenteracista?¿Enquésentidopodemosdecir

esa palabra? Implica unos principios de poder primarios con un uso de fuerza

lingoisticay de moralde imagen...,(sobretodointelectiva).

Cuidado!!

1
U
-4
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FRANCESC ABAD

ELEMENTOS FORMALES Y CONCEPTUALES EN SU OBRA.

1 La Idea como punto de partiday eje fundamentalde construcciónde una

muestravisual (conservalas basesdel conceptualismo,no su comercialidad)

(196). Se ilustran con imágenesunaseriede conceptosde la maneramáspura

posible,no quedandohuecopara la proyecciónde la propia personalidad.El

autor queda reflejado más bien por el tipo de tema elegido y el enfoque

expositivo del trabajo. Diferentes elementosvisuales forman un todo de

interrelacionesquedancomofruto un acercamientoa esaidea que se intenta

elaborary ofreceren toda sucomplejidad.Exposicionessintéticasa pesarde

la complejidadcomunicativade lo visual. La imagendelpensanuento(197).

2. Interés por el conocimiento,por la ciencia, por el binomio arte-ciencia o

filosofia-arte(198)y la construccióndetrabajosqueestánacaballoentrevarias

disciplinas(199). La críticacomobaseparala búsquedadel conocimiento(201)

I~ Proflindización en Jo que es e] inteJectohumanoen sí y la utilización que se

¡ hacede eseintelecto. El cerebrocomo órganoy piezafundamentalde proceso

evolutivo, los limites de la razón,susdesviaciones,dualidady errores(202).

-5

4. La sociedady el serhumanocomo essersocial,las relacionesqueseproducen

entreindividuo y sociedadparael nacimientode la cultura y la transmisióndel
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saber(203), el nacimientomismo del saber,de la escrituray del pensamiento,

los origenesy fines (204); la comunicación,la mformación y susproblemas

actuales(205). Las preocupacionesde la fliosofia clásica y de la ciencia

moderna.El arte como procesocognoscitivodel hombrey como ayuda al

autoconocimientoy a la reflexión del entorno.Implicación del artistaen los

procesosfundamentalesque atañenal hombre(210), búsquedade los fines, de

los actosy del origen.

5. Rastrealas señasde identidad,los símbolos, la arqueología,o lo anterioral

cuaternano,muestraun especialinteréspor el pasadoreciente,por la historia

que noses próximay que son leccionespedagógicasqueno hayqueolvidar.

Unas señas de identidad humanasextendidasen el tiempo, cambiantes,

sometidasa las tensioneshumanasy a la propiatransmisiónque de ellas hace

el hombrey másallá dela amnesiahistórica.

6. La representaciónde un tiempoquees presenteglobaly puntual,quedepende

de un punto de vista propioy queesa la vez multiplicado en infinitos puntos

de visión de esetiempo y de eseespacio,identificándoseamboscon la luz.

Seguimiento de las teorías contemporáneasacerca de la concepción del

mundo.La intuicióndel instante.

7. Unprocesodetrabajoqueimplica unaelaboraciónprofunday unarecolección
•1
t exhaustivade datosy de informaciones.En cadatrabajo,nadass dejaal azary
j

son procesoscerradosde creatividad,sólo el azarse asomapor las grietas

dándoleunavisión subjetivay enriquecedora.Secreaun tejido mental(206).
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8. Seestablecencamposde accióncomunicativa,dondeel texto escrito(207), lo

leído antesderealizarla instalación,y los textosquela acompañan,componen

un todo comúnen el cual la falta de uno de los itemsde mensajerompe la

transmisiónde esemismo mensaje.La palabraforma partede la instalación,

apareciendosobrela superficieplana,entextoso en videos,constituyendoun

valor imprescindible.Importanciadela información.

9. Los valoresplásticosy expresivoshabitualessondejadosde lado si no sirven

al procesode transmisión

10. El video apareceexclusivamentecomo un documento,no hay un interés

especialpor los efectosqueel medioproduce,constituyeun escalónmásy no

esel centrode la instalación,un útil imprescindibiesobreel cual verter textos

visualesparacomprenderel trabajoglobal. Otorgapocarelevanciaa la banda

sonora.Vídeosdescriptivos,aunqueen esadescripciónsiempreexisteel valor

artístico.

11. Presentaciónclasificatoria de los trabajos como herencia del conceptual.

Interés por las estructurasprimarias, por la desnudezy simplificación de

procedimientos.La imagencomo residuodel pensamiento.

~1
• 12. Mirada al futuro desdeel pasado,desdela comprobacióny la asunciónde los
•1¡ hechos.

o
-5

13. Importancia del aura, (interés por la figura de Walter Benjamin), la

iluminaciónefectuadadesdeel objetoala mente,las posibilidadesdeapertura.
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14. Una vivencia del paisajey de la proximidaddel ámbito de vida provocanun

interés por su entorno habitual constituyendoejes en la creaciónde sus

trabajos.La ruinapróximao el hallazgoexcavadoa] ladode casa,el viaje que

seproducedesdela mentey sin moversedelsitio.

15. Impregnaciónde los procesoscientíficosdondela vacuidadespacio-temporal

anulalos sentidos.

16 Necesidadúltima del conocimientodel hombre.

1a
•1
t
.1a
‘u
U
-5
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LA LÍNEA DE PORTBOU-ENSTATION PORTBOU, 1991.

(Un homenaje a Walter Benjamin)

HistorichesMuseum,FrankñirtamMaim.

Capellade l’Antic Hospitaldela SantaCreu, Barcelona.

Descripción:

•Una grannavede unaantiguacapillaaloja en suinteriorun pasofronterizo:

sobreunaenormetelaazulhayunarampaconstruidacontablonesque crece

y decreceen curvasobreel suelo,un pasoa nivel o barrerapintadaa franjas

rojasy blancasy unacasetade policía.

•En los diferentesespaciosy dependenciasadosadasa esta capilla nos

encontramoscon fotograflas gigantesque representanel pais~e limítrofe

entre Francia y Españaa los que se superponendiferentes letras con

caligrafiagóticadeestilo alemán.

•Delante de una “macrofoto” dividida en dos espacios (dos antiguas

capillas),hayun monitor de videoquenosmuestrael documentalde Walter

Ritman “Berlin, sinfoníade unagranciudad”.El videoofrecíacontinuamente

(nadamásacabarcomenzabadenuevo)unamuestracinematográficaantigua

de Berlin.

1•En la siguiente capilla hay una vitrina donde se guardandocumentos

escritosy trabajossobrepapel, refiriéndosea Benjamíny a susúltimos días
.3
j devida.

U-5
Un trabajoquehacereferenciaal tiempo y a unapersonasignificativa, (que

la modernidadse encargódespuésde ponerde moda), relacionándoseel momento

históricoy los avataresdeunavidapersonal.
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BLOCKRAUS, 1988.

“Históriesparalleles,velocitatsdiferents” ,Blocaus-Blocbaus,Marsella,Francia.

Descripción:

•Docehabitaciones de una nave (una antigua fábrica de ladrillo), cada una

conunaventanatapiaday con forma de nicho (undintel en arco). En estas

ventanas,doceen tota], nosencontramoscon unafotografla en primerplano

de un águilaviva (un águilaimperial, símbolonazi) y delantede esaavedos

fotograflas referentesa la vida cultura! de Marsella durante la Segunda

GuerraMundial (una seriede barcosen que partianal exilio, callesde la

ciudad,ruinas,edilicios...)

•La iluminación cenital provienede unosgruesosfocos metálicosde tipo

industrial.

•De unaseriede columnasadosadasala pared,separandoventanas,cuelgan

los siguientestextos:

AZUR?CESTMCI

UNDERGROVM)ACTIViTIES

MR-BEL

3 ESPEREUSA
.3

CEKFREAMERICAIAJ
-5

LIMERRST

LESYMBOLE
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DEL’HOME

L4LU~TE

CONTRE

LEFASCISME

WINNIPEG

CAPITAINPAUL LEMERLE

uom uso

NYASSA

WYOMING

L‘OUBLI DELDEERE

TRAINFANTOME

USINEADOULEUR

LESE/VS

DLJREEL

1LIL(J7TE

1CONTRE
ID L Z~NIFORA1ITÉ
U
-5

MIINTENIR

¿A CULTURE
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MISS¡ONDFSPRJT

ARTHURKOESTLER

M4XERNST

MARGUERITEFOURNIER

OSCARDOMÍNGUEZ

L7IOME COMMEPRINCIPEDE CHANGEMENT

tAl principio y al final de la seriede fotograflas nos encontramoscon un

monitor en el suelo que muestra el mar de Marsella, el Mediterráneo,la

esperade unavisaparasalir de la Franciaocupada,un vídeo documentalde

RogerFry en el cual seexplicacómofuncionaronlos gruposde salidaquela

propiamujer de Rosselvetorganizó...

•En una habitación aparteun grupo de seis fotograflas con tres paisajes

idénticosdel mar desdeunaplayay trespaisajesde montaña,un fondo azul

quecubreel sueloy la paredsobrela queestánlas fotos hastala mitadde su

altura, un barco delantede todosestoselementosdirigiendo su proa a las

imágenes.

Recreacióndel pasadoy de un momentoconun alto gradodetensión,el que

~implicala espera,el tiempoque se vive esperandounasalida,unahuida. El deseode

Isalvar

la vida, representaciónde un tiempovivido un conun alto nivel depresente.

u-i
Rememorarlos símbolosqueacompañabana esaspersonascon unaúnica

necesidad,conla presenciade la guerray de los nazisa susespaldas.Es unaespecie

de manifiesto visual que engloba lo político, lo social, y que presentala idea de
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libertad implícita en su supresión,en la homogeneización.Se contraponen la

simbologíanazi, de la guerra,de la destrucción,conlas del mar,el viaje, el barco,el

salvamento,alegóricasdela identidadde la persona,dela libertad,dela tolerancia.

Unadisposiciónespacialen la cual secontrastanlos dos elementosaludidos

a través de fotograflas emparentadascon textos y diferentesideastomadasde la

realidad,contextosy frasesde intelectualeso bien de autor.El texto sirve de enlace

espacialentrecadaunade las alocucionesvisuales.

Una iluminación cenital y focal hacerecordarpor un lado a la actividad

industrial, por otro a la luz que presidelos interrogatorios.Una identidadlumínica,

acotandocadaunode los espacios,invitaa interrogaral culpablede esasimágenes.

Una presenciavideo que es documentala la vez queartistico, tantopor su

usocomopor sucontextualización.

A la habitación donde se encuentrala barca, delante de una línea de

horizontemaritimo y sumergidodentrode un color, sele atribuyetodoun contenido:

“El azul soy yo” quediría un importanteintelectualy escritorfrancésesperandoLa

huida.

¡a Un paseopor unaexposicióndevieneun paseopor esemomentohistórico
.3

I(que
no han de olvidar los europeos)y que sirve para mostrar un ejercicio de

‘u

~exposiciónvisualy conceptual(211).

Dosportadoresde significado: el color azul y el águilaimperial expuestosen

un nivel de comprensiónelementaly que revuelve la historia recientede nuestra
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propia memoria. El trabajode recopilaciónde todos los datosposiblesde un hecho

ocurridohacecuarentaañoses,en cadamemoria,personal.

1
u

¡
U
-5
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DINOSAURES, 1987.

Saladeexposicionesdela FundaciónCaixadePensions(Montcada),Barcelona.

Descripción:

•Unafotograflaen color de 320 x 444 cm. (enochopiezasde 160 x 111 cm.

cadauna). Esta foto representaun par de dinosauriosgigantescosen su

entornosalvajenatural.

•Delante, cuatro vitrinas cúbicasde 60 cm3. que contienen: dos gaviotas

disecadas,una pequeñamaquetadel arcade Noé, una vaciadoen escayola

auténticode la pisadade un saurio,y un monitor de video quenos muestra

un texto de Erwin Schordingersobreel fin de la evolución,del hombrey sus

límites.

•A ambosladosde la paredanteriory bastantealejadasse encuentrandos

fotograBasde 50 x 300 cm. cadauna: cinco piezasde 60 x 50 cm y con la

misma imagen: un dinosaurioy los cañonesde unostanques,debajode los

cualesestá deletreadala palabra “sauries” y en el otro grupo de fotos la

palabra“dinos”.

•Un plafón conla palabra“dinosaures”colocadoen lo alto de unaviga en el

techo de 70 x230.

•Delante,unabandejacondinosauriosdeplástico.

• •Un libro documentoconteniendooriginalesy fotocopias.

.31
U Uno a uno todos los elementosque componenla exposición portan un
-5

significadoconcretoqueasumesu valor en contactoconel restode ellos. Hay pues

tres ejes fúndamentalesque ademáspodrían correspondercon tres momentos

temporales.Así noshablade un pasadomuy lejanodondevivíanlos dinosauriosy su
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posterior desaparición,de un presentedonde está el hombre amenazadopor su

autoaniquilación(evidenciadopor los cañonesde guerrapor un lado y por el Arca de

Noé por el otro) o aniquilaciónexterna, un posible fúturo (el ave parásitay de las

basuras,la gaviota).Unahuellaantediluvianaacompañaa otradiluviana, y otrasdos,

una de un ave carroflera y de una televisión, cadauna dentro de una vitrina de

exposicióndecimonónicade museode cienciasnaturales,establecenentrelas cuatro

todo un campode contenidoy significación.El monitor aparececonun texto en el

cual todo el registro comunicativoque hay que transmitir queda anulado por la

velocidadde ejecución,por la asunciónde lo subliminal, puesel texto quedacasi

incomprensible.Unahuella en escayolanos hablade la desapariciónde unaespecie.

El mito del diluvio universal donde la divinidad efectúaunadivina purificación del

comportamientohumano, Identificación posible entre ser humanoy dinosaurio, el

hombre como saurio en el quenos convenimosa través de las armas de guerra.

Imposiciónde un diálogoentreel artistay el observadora travésde la inversióndel

último en un paisajeanterioral cuaternario,(212) unainmensafotograflanosmuestra

ese paisaje y nos recuerdael posible fin del ser humano, La tecnologíaqueda

archivadadentrode una vitrina tambiény depoco parecenservir las palabraspor él

emitidasy quesondevoradaspor el mismomedio.

Las posibilidadesevolutivasdel serhumano,su estancamientoy la necesidad

del cambio.

u
.3

1Disposiciónespacialsimétrica,exposiciónclarade los contenidosde la pieza.
Unaadvertencia

-5
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EUROPA ARQUEOLOGÍA DE RESCAT, 1989.

SalaMetrónom,Barcelona.Monasteriode Veruela,

Descripción:

•SeisfotograBasen color compuestaspor trespiezasde 290 x 105 cm. cada

una,conun total de 18 piezas,con marcosde aluminio negroy metacrilato

representanunaseriede monolitosconunaseriede grafismosdebajo:unade

las fotos es casi toda ella grafismos,pero con la imagen de una roca en

medio; otra parecidaconla foto deun paisajedemontañaprelitoral y el mar.

•Enmediodellugardela exposición,tresmetroscúbicosdetierra formanun

circulo sobreel suelode unosdiezmetrosde diámetroy con treselementos

verticales: una tUndición en bronce dorado (120 x 75 x 77) de dos

montículosde la sierracatalana,un monolitode color oscurode hormigóny

pizarraconunasinscripciones(265 x 85 x 77), unapiezade acerode 3 m. y

10 cm de diámetro,estastrespiezasformanun triángulovisual.

•Un foco de luz dirigida hace proyectaruna sombra de la pieza de tres

metrossobreel broncequerepresentalasmontañas.

•Seis estelasde hormigón, cuatro de ellas con inscripcionesy tres con

medidas70 x 50 x 13, y las tresrestantes90 x 80 x 26 alineadasen dosfilas

1en mediodelascualeshayun monitordevideo.

• •Un video monocanaly documentalmuestraestelasde cementeriosjudíos

¡ contextos,una imagenfija de SanLorenzocomodos montículos,la vulva

ID
U de unamujer comparadacon la aberturade las montañas,nubesy árboles-5 moviéndoseen tomoa esaabertura,rocas,agujerosparacalcular solsticios

y equinocios,viento queseoye desdelejos, signos,piedrasgastadas,piezas

de arqueología...
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Adentrarse en el pasado y buscar el sentido de las cosas, los hitos

fUndamentalesen tomoa los cualessedesarrollónuestracivilización. La aparicióndel

lenguaje,sobretodo del lenguajeescrito,y los símbolos.Reconstruirel procesodel

saber(213)

La cosmologíaen cuantovisión temporal,dondeel hito de piedramarcalos

cambiosde estaciones.Cuandoel tiempo eramedido por la luz -solar y lunar-, por

la(s) sombra(s)y la oscuridad.Dondelo primario de la inteligenciateníaquever no

tansóloconla subsistenciasino conel sexoy la fertilidad.

La recuperaciónde la geografiadondesevive en la quese encuentranunas

ruinas arqueológicasincitan a una reflexión sobre la historia propia, el tiempo

personalen contactocon el pasadoremoto.Preguntarpor el pasadoes interrogador

sobreel nacimientode la inteligencia.

La luz es portadorade mensaje,pues al clavar una estacaluniinica a la

piedra, la fertiliza, poniéndoseen relación con todos los grafismos previos a la

escritura(queesla apariciónde lahistoriay del pensamientoordenado).

1 La instalacióncircular, dondese sitúan tres piezasescultóricasde manera
1 triangular, hace referenciaa la fertilidad luminica o a la transmisiónde un aura.
•1

I Alrededorsecolocanlas primeraspruebasde escrituraintegradasen el paisaje,en la
*1

~ geografla y en un topos detenninado.Los monitores están rodeadosde estelas
-5

mortuoriasdonde, en clave de documental,se muestrael contenidointelectivo de

todala pieza.
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Es un interrogantesobre la génesis de la escritura, planteándoseuna

reflexiónpersonaldel haflazgoarqueológico.La escriturasustituyela idea,e] objeto,

el verbo; la escrituraes sustituidapor el grafismo que la representa,la suplantay

participade la mismaenergía.

Es un trabajoconstruidoa partir de laidea

c

1u
.3
t1
‘u
U
-5
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BILDIJNG, 1.4 IMAGEN DEL PENSAMIENTO, 1990.

GaleríaAlfonso Alcolea,Barcelona.

Descripción:

•Apoyadoen diagonal,en unaesquina,un espejodel tamañodeun televisor

enmarcadoen negroy rotopor supartesuperiorendosagresivospicos.

•Un monitor de vídeo en diagonalen la esquinaopuestaal espejo,con la

carcasapintadadeblanco. El monitor lanzafogonazosde luz, llamasde una

hoguerao de un lanzafuegos,congrandescontrastesdeluzy sombra.

•Paredy sueloblancos.

TEXTO DEL CATÁLOGO ESCRITOPOREL AUTOR

“La yuxtaposicióndel cristal y la llama: uno, con su tolla exactay su

capacidadde reflejar la luz, y el otro, la imagende la constanciade unaforma

globalexterior, a pesarde la incesanteagitacióninterna, la llama comomeditación.

La llama de la psique,un sersin masa,peroquede él salenlossueños,productorde

imágenes;el cristal; comoreflejo de estasfantasíasque nos obliga a constatarla

estructuraespecificadelpensamiento,la verticalidady el sistemaorganizadodel

reflejo comosímbolo”~

¡ “No somosmásqueresiduosde un serencendido”aunquehemosentrado

Ien

la erade la luzadministradaentredosuniversos,el de las tinieblasy elde la luz,

U no haymásqueun instantesin realidad A esteinstantesutil eimperceptiblele debo
-5

“la imagendelpensamiento“junto al vinculo narrativo delcualformanparte Italo

CalvinoYGastonBachelard, quehanhechoquelas imágenessesedimenten“.
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ZEITGEIST <ENTROP1A), 1985.

SalaMuncunilí,Terrassa,Barcelona,(ochoinstalaciones).

Descripción:

•Diez fotos de 50 x 60 rotuladascadaunaconel título Zeitgeist.Cadafoto

representaun jugueteo juguetesen miniaturade máquinasbélicas,aviones,

tanques,barcosy soldaditos,

•AI lado un monitor de video con elementosde guerra,misiles lanzados

desdelo alto y cayendoporel aire (misilesaire-tierra)mezcladoconun trozo

final de la películaBlade Runneren el cual el “replicante’ da sus últimas

palabrasal policía.

Constatarcontrastes:El estatismode la fotografia y del juguete con la

movilidad de la imagen y de la realidad del arma, la fragilidad del material

fotografiado -plástico- y la virtualidad metálica del anna,el tamañopequeñodel

indefensojuguete y la gran masacreque creael arma El mvel del juego llevado al

juegode guerra

BladeRunner: las frasestildadas de un hombreque lo esen aparienciapero

Ino

en totalidad,queporta la semilladel hombre,su ansiapor vivir y perduraren la

• memoria, ante la muerte. Un póstumo instante de una vida extinguida a gran

Ivelocidad

por ser superhombre;al lado las armas,la destruccióndel hombrepor el

hombre.La ecologíahumana(214).

-5

No quedanrendijas entre el campo de significación creado,sobre todo

cuandosevierteel contenidode unapelículadondesedesnudaal hombre.
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KIJLTURZiVILISATION (BESTIA), 1984.

PalauMarc, Barcelona.

Descripción:

•Seis fotograBasen color de 120 x SO cm. cadaunaque representan:una

fábricaa la quesele cayóel techoconel suelolleno de cañasy de algodón,

una pancartade un ángel tocandola flauta queestáclavadaen un agujero,

tresfotos representandoel miedo, la rabiay la risa, sobreel mismosuelode

algodóny caña; en el mismo suelo, un grupo de fotos de personajescon

gestosexpresivos,el interior de un palacio abandonadoy destrozadocon

estucadosrococóscon recortespegadosa la pared (un niño negro con

hambre,JuanPabloII, unanota...).

•Una caja que contienereproduccionesfotográficas (las mismasempleadas

paracolocarlasen los espaciosdelas fotos anteriores).

•Una cajade 39 x 58,5 x 10 cm., con9 compartimientosquecontienenestos

objetos: la reproducciónde un cerebro,anzuelos,recortesde periódicos,

espejo,fotograflas,cámarafotográfica...

•Una cinta deMeorealizadapor Antoni Verdaguerde 12’ nos habla (con

voz en off de Feliu Formosa)de la Terrassaindustrial, de los grandes

edificios, de la fabricación de electricidad por medio del vapor, con

• referenciasal textil etc.

.3¡ Una seriede fotograBasque ala vez quemuestranedilicios industrialespor
-5

dentro, en completo estadode abandono,establecenuna dicotomía con registros

religiosos,gestoshumanos,el hambre..,Unaactividadindustrial querequirió de todo

el esfuerzode un pardegeneracionesesahoraolvidadoy perdidoen nuestramemoria

193



El conceptualcatalán: FrancescAbad

Nota final: ‘El hombre se ha convertido en superhombre...pero el super

hombrecon su poder sobrehumanono ha prevenidoel nivel de una racionalidad

sobrehumana.Cuantomáscrecesupodersepuedeverqueseconvienemásy másen

un pobrehombre,.Nuestrasconcienciashan de sentirsellenaspor la constataciónde

que todos nos convertimoscada vez más en inhumanosmientrascrecemosentre

superhombres”(218)

c

y—

1a
.3

1
U
-5

195



El conceptualcatalán:EugeniaBalcdfls

EUGENIA BALLCELLS

ELEMENTOS FORMALES Y CONCEPTUALESEN SU OBRA.

1 No existeunalínea aparentementehomogéneaen su obra,y su trabajono se

desarrollasiemprebajo los mismosparámetros.Hay unaadecuaciónconstante

del entornocon la propia experienciadel artistavariando,desdeunaactitud

crítica a otra más descriptiva, de lo sociológico y seflnótico (221), a los

presocrátícos(222) (teniendosiempreel circulo y los ciclos comoreferentes).

Cadatrabajoes unaexperimentacióntotalmentediferenciadade propuestas.

Desdeel azarsecreaunavisión del entornomáspróximo a lo humano,en la

que sedan unosresultadosheterogéneosmuy diferentesentresí.

2. Una adecuaciónperfectaentre imagen y sonido. Una creaciónde músicas

especificas para las instalaciones: trabajan con músicos de reconocido

prestigio en el campode la composicióncontemporáneay experimental.Las

bandassonoras seencuentranamedio caminoentreunaestéticadel ruido, lo

repetitivo, la disonanciaque quedaperdidaen la melodía, el minimalismo...
a

Hay unaentregade lo sonoroa lo visual y viceversacreándoseasíunatrama¡
cerrada:trabajoen equipojunto concompositoresen coordinaciónexacta:Es

U
compositorade suspiezasmusicalesdondeotorgaimportanciaa los aspectos

ambientalesquesonestructuradoresdel discursosonoro(223).
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3. Un encuentrocon la magia de la imagen, donde lo preciso se une a lo

voluptuoso.Existeunafusiónplenadel artistaconel entornoy conlos medios

tecnológicos,unaquietuddesdeel silencio haciael ámbito en quelo hwnano

pierdesusbordesconel todo. Unaobservanciadelos ciclos deluniversoy del

tiempo,unareintegracióndelhombreen sumundopropio(224).

4. El mediotelevisivo espuntoo centralo tangencialen algunosde sustrabajos,

desnudándonosel medio comotal, o transfonnándoloen objeto estético.El

mediotecnológicoes purificado o tachadoen suscomponentesmásobscenos.
y-

Es asícomoesemediotecnológiconosesmostradobajootropuntode vistay

conunoscomponentesdebellezay comunicabiidadtotalmentenuevos,

5. Empleofrecuentede la fragmentación:la multiplicidad de imágenesgeneraun

resultadocomplejoqueofreceunaunidadcomunicativadefinitiva, y desdeesa

unidadsecreaotrafragmentaciónconceptualen el espectador.

6. El tiempoesmostradodesdeun puntocomúnquelo absorbeen sutotalidady

desdeel cual seextiendenunosbrazoshaciala percepciónde los maticesque

al tiempoengloba.Un tiempo atemporalquees memoria,es arqueólogodel

propio presente,y se interrogafrente al fúturo.Unarupturade los valores

1comunesdeltiempo.

I7.

Incitacióna la libertad,a la conscienciade la miraday del ‘estar’; la atención

U quehacequelos azaresconcluyanen zonascontroladasy deseadas.Incitación
-5

al desarrollodeaquellaspartesmásinteresantedentrodelserhumano.
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8. Un trabajoquepanedel conceptualpararelacionarloconla vida y poetizar

susresultadosúltimos.Unapoéticade lo visual (225).

9. Susinstalaciones,generalmente,estáninmersasenla oscuridado la penumbra,

incitandoalo enigmáticoy al desarrollodefacultadesno previstas

10. Desdela circularidaddelas cosas,la mirada(226), y los ciclosde retomo(227).

~1
a
.3
1
1
U
-5
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c

EXPOSIJRE TIME, 1989.

Centrode Arte ReinaSofia,Bienalde la Imagenen Movimiento,Madrid,

SalaMontcada,FudacióCaixadePensions,Barcelona.

Descripción:

•Una habitación cuadradaacotada por tres paredes pintadas de ocre

agrisado;en la paredsituadafrente al espectadory en medio de ella hayun

gran círculo de 2 m. de diámetro, Este circulo es una pantallatranslúcida

sobre la que se proyectan,en su parteposterior,unasimágenesque son

azuladas,de fondo marino, con movimientosdel agua, difuminadaspor el

propiomovimientode esaaguay por lasturbulenciasexistentesen ella.

‘Delante, ocupandola totalidadde un espaciorectangularde unos6 x 8 m,

hay amontonados,sobre un lecho de arenade playa, diversos restosde

edificaciones,restosde cantosromos por el efecto de la erosiónde] agua,

unasminasablandadaspor lasidasyvenidasde las olas.

•Estosrestosconstructivoshan sido elegidosy vandesdepequeñosazulejos

a baldosas,piedras,o diferentespiececillasde restosurbanos.Unajerarquía

de tamañosquenosmuestradesdeesoscantosa grandespiedrasesculpidas,

trozosde murosde ladrillo, capitelesmutiladosy fustasdecolumna

•La luz, cálida y en contrastecon la azulada,del gran ojo de buey ilumina

puntualmentedesdediferentesfocos(unos15) distintasáreas.
•1j ‘Dos monitoresofrecenderribosrecientesenla ciudad.

tu
ci
-5 Los restos,las minas acolchadaspor la veredadel mar,un paisajequeesuna

extracciónde otro paisajemás amplio, un paisajedestruido,ya casi olvidado en el
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mismomomentodesuderribo,seestableceunamemoriasobreel mismopresente.Se

arrebataun pedazodeplayaindustrialmoribunda.(22s)

Unamanerade mostraren la cual seevidenciala propiamanerade mostrar:

un diorama, ese diorama es expuesto como tal y apoyado por las ruinas del

presente.(229)

La luzesperfectamenteescenográfica:dirige los puntosde enfoquevisual y

creanclaroscuros,haciéndolacáliday cercana.

Un ojo de buey sumerge el habitáculo en las proñmdidadesmarinas

ofreciéndole una observaciónpuntual. El ojo divino nos da el mensaje de la

impermanenciay la fluidez, de lo variabley lo cambiante.La quietud realizadapor el

movimientode las cosas,casiseconvieneenunaobservaciónirónica.

El resultado escenográficonos habla de la túgacidaz, de la aparicióny

desaparición,del encuentroy del azar; es una arqueologíarecientedonde queda

demostradoel tiempo de exposiciónnecesarioparala existenciae inexistenciade las

cosas.

El video secomportacíclicamenteen luz y oscurecimiento,un video quees
¡ un “macro-ojo”dondela miraday el acto de ver quedanveladospor los procesosdel
•1

Itiempo,
unamiradaquesehaceblandade la mismamaneraquesonromoslos restos

~pétreosencontradosdesdeel azar.
-5

Imágenesde destruccióny de pennanencia.
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FROM THE CENTER (Desdeel Centro), 1983.

SalaMetrónom,Barcelona.

Descripción:

‘En un gran espaciohay doce monitoresformandoun circulo enorme; sus

pantallasse encuentranmirandoal centro.Los espectadorespuedencircular

alrededordetodo el espacio.

‘Música compuestapor la propiaautorao por PeterVan Riper, o por Alvin
y-

Curran.

•Una gran roca granítica situada en el centro y un suelo manchado,

punteado,en tonosamarillos,ocres,rojos...

IMAGENES EN CADA IJNO DE LOSMONITORES

1. Migh arid Iow (alto y bajo), 15 nIin, video 3/4” U, color, sonido en dos

canales,1982.

High andLow es el materia] del ambientedesdelo alto de un edilicio hastala

calle, La cámarase mueveconstantementecon una gran lente telescópica

serpenteandovagamentearribay abajo sobrela superficiedeedificiosmirando

de cercay cuidadosamentetoda clasede elementosde arquitectura,detallesy

1texturas.El continuoy ligero desenfoquey e¡ifoque,el movimientofluido y la

a aparienciade estarmirandoatravésde aire de diferentesdensidadeshacenque
.3¡ estapiezaparezcaunavisión ilusoria.

q La músicaesel sonidoconcretodemúltiplesobjetosy materiales

2. A Comer (una esquina)30 mm,video 3/4” U, NTSC, color, sonidoenun solo

canal,1982.
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Todos estosazaresson unapartedel granesquemadel ritmo de la vida. El

sonido es el de la lectura del texto “From The Center”. En A Comer la

cámaraestáfija apuntandoaun cruce conun granteleobjetivoy registratodo

lo que pasa;todala casualida y venidade gentey de vehículos.La miradase

acercaa los movimientosque ocurrenen un espacioaislado, dentro de los

limites del marco.

3. Circles of time (east) (Círculos del tiempo,este)5 mlii., video3/” U,NSTC,

color,doscanalesaudio, 1982.
7-

En estetrabajoel sol apareceen las esquinainferior izquierdade la pantalla,

cruzala pantallapausadamente,ascendiendoen diagonaly desapareciendoen

la esquinasuperior derecha.El sol amaneciendoen la pantalla nos trae el

recuerdode Stonehenge,dondeaparecesobrela piedratalón,precisamenteen

unamañanadel equinocio.Uno sienteun punto de reunión en un sendero

dado,relacionesde órbitas,evidenciasdegrandesgeometrías.

Segúnel sol se mueve atravesandola pantalla, sufre constantesy sutiles

transformacionesy cambiasucolor paraacabarcontodo el espectrode la luz

llenandola pantalla.

La músicaes el tintineo circularde unacampanabudista,la inamovibletrama

llena el espacioconun parpadeantesonido.‘u
• 4 Inta oneanother (uno dentrode otro) 11,5 mm, video3/4” U,NTSC, color,
‘e

sonidoen doscanales,1982.

tu Acerca de la constantetransformacióndel ambiente,cadacosaaparece,se
U
-5 interpretay desapareceen un constante,cambianteeininterrumpidofluir, Uno

percibe cosasfluyendo y el espacioestá continuamentetransformándoseen

yuxtaposicionesy combinacionessubrealesy fantásticas:un edificio penetra
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dentro de otro, los cochesson conducidosunos dentrode otro, un coche

pareceestarcolgandoen unasalidade incendios.Gentepaseapor los bordes

de altosedificiosy estánapuntode saltar;un puenteaparecedesdelas nubes.

Comoen un sueño,dondeel espaciopuedeser muchoslugaresy al mismo

tiempocomosi cambiarandeunoen otro.

El sonido es el murmullo constantedel puentede Brooklyn, con aromasde

vibracionessimultáneas.

5. Between(entredos) 12 mm., video 3/4” U, NTSC,color, dos canalesaudio,
7-

1983.

Una yuxtaposiciónveloz de un millar de tomas cortas , piezas de una

composición más larga en el tiempo. Una pared de ladrillo, un escalón,

palomas, una sombra, ventanas,una canción,una chimenea,otro escalón,

zapatos,unabotella vacía. El grannúmerode tomasconstituyeunaclasede

tejido temporal de los elementosdel ambiente.Es tambiénun experimento

parala percepción:la cortaduraciónde las imágenesy la enormecantidadde

ellas, las convierteen incorpóreasdesdeconexionesllenasde sentido y vistas

comopuraspercepciones,tal y comolas veríaun niño.
y-

El sonido grabado del ambiente esta mezclado y sobrealimentado

paralelamenteal procesodel vídeo.

~1
• 6. Moons(lunas)6 mm., 3/4” U, NTSC,color,doscanalesaudio, 1983.
•1

En esta cinta la luna aparecey desapareceentre las nubes con un final

tu
ascendentea travésde la pantalla La luna llena es tan clara y brillante que

-5 parecetranslúcidacomo el cristal, sugiriendo membranas,celdas,una gran

frutacitrica pelada,un cráneo,quesemuevemajestuosamenteaunavelocidad

constante,sin cambios. De repentenos sorprendemoscuandoun avión la
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atraviesa.

La luna aparecey desaparecede la pantalla recordándonoslos eclipses y

amanecereslunares,atravésde unaspilastrasadinteladasde Stonehenge.

El sonidosonlas olasy las cíclicasmareasdelmar.

7. Night (noche)9 min., video3/4” U, NTSC,color,sonidobicanal,1983.

Night tratade la energíade la ciudad,conmodelosde luces,con una red de

conexiones,de cambios,de movimientos,devibraciones,

El uso inicial de películacinematográfica,y la inclusión de fúegosartificiales

nosayudana visualizarestosmodelos.El sonidoconsisteen las trestomasde

unacampanadeviento,en contrapuntoconel sonidode objetosencontrados,

8. The tower (la torre) 12 mm., video 3/4” U, Color, NTSC, sonido bicanal,

1983.

Imágenesdetorresconunaluzdoradaquesedifbminay aparecey desaparece

antenuestrosojos,convirtiéndoseavecesenalgo imperceptible.

La alcubilla, como un punto característicode esta ciudad, se convierte

misteriosamente,en un elementocambiantede un paisaje desconocido.La
r

imagendoble de la puestade sol seconvieneen ojosbrillantesen la línea de

horizonte.

‘u Los contornos fuertes y repetitivos son reminiscenciasde arquitecturas

primitivas.

•11 La música está grabadadentro del “Anchorage’ del puente de Brooklynduranteunanoche de performanceen vivo de la músicaAlvin Curran y la

consecuentetoma de Peter Van Riper actuandoen el mismo espacio. El

espiritudel videoy de la músicaestántanala par,queparecenprovenirel uno

204



El conceptualcatalán: EugeniaBalcdlis

del otro.

9. Circles of time (west) (círculos de tiempo) (oeste). 5 miii, vídeo 3/4” U,

colorNTSC, sonidoendoscanales,1982.

Circies of time east y wast forman un par complementario.

En Circies of time (wast> el sol apareceen la esquinasuperiorizquierdade la

pantalla,cruza la pantallalentamentedescendiendoen diagonaly desaparece

en la esquinainferior derecha.El color de la luz esroja y esmenosbrillante y

poderosaquela del sol amaneciendo.

Cadacinta esunacuidadosaobservacióny conexiónconesteeventodiario.

La músicaes el continuo y circular sonidode unagran campana;el modelo

sonororesultanteestáticoy en forma de ola llenael espacioconun brillante y

débil sonido.

10. Layers (capas),4 mm., vídeo 3/4” U, color,NTSC,sonidobicanal, 1982.

Layers cambianuestrapercepcióndel espaciovariandola velocidadcon la

quela cámarasemuevey utilizando un prismaóptico.

Comienzacon unatomalentay circulardel cielo de la ciudadquesepresenta

comoen capas,unaencimade la otra. Estatomaconstruyeunarápidaespiral

con el prisma causandoel fragmentadopaisajesobre el que danzar a su

‘u alrededor;entonceslentamenteel prismacausaefectoscubistas.
a El zoomfinal parecemovemosdentrodeotrasrealidades.
.3¡ El sonido es el continuo murmullo del puentede Brooklyn, aceleradoo

aminorado,queacompañael trabajode la cámara.

II FI¡ght (vuelo) 10 miii., vídeo3/4” U, color, sonidoen dos canales,1982.

La contemplaciónde un vuelo de palomasdesdeun tejadodel vecindariode
7-
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Little Italy. los pájarosdespegany vuelanalrededorformandocírculos en el

cielohastaquefinalmenteretornanal puntode partida..El ciclo estan sencillo

quemcluyeen si mismo el ascensoy descenso,el rítmico golpeteodelasalas

y creacionesde grupos,de tal maneraqueel vuelo y su constelaciónpueden

versecomo una pien visual de música. El sonido lo constituyentiras de

películaaleteandoen el aire,un pájarochino silbandomientrassebalanceaen

unascuerdas,una ocarinay un reclamoparaaves. La músicanos ayuda a

prestaratencióna] vuelode las aves,mientrasquemirar lasavesnos ayudaa

escucharel sonido.

12. Windowsto the sky. (ventanasal cielo) 8 min., vídeo 314” U, NTSC, color,

sonidobicanal,1983.

En esta pieza hay un circulo en medio de la pantalla con dos imágenes

simultáneas de cielos dentro y fuera del circulo. Dos secuencias

complementariasdel cielo a diferenteshorasdel día: mientraslas imágenesdel

interior del círculo vandesdela luz a la oscuridad,la imagendel exteriorva de

la oscuridada la luz. Estaoposiciónsucesivanos sugierelos ciclos básicosde

la naturaleza.Se oyen vocesmasculinasparalelasal cielo interior con un

descensode los tonos mientras una voz femenina asciendecon el cielo

resplandecientefueradel círculo. El usode la vozconel cielo seencuentraen

‘u el mantenimientoconesteespacioprimordial
u
fi

j
TEXTO INTRODUCTORIOAL CATÁLOGODE FROMTHE CENTER

“Fronw the Cerner es la exploración de las múltiples maneras& ver,
-5

mirandoalrededoren todaslas direccionesmientrasestamosquietosenun sitio. Es

una visión personal, una conjugaciónde doce visonescomplementariassobre el

espacioa mi alrededor.Lasdocecintasqueconstituyenestetrabajofuerontomadas
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desdeel tejadode mi pisosituadoen la esquinade las callesBoweryy Granden la

ciudaddeNuevaYork

En la instalación de From the Center las doce cintas están siendo

visionadassimultáneamentedesdemonitoressituadosencimade pedestalesen un

g,-an circulo. El puntocentralde las docedireccionesdelespacioestámarcadopor

unapiedraparamarcarel conceptode unidaden el centro’?

Una instalacióncompl~a en exceso,pero al mismo tiempo sencilla. Supone

un posicionamientohumano ante el entorno, un robar las imágenesen tiempos
7-

parcialesparacomprobarlo queocurre.

La miradacosmográfica,científica, desdeun rincón de unaciudad,se pierde

en unos límitesmágicos.En la grabaciónconcurrenunaseriede hechosimprevistos;

necesariamentehabíande ocurrir parano romperla unidad,parano romperel círculo

de visión: la realidad, en ciertos casos, hace guiños. Se observan, desde el

observatorioastronómicode lo cotidiano, los ritmos de ida y vueltaa los que está

sometidala creación.Por esoel autorquedasumidoen la categoríade brujo al incitar

a ese entornoa una continuidadcon su propia personay personalidad,al dejarse,

comoun mago,ahogarpor eseentornodesdeun punto: “dadmeun puntode apoyoy

inoveréla tierra’ quedecíaAristóteles.

1 El cazador-creadorapuntasu escopeta(cámara)haciaun espaciosobre el
•8

I cualgira. Gira en todasdireccionesabarcándolotodo con su acto: un giro desdeun

~ eje cambiante,sometidoal tiempoy a la propia respiración.El cazadorsorprendido
-5

por la cazao la piezaquecazaal cazadory lo íntegraensusistema.

207



El conceptualcatalán:EugeniaBalcelis

El visitante queda sumergidoen una instalación donde, desdediferentes

puntos,sele atrapaen un solotiempoqueesla unidadde los tiemposvividos. Caeen

un ámbito que recuerdaa la nocturnidad adornadacon cielos estrellados.Desdela

contundenciade una roca se invita a realizarmovimientosde acercamientoa doce

puntosde interés,las docemarcasenlas queestablecemoslas medidasdel tiempo o

de nuestrapropiaexperiencia.

es un monumento circular, visión de Manhattan,contemplación de

energíasurbanasy naturales, evocación también de arquitecturasprimitivas y
A-

simbolos ancestrales.Multiplicidad de ángulos de visión, desde un punto fijo

simbolizadoenla instalaciónporunapiedraen el centro” (231).

•1
a
.31
‘LI
U
-5
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7-

COLOR FIELDS (camposde color) 1984.

1 FestivalNacionalde Vídeo,Madrid, Círculo deBellasArtes.

Descripción:

•A través de un pasillo en zig-zag, estrecho,se llega a una habitación

cuadrangularen una total oscuridad.Una oscuridadrota solamentepor

cuatromonitoresempotradosen la pared,queemitensu luz.

•Un espacioblancoesiluminadopor las bombillasde lospropiosmonitores,
A-

los cualesemitenen cambioshorizontalesvariacionescontinuasde color de

arribaaabajo,(uncatálogode gamasde color).

•Cuatro canales video (cuatro cintas) y cuatro audio, compuestospor

resonanciasparalelasa la sucesiónde colores.Espaciocromáticoy sonoro

en cambiocontinuo,ondasde sonidoy ondasde color.

Color y sonido,luz y espacio,inmaculado,genérico,blancoy cúbico,donde

se establecela pantallareflectorade color-luzy sonido.La acumulacióncoloristicase

dispersaa un ritmo sonoroque es su equivalente,surgiendoentoncesunahabitación

espiritualizada.

Un apuntea la armoníadel cosmosy a sus efectosmás elementalesdesde
~unaconstrucciónsobria.

•1

1

q El habitualemisorde imágenes(monitor)estrasladadohaciael campode la

emisión de energía;lo mismo ocurrecon la emisión de sonido. Los monitoresy los

altavocessonensordecidosparaque el entornoabsorbaesaenergíay se adjetive en

vibración.
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La oscuridad apareceiluminada y sonorizada.

“Un poemacontemplativoa través de un muestrariode colores..,” (232). Y

símilescomoestos.“mirar al fuego...vidrieras...hipnotismo...” (233)

A-

¡
.3

1a
U
-5
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A-

TIEIXJIT TV (Tv Weave)(Tejido TV) 1985.

Palau Roben,Barcelona

Descripción:

•Un grupo de pantallasempotradasen un muro pintado de negroy en un

espacioentotal oscuridad.

•Emisionesnormalesde televisión,pero las pantallashan sido recubiertas

concinta adhesivanegra,demaneraque,de 625 lineas,sólo senosdejaver,
A-

porunaseriede treso cuatrorendijas,treso cuatrolineasde las emisiones.

•Hay un gran espejosituadoperpendicularmentea la piezaque aumentael

tamañoy perspectivadel trabajo.

•Un sonidocontinuoproducidopor la percusiónmetálicade unos batesde

béisbolmarcanun ritmo y llenanel espacio.

Un tejido es expuesto,el de la imagen,el de cadauna de las lineas que

codifica la totalidad del mensaje.El aparatotelevisivo es reducidoa componentedel

discurso estético: anula un elementopara que suija otro. Una imagen televisiva

asesinadanaceenriquecidabajo el valor de la luminosidaddel medio.No hay mejor

manerade destruirque trasformar. O creara partir de esosrestossalvadosde la

Idestrucción

o negación que son las lineas vibrantesy tachadoras.Las imágenes

; tachadaspodríanserreconstruidas,sinembargo,si seponeatención.

U Los batesde béisbolal chocarentresi provocanunadisonanciasonoray un-5
diálogo conlas lineascensuradoras.Unasonoridaden eco,un sonidoentremetálicoy

de maderaen vaivénapasionadode tachismo.El sonidodescribela habitaciónque se

deformasegúnla luz. Luz, sonido>espacio,reverberany semezclan.
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AlliAVESANDO LENGUAJES, GOING THROUGB LANGUAGES,

TRAVESSANT LLENGUATGES, 1981.

Descripción:

•Dos cintasde video, 28 mli,. NTSC, 3/4”, color, estéreo.Estasdos cintas

deben ser mostradasen una instalación con dos monitores de visión

simultánea.

•Cadauna de las cintas correspondea dos tipos de lenguaje: personaly

público.

•A continuacióndos textos de la autora que describencada uno de los

canales.

1.Lenguaje público

Realizadoapartir delprogramade televisión‘Miss Universe1981“, de

dos horas de duración. En la cinta acabada, que dura 28 mm., ha

habido una mínima manipulacióndelmaterialpuestoqueel montajese

ha limitado a destacar los hitos de la competición respetandola

cronología original. Se observa en este programa una estructura
A-

repetitivade las técnicascanónicasde la televisión,cuyagramáticaes

exteriora la realidaddecadaparticipante.La cámarade IV replica las

leyesdeljuegode la sociedadde consumoy vacíaal sujeto/objetode sus

• propios impulsos y sensibilidades, transformándoloen un símbolo

.3j unidimensional.Asíse conszgyela domesticaciónde la ‘~persona”para
U venderlosproductose ideologíasdedichasociedad
-5

2.Lcnguaje personal

Realizadoapartir de JO horas de grabación vídeo; la cinta acabada

dura 28 mm.
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En la exploracióndel lenguajepersonalhe utilizado la cámaracomo

instrumentode conocimientopara las personasa amboslados de la

lente.

la cámaraintentaestablecerun contacto,captarla naturalezafluida de

la personaestando-siend<ry a través de los gestoscotidianosy su

sistemaslograr la visiónde unacorporalidadíntegra.

Seha buscadoestecontactodedosmaneras:

a’ Todas las personashemosaceptadoa priori la presenciade la

cámara, la cualno tiene unobjetivopredeterminado.Estoresultaen una

absolutano-violenciaya quecadapersonaseentregaa algo quepor

voluntadpropia nadiepuede/quierecontrolar.

WPara acentuarla libertadde la cámaraheelegidola lecturaespacial

(scaning)y el movimientocontinuopara no privilegiar un punto de

vista/mirafijo.

La cámara por buscarlo esta buscando todo, sin saber lo que

encontrará.

Sitúa al observadordelantede dos realidadeso manerasde ver el mundo:

unafalsa y atractivaque muestrael medio como tal, y otra en la que el hombre

aparecesumergidoen la casualidadde la vida, en la casualidadde la mirada de un

niño
a
•1

Una dicotomía donde quedadescubiertala televisión con una manera de

~elegir,de situar la mirada,creandopuntosde atenciónperfectamenteclasificadosy
-5

dirigidos: los ángulos y la aparición sucesiva de encuadresestá claramente

determinada,en contrastecon una cámaraexperimentadorasimultáneamente;el acto

degrabarun actode viday la frescurade la imagenofrecida.
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A-

El robodeimágenesy suofrecimientoala vez.

Los diferentesritmos creadosen la emisión, uno englobadodentrode los

mass-mediay el otro desdeel video-arte,quedanincluidos finalmentedentro del

mismo saco en arte, al subyugaral primer lenguajea una crítica por contrastey

exposición.

Es másun vídeo $bifocalt queunavídeo-instalación,puesno existeun hecho

espacial,si acasoel hechotemporaldiferenciadorde ambascintas.

Una división conceptual implicadora de las opciones humanasante la

realidad

Se tomanejemplossimbolizadoresde las dos realidadeshumanas,desdeun

hombre común hasta el hombre distinguido y elegido según los cánonesbien

explicitadosdela belleza:la cámarahacediferentesrecorridos.(ver234>.

1u
.3

¡
U
-5

214



El conceptualcatalán:EugeniaBalcelis

WAVES, (olas, ondas) 1989.

AlternativeMuseum,NvaYork, EE.UU.

Descripción:

•Un triánguloconstruidopor 42 pantallas,31 de lascualessoncajasde luzy

9 sonmonitoresdevideo, todasdel mismotamaño.

•Alineados al borde de las pantallasque formanlos ladosdel triángulo se

encuentran los monitores. En ellos se nos muestran imágenes

electrórncamenteprocesadasy tomassencillas,naturales,de aguaquecorrea

todavelocidada travésde los monitores,formandosecuenciae imitando el

movimientode las olas.

•Las cajas de luz nos muestran fotográficamente distintos tipos de

objetos-espacios,bodegonesde hoy en día: robots de juguete, fUentes de

plástico,pilas de linóleo, libros, tebeos,flamencosde plástico,pomografla,

0.1. Joes... y toda una suerte de encuadresdiferentes que muestran

fragmentosparaserrecompuestos.

•MúsicacreadaporPeterVanRiper. La bandasonorallenay sellael espacio

con el silente ruido del agua que fluye por los monitores, mezclándose

sutilmenteconsonidosaccidentalesde la ciudad:voces,tráflco, campanasy

~1flautas.

a
•8
j La fragmentaciónde la imagenesrodeadapiramidalmentepor la iday venida

‘M del agua.El elementoacultico da permanenciay unidadaunastomasestáticasqueu-5 comotal sonfragmentarias.Unapirámide cuyo bordelo forma el aguaque señalala

permanenciadelas cosaspor el movimientoy destrucciónconstantes;el aguaadopta

todaslas formase imágenesposiblessiendoellamisma,siendosiempreIdeade agua.
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Importanciade la bandasonoradesdela cual seconstruyela imagen;el

sonido incita al silencio, a la visión de la frescurade una cascadaen un bosque

recónditoy aúnno vista por el hombre,en estadovirginal. Delante,las tomasfijas y

trastornadasdenuestroentornocomún,quietas,dejadasde ver.

Imágenesde nuestracivilización, trozosde esacivilización de la cual por

acumulaciónno nosquedanada.

Unadisposiciónpiramidalqueeseltótemdenuestracultura.

‘1a
‘1

¡
<.1
-5
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ANTONI MIRALDA

ELEMENTOS FORMALES Y CONCEPTUALES EN SU OBRA

1 Elementosde la culturamáspopularcolocadosbajoun guiño de inteligencia

Laestéticapopulistapuestaal servicio de la estéticae ideologíamásrefinada.

Una estéticapost-pop que se deleita con las posibilidadesprofUndasde lo

kitch. (236) Una baseconceptualque impregnala obra abocándosehacia lo

ritual y lo lúdico aun tiempo.

El gustodelas masaspuestoal servicio delgusto elitista, exclusivo.Búsqueda

del ‘gusto’ globalizador,común a todas las escalasy extraccionessociales

(237).

2. Empleo de los iconos y símbolos comunes a la cultura de masaspara

7- transgredirlosy valorarlosa un tiempo, aumentarlosfisicanientede tamaño,

creandomestizajesde todo tipo (238) y así casi ridiculizarlos, trasformando

unas cosas en otras. Un empleo constanteen todas las obras, siendo eje

1articulador de todo mensaje o proyecto. El motivo, lo representado,son

a

1siemprelos temasgeneralesy comunesatodoun pueblo(239).
U

3. Concepciónde la obra de artecomounaescenograflagrandilocuentedondeel

pequeñodetalleno esfisico sino intelectivo. El exceso,la obra sobreactuada,

el no pasardesapercibido,un grito de atenciónala uniónarte-vida(241).
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4. Necesidaddel humor, del componenteaparentementebanal, del espectáculo

casi por el espectáculo,una epidermis que sujeta en su fondo toda una

investigación y todo un mapa conceptualde elementosentrelazadosy

relacionados.

Asociadoal humor, el juego(242), un juegocercanoa las teoríasde Gadamer.

Un juegointegrador,unificadordetodoslosnivelesposibles.Recuperaciónen

el espectadordel espíritudeexperimentación,unarecuperaciónde la infancia

al colocarloanteunainstalaciónquepidesuintervención(243).

5. Empleo rabiosoy primitivo del color, de los coloresprimariosy secundarios.

El color es extremadoy llevado hasta susúltimas consecuencias,al invadir

entomos que no le son propios: como el de la comida. Superposición

cromáticasin búsquedade la armonía,yuxtaposiciónde coloresy colores.El

color como símbolo de la especiehumana,el color vivo en la raíz de toda

civilización primigenia. Empleo en algunos casosdel color como símbolo,

comoportadorde un significado. El color comoportadorsobretodo de ideas

de libertady espontaneidad(244).

6. El rito másque la performance.O ésta llevada al rito, un rito hecho para el

presente,contemporizadoa todaopinión, libre del desgastetemporaly de las

determinacioneshistóricas.Movimientos,actos,efectuados,si bienconentera

• naturalidad,con unanecesidadcasi litúrgica místicay a la vez cercanosa la
~1j tradiciónpictóricade losbodegones(245).

U
-i

7 Ritualización también del proceso artístico donde son capacesde entrar

diversostipos de personasen la ejecucióndel proyecto,un arteparticipativoe

integrador. Apropiación de cualquier actividad humana para la creación.
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7-

Multidisciplinariedadexageradaque buscaen todo lo que el hombrehacesu

expresión(246).

8. Mayor importanciacasi al procesocreativoy de elaboraciónqueal resultado

final “Lo quemeinteresano es la ideaen si sino sudesarrollo,suproceso,la

energía que representamover estamentosy organismos,conseguiraunar

voluntadesy dedicación...”importanciapor lo tantodel tiempotrascurridoen

la elaboración, del acto de hacer como actividad artística. Procesos

organizativosquetambiénhan llegadoa ocupartodaunaciudado inclusodos

países,y añosdetarea.

9. Claves antropológicasbien estructuradas.Investigación en el inconsciente

colectivo, en la tradición e historia. Indaga en aquellascosasque sabeque

influirán de unamaneraefectivay rápidaen el espectador,sabiendoqueéste

lo entenderátodo, que seráunaobra plenamenteabiertade significado,o, si

no, quetendráal menosun accesofácil y directo,bienpor el color,bienpor la

espectacularidadde la instalación.(Esde los pocos,el único, artistaque -con

una baseconceptual-apareceen las revistasdel corazón).Obraconcebido

comoun auténticoespectáculode masas.

10. La comida y el acto de comer (247) están presentesen casi todas sus

• instalaciones,si no directamente,si indirectamente,o comoconsecuenciade
•1¡ un actoprevio. La comida, el banquetey su papel integrador,colectivo. El

U compartir.La comida es llevadaal terrenoartístico incluyéndolaen todauna
-5

ceremoniao simplementejugandoa cambiarel colorde las cosas(248). Comer

arte.Comercolor y pintura. Un cuadroqueadquieresentido en las tripasdel

espectador.El banquetecomo fenómenosocial(en las inauguracionessiempre
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secome),festivo

11. La posiciónenel espaciodesusobrasguardaestrecharelaciónconel carácter

ceremonialdelas mismas(249). Siempresueleaparecerun eje de simetríasobre

el cua] se colocan diferentes disposiciones de importancia visual. Un

posicionamientoal que bien podría asimilárseleun adjetivo religioso. La

ceremoniavisual mantieneun maestrodeceremonias(251> queno esotro que

el espectador.Un espectadoral cual se le asignaun recorrido, tanto en su

caminaralo largo de la instalacióncomoen los actosquepudierarealizar.El

recorridoesdevital importanciaparacomprenderla obra.

12. El vídeo es, en muchasocasiones,o bien un documento,o una imagen

constante,El vídeo no constituyeun punto importantede la obra, es un útil

másquetienecomocaracterísticadestacadael serunatelevisión. Inexistencia

de sofistificacionestecnológicas(252).

1
•1

¡
U
-5
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BONEYMOON. EL ANILLO DE COMPROMISO

NuevaYork, anunciode la bodaentreColóny Líberty (la estatuadeLaLibertad)...

Descripción:

•Un anillo giganteparaocuparel dedocorazónde Liberty reposasobreuna

camademazorcasde maízy terciopelo.

•Estáfranqueadopor dosbolasbrillantesde cristal que reprentanel viejo y

nuevomundo.

•EI anillo estáhecho conun brillante, queesun televisor,engastadoen latas

decoca-cola.

•El televisoremite imágenesde la historia de las estatuasy, en general,del

eventodel noviazgo.

Money moan es un proyectoparacasardosestatuasy paragenerartodo lo

queseaposiblea partir de aquí (253); entrelos objetosdel noviazgo,un anillo con el

brillante de nuestracivilización: unaTV. El hechode queel tamañode un monitor se

adapteal dedode la estatua,lo enfatizade tal maneraqueel brillantese convierteen

diamante, Toda una simbologia quedavertida en este trabajo, desdela posible

asociaciónde un diamante a la de un aparato de producir imágenes, hasta la

Ideliberada

colocaciónsobreun lechode maíz.

a

.3

masas, Una precisiónsarcásticaen tomo al hecho comunicativoy a la cultura depuesun aro de compromiso,las imágenes,esun símboloqueimplica unidad,

mezclade culturas.Unahibridación objetualqueevidenciala ya existenteen nuestra

civilización. El tamañode! objetoesel auténtico,no ha sidoaumentado.
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CHARLIE TASTE POINT, 1989.

Gaieriein derFriedrichstrasse31 y Hotel Steiner,habitación25, Berlín.

La operaciónChufle TastePaintcuyo nombreviene del CheckPoiní C/zarhe,se

divide en dostiempos:

SANTA ARMY NAVY

(Galeriein derFriedrichstrasse31)Primertiempo.

Descripción:

•La galeriaestásituadaen el puntode control interaliadodel pasoentrelos

dos Betunes, la única aberturaoficial del muro. La galería, en gestión

cooperativa,organizamanifestacionesde búsquedaexperimentalsin interés

comercial.

•La instalación ocupa dos salas. La primera, por la banalidad de su

mobiliario, evoca la sala de esperade un comedorde oficinas. Un motivo

impreso sobre unas butacasy sobre cortinas de color caqui se inspira

directamenteen el no-man’sland del muro de Berlín: caballosde friso y

conejossalvajes.

1•Por todaspartesaparecencolocadosdocumentosy folletos de propaganda

del ejércitoamericano.
•1

•Un monitor de vídeo, integrado en la saiacomo aparatode TV pasaen

U sesióncontinuael programa ‘SantaArmyNavy”, un programadocumental
-5

sobre el partido de Ñtbol ejército-marina, acontecimientotradicional

americanoquetienelugarenFiladelfiatodoslos tos.Duranteel intermedio
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J.H.Goldstein,profesorde psicología,hablóde la agresividaddel deportey

de supapelcomoritual americano.Acabaconla visiónde un SantaClaus.

•La instalación de la segunda sala constituye Chartie Taste Potnt

propiamentedicho, lugarde degustaciónde conejo.

•Un arco hecho con piel de conejo(de unos30 cm de altura)sostieneuna

lámparade infrarrojosy ocupael centro de unamesamuy largay estrecha.

Debajodel arcohayun plato cocinadode conejoala catalana

‘Sobrela pareddel fondo se proyectanen encadenadounasdiapositivasque

representanconejosviviendo en el No-man’s¡<md entre los dosberlinesy

que han sido tomadas¡vi s¡tu. Éstas se alternancon reproduccionesde

pinturasalemanasdel 5. XVI, relacionadasconla guerravictoriosa de los

conejoscontralos hombres:(gananlosconejos).

•Acercándosea la mesa,el visitante interfiereen el campodel rayo luminoso

del proyector,transfiriendosusombrasobrela imagen.

•EI sonidoseobteníade unaradio que emitía un programaparaamericanos

en Alemania.

DREAMLIKE

(La habitación25 delHotel Steiner)Segundotiempo

Descripción:
•Una habitación pintada totalmentede rosa,deltecho al suelo. Todo el

.3
mobiliario era rosa,y las tapicerías,tambiéncon el motivo del conejoy los

frisos.

•Dos camas gemelas estabanunidas simétricamentepor los pies; dos

monitoresde videosehabíanencastradoen los almohadones.

.7-
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•Seemite en las pantallasun video de Miralda y BennRossell,consistente

en unapesadillaexplicadacomounafábula,con tresagnus&i comofondo

musical(Mozart,Verdi, Vivaldi). Estaobracompleja,de referenciasvisuales

muy intensas,ilustra de maneratangible el absurdocotidianoqueencarna

Berlin.

•Una lámpara infrarroja colgadadel espaciosituadoentreestaspantallas

iluminabala imagende la alfombra,el No-man’slatid ampliado.

Se trata de recuperarun lugar quees el espaciodonderesidela libertad,un

lugarqueesuna franja queno pertenecea nadie, sólo a los conejosy a las liebres

(libres).Encontramosasídiferentessimbologíasrepresentadas:

-la libertadabandonadaen un lugaralambrado(la liebre);

-la esperaburocráticamilitarizada,(la habitaciónconrevistas);

-lassublimacionesde la guerray de la ideade paz(el fútbol y PapáNoeI);

-la representaciónirónica en unasuperficiebanal (unatapicería)de un tema

de vital importancia;

-la invitaciónal alimento(el comerlibertad);

-la necesidaddeinformar,(la proyección);
7-

-la representaciónsoñolientade la vidacotidianaqueseasemejaen el vídeoa

un mal sueño,y el contrastecon la durarealidadde un estadode pre-guerra,

1de guerrafría al lado de la alcobadondeseduerme(habitaciónrosa);
-la división en dos espacioso dos lugaresde exposición,que acentúael

.3j contrastede ideas;tambiénla dualidadde las camasy la luz infrarroja, entre

U ambossueños;
-5

-la ironía de la guerraentrehombresy conejos,y la asociaciónde ideasque

esteanimalnosaporta;
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-el sonidode la instalación,la compañíasonorade unaemisoraextranjera

paraun lugarajeno.

Ante todo, asistimosa unapuestaen relación de diferenteselementosque

hacendirectareferenciaa unasituacióngeopolítica.El empleode materialesdiversos

y de elementosque aparentementeno guardancontinuidad iconológicahace más

arriesgadasupuestaenescena.Seponenencontinuidadestoselementosy hacenque

cobrenun campodiscursivopropio, directo.

La transposiciónde espacios,la unión de espaciosdiversosen uno solo a

travésde la imageny del sonid; creanun campointelectivo,de disquisición,en el cual

la denunciaquedaescondiday aumentadapor la exposicióndescriptivadela situación

(254).

Se lleva a cabouna investigaciónen los contenidossimbólicosde cadauna

de las imágenesexpuestas.Nosencontramosantela creacióndeun camposimbólico,

mitológico, propio.

Un plato cocinado es tambiénobjeto de una exposición:se produceuna

rupturatotal del conceptoclásico de arte: arte son las ideasexpresadasa través de

Iimágenesu
.33 La angustiade la músicade losAgmisDeies el contrapuntoa la descripción

MI

casi obsesivade la cotidianeidadde la vida de Berlin, unavida acostumbradaa su
-5

situaciónhumillada,de pérdidadeidentidad.
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La instalaciónes un grito que reclamalibertad, a la vez queáhondaen la

condiciónhumana,en el comportamientoy encómoseha llegadoaunasituaciónpor

ese comportamiento.Contrapuntosde imágenes,búsquedade nuevosmediosde

expresividad.

~1
a
.31
¡u
U
-5
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BREADLINE, 1977

ContemporaryArts Museum,Houston,EE.UU.

Descripción:

•Enun espaciode fonnaromboidalhay, en su diagonalmayor,una fila de

rebanadasde pan teñidasde diferentescolores.La fila mide setentametros

de largay tiene unos80 cm de altura. Cadadía, y durantela exposición,se

ampliabala fila connuevaslineasde panfresco,

•La fila acabapor susextremosen dos estrellaspiramidalesde azúcaren

polvo, rematadas éstas con dos señales de neón que anuncian

alternativamentelas palabras“SUGJ4R” en color azul y “SALT” en color

rojo.

•La entradase realiza por uno de los ángulosde la diagonal menor del

rombo, enfrentede la cual y en el ángulo opuestose disponeuna mesa

preparadaparaun banquetebajo un baldaquinode tela.

•En la mesa están empotradossiete monitores en posición horizontal,

simulandola bandejatípicamenteamericanaqueseutiliza paracomery verla

televisiónal mismotiempo.

•En cadamonitor seofrecenimágenesen soluciónde continuidaddetomas

1registradasen ochorestaurantesde Houston,representativasde las distintas

comidas preparadasy servidas en esos establecimientos.El autor lo
.3

denomma“TEXAS TVDINNER”

SU •AI lado de cada bandeja hay otra pequeña bandeja verdadera con siete
U
-5 salsasy condimentos.

•AI lado de cada monitor hay también una copa de cristal de diseño Ttffanya

la cual seha acopladoun tubo transparentede goma. Estacopa funciona
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comoauricular móvil paracolocarloal oído; de cadacopasaleunamelodía

diferente:un sonidoambientalde restaurante.

•En las paredeslateralesjunto a la mesacuelganfotografiasenormesde

diferentes alimentos, que han sido teñidos para cada foto de un color

primario.

‘Junto a la puertade entrada,unasalamuestra documentaciónsobre las

Kilgore College Rancherettes-un grupo foiclórico local de mujeres, en

minifalda y atuendo vaquero típicamentetejano-: fotografias, pistolas y

trompetas de cartón pegadasa la pared, trofeos, botas de vaquero,

banderinesdelCollegeetc, colocadoamododeoratorio.

•EI día de la inauguraciónse realizauna actuacióntípica de las rancheras

colocandoal final la hilerade panesde colores.

•EI significado literal en inglés de breczdhnees: “Una fila de personas

esperandopararecibir caridad,pano comida” (EnciclopediaAmericana).

•La instalacióntienedos tiempos;en el primero lasranchere lles (255>actúan,

luego edifican la linea de pan; después,en la exposición,se renuevael pan

coloreadoy sea5adennuevasrebanadas.

Aquello que es propio de la idiosincrasiade un lugar es absorbido y

re-expuesto.Se tomandos ejesarticuladores:las comidasde la ciudady el folciore

Ipropio,

los restaurantesy las rancheretes.Se elevana la categoríade arte dos

u actividadesqueaparentementequedanlejosde un museo;en estesentidoespop.

j
U La saturacióncromáticamáximay el choqueproducidoal asociarel color

rabiosoconla comidallamanla atenciónpoderosamentey elevantambiénla comiday

el actode comeren símismosaotra categoría.
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Se tratade una instalaciónque requieredel espectadorparaconvertirlo en

seral quehay que alimentar,visualniente,al quehayqueemborracharcon imágenes,

convirtiendoasi la comidaen comidaparalos ojos,en alimentovisual

Estainauguraciónes un brotecoloristade sonidoy movimiento,un espacio

enormelleno de bailarinasen el máspuroestilo americano,que fabricanunabarrera

de abundancia,alimenticia.

La ubicuidad espacialy sonoraque nos permite, a través de la imagen

magnética,situarnosendistintoslugaresconun distinto sonidonosacercaala cultura

propiadel lugarconunainmediatezasombrosa.

Hay una disposición simétrica del lugar, una colocación propia de una

ceremoniafestiva,unarecetaparaun recorridovisual claramentemarcado.

Dos polos de sal y azúcarpara crearla tensióneléctrica de los elementos

expuestos.Unatensiónde alto voltajedegustativo-visual-antropológico.

~1a
•1
.1
1
U
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ANTONI MIRALDA

JAUME MFRA

SITUACIÓ-COLOR, 1976.

Lugar de exposición:Unavivienda: un lnft¡ex diseñadaporJ.L.Sert,C/SorEulaliade

Anzizu 3846,Barcelona.

Una fiesta es ofrecida por el dueñode la viviendapara celebrarsu inauguración.

Invitaron a 110 personaselegidasentresusrelacionespersonales.(Acción llevadaa

caboen colaboraciónconla galeríaVandrés)

Descripción:

•Se envíaun sobreinvitación a cadaunode los invitados,que se devolverá

lleno dediferentesmaterialesutilizadosen cadaámbito.

•Un recorridomarcadoen cadaunade lastresplantasde la casa:

-Planta 1 (50 piso): Los invitados son recibidospor una cantantede ópera

que estáinterpretandouna cancióndebienvenida“Qualsevolmtpoísai-dr el

sol” de J.Sisa.

El recorridoen estaplantatienecomomotivo el color malva, serealizauna

investiduraconunacapa,los brindis se hacenconbebidasvioletas,sevisita a

un cardador(un colchonerocardandoy batiendolana). De los grifos, en la
cocina, el aguacaliente sale roja y la fría azul. Sobre los fogones,una

.3¡ televisiónnosmuestraaun camarerorecibiendoun encargode comida con

la frase “...i sino¡espuc trobarproutendres?”,

-Planta2 (6~ piso): Se accededesdeel piso anteriorpor la escalerainterior.

Una terrazaconmotivo naranja.Segundainvestidura;los brindis, ahora,con

bebidasnaranjas;globos y paraguasnaratuas:un perfumeembriagadorera
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destiladopor los globoscuandolosparaguaslospinchaban

-Planta3 (40 piso): sebajadesdeel anterior.Entradaen la zonaverde,enla

quetienelugarla tercerainvestidura;unaofrendade melónverde;habitación

de la lencería, en la que puedeverse un desnudo,de espaldas,en un

dormitoriode colorverdeconluz verde.

•Seproducela llegadaa la sala de banquetesde los trescoloresprimarios,

rojo, amarillo,azul,

•Antes,enunasala deplanchadondeun monitor emiteimágenesdeun vídeo

conla demanday elaboracióndeunacomida destinadaal dueñode la casa,

habíaun amade llavesplanchandoun mantelqueal final de la acción,todos

los invitados,tras haberdegustadolos alimentos,firmaráncuandoles sean

devueltaslas invitacionesconsímbolosde lo queha acontecido.

•Los alimentosestánteñidossegúnlos coloresde cadaámbito.

TEXTO DEI CATÁLOGO

La basedel ritual radico en la alternanciade loscoloressecundarioscon

los coloresprimarios, eneljuegooposicionalentre análisisy sintesix. De un lado,

análisis:El recorridopor tres zonasde color: malva, naranja verde;¡a entregade

las tres capaspor las doncellas;el recorrido a la vezceremonialy simbólico; la

referenciaa los cardadores,a loscantostradicionales,a la músicapopular al ama

Ide

llaves quepkznchael mantelvotivo, a la televisiónque trasmitela demanday la

~elaboracióndeunacomiday a la alusióneróticade la jovendesnudaentrevistada

Ien

el dormitorio verde.

U Delotro la síntesis:el esplendordelbuffet, el banquete,¡afirma colectivg

la afinnacióndirectae indirectadelresurgirde un hechoculturalysocial

7-
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7-
Cómomostrarel interior de unaviviendaa un montónde personashaciendo

queesavisita tengaun registroy sentido,ademásde festivo,conceptual.

El carácterde sorpresaque seobservadesdeel principio de la instalación

acogea los invitadosy proyectaen ellosun estadoespecial.Porun lado, la potencia

de los coloresy las diferentessimbologiasproyectadassobreel espaciode un hogary,

por otro, las diferenteslaboresqueen él sedesarrollan.

El espaciointimo, el espaciodel desnudo,de la alimentacióny del descanso
c

sonaquímostradosdeunamaneraevidenciadora.

Se haceparticipar a los invitadoscomo si se tratara de un rito iniciático,

dondecadagestoqueseejecutaposeeunacarga.

Los alimentossonpuestosen relación con el espacioque los rodea,con el

ambientecromáticocreado.

Las alusionesa las faenasdomésticasy tradicionalesrescatande la memoria

el mundorural y de antaño

El ojo de cerradurapor el cual cotillear ha desaparecido:un desnudoverde~ senosaparecey senosentrevistaabiertamente.
.3

¡
U El color se sitúa, la situaciónes espacialy social, es la aberturahaciael
-i

espacioíntimohumano.
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7-

PRENÚFCIES RONEYMOON MIRALDA PROYECT, i988.

FundacióJoanMiró, Barcelona.

Descripción:

•Presentaciónde unaserie de instalacionesunidasespacialmenteentresi a

travésdeun recorridoa lo largodedistintassalas:

•MEDALLÓN-OFRENDA: Una medallade un metro y medio de diámetro

con las efigies de Colón y Liber±yconfeccionadascon arrocesblancosy

negrosy rodeadademonedasde ambosmundos.

•AUDIOVISUAL: En tres pantallas se exhiben diapositivascon diferentes

imágenesdel ‘proyecto.

• MEDIAS: Dosmediasenormesparala nochey parael día.

•RAMO DE NOVIAS: Un olivo auténtico es empleadosimbólicamente

como ramo, por ser un árbol mediterráneoconsagradoen diferentes

civilizaciones.Estádecoradoconcintas,floresblancasartificiales, tul, bolas,

espejoy otrospequeñosobjetos.

•VELO NUPCIAL: Una tela enorme con forma de bacalao ocupa varías
7-

salasy pasifios,con unasmedidasde 95 x 60 metros,confeccionadaen tul

lila, rosa,rojo, azulclaroy oscuro,eimpresopor sistemade flocaje en nácar.

Esteveloesagitadopor doceventiladoresque,al moverlasaspas,proyectanu visualmentela esferaterrestre.Estosventiladoresesténa su vez colocados
1¡ encima de otros doce monitores que emiten la imagen de la costumbre

U catalana ‘7km com balla”: un huevo suspendidoen el espaciosobre el

constantefluir de un chorrode agua.

•COMIBINACIÓN: conmotivos de la carabela SantaMaria.
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.CARTAS DE AMOR: Una selecciónde unas dosmil cartas, enviadasa un

concursosobre cartasde amor entrelas dos estatuas,con la consiguiente

entregade premios.

Dentro de] proyecto Horieymoon aquí tenemosun catálogo de objetos

diversos,enormesde tamaflo,enormesde simbologia.El velo (sobreel cual semonta

la video-instalacián)“tiene la función simbólica de protecciónde la novia en las

momentosqueprecedena la ceremonia.Exorcizaráasimismocualquiermal de ojo

quecamino del altar puedaacecharsu pureza~.Un velo que esvolteadopor el aire

delmundoy por la imagende un huevosuspendidoenel aire(¿elhuevodeColóno el

huevo de una tradición casi mágica?).El velo es el material que deja traspasarla

miradaocultandoa la vez,quedejaver sin servisto. El velo cobrasentidopropio en

sumovimiento, en su vida en el aire,en el aire del mundo,y, sobretodo,cuandoes

expuestotambiéna la miradade los docemonitoresy de los docehuevos.

El juego del trampantojovisual: por un lado, un ventilador nos da una

imagenfija (el globo terráqueo)a pesarde estaren movimiento;por otro, sobreel

constantefluir del agua,el equilibrio de un huevo(símbolodel origen, de la semilla,

de la generación).Los símbolosson utilizados comoel color, yuxtapuestosunosa

otros, creandoun discursode significacionescruzadasy abriéndonoslas puertasa

Iotras

interpretacionesoa sumarmotupropriootrassimbologías.

• Los símbolossontan primarioscomolos coloresempleados,sonempleados
•1

Ide)
mismomodo.

MI
U
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ANTONI MUNTADAS

ELEMENTOS FORMALES Y CONCEPTUALES EN SU OBRA

1 Un ojo indiscreto nos muestra los mecanismosprofundos del sistema

comunicativosocial, del arte,de la televisióny los medios,de la publicidad,<le

las corrientesde opinión, no setratade añadirmásdatosa lo queya hay sino

mostrarlos mecanismostal cual son (256).

2. Contraposiciónentrelo público y la parafenaliasustentadorade lo publicado

en los medios. LLamadade conscienciaal análisisde la complejidadde los

mediosque determinannuestrasvidas. Ponerleunabombaa las estructuras

creadasen el incoscientecolectivo por los medios(257)

3. Empleo deliveradodel espaciodonde se realizael trabajo, importancia <leí

entornocomodeterminanteen la video-instalación,el espaciojuegaun papel

al mismo nivel que otros registros. Se establecenrelaccionesentre obra y

lugar. Evidenciarel entorno.

t

4. Imágenestomadasdirectamentede los medios sin apenasmanipulacióny, a
‘u
u

veces,incluso emitidasdirectamente.Esasimágenesse transformanen otras

por los elementossituadosen su ámbito,haciéndolascambiarde significación.

Lo mismoocurreconel registroaudio.

Empleo del circuito cenadoparamostrarla realidadinmediatay ponera la
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vistaactitudes,contextoso detenninartiempos.El circuito cerradoatendiendo

ala máximaartecvida.

5. La constanciade la fragmentacióny la críticaa] comosenos daa percibir la

realidad por los medios (de una manera incompleta y fragmentaria,,

manipulada).Utilización de las partesparacrearotrasunidadescomunicativas

y estéticas.Diferentes retazoscon su propia unidad semánticaconstruyen

(generalmentepor oposición)la obra.

6. El conceptomentaly la ideologiallevadasala imágen,preocupaciónmáspor

los conceptos,esun procesoa posteriorila presentaciónestéticade estos.La

imagenesconsecuenciade la idea.

7. El espacioy el tiempo como vinculantesy disgregadoresde la relidadcomún.

Lo virtual construidoen un despuésintegrador

8. Carácterreiterativo y modular de los trabajosque lo acercana una cierta

estética pop. También nexos de unión con el niinimalismo, siempre las

influenciassometidasaunatensiónconceptual.

9. En todos los proyectosencontramosel halo y regustopor la crítica, por las
Ee llamadasa la reflexión, inclusounapetición al cambio de comportamientopore

¡ aquellosque detentanel poder o por los que lo sufren. El problemade la
desiriformaciónen el mundoactual (258).

10. Granimportanciadel público visitante a sus aposiciones,en casi todos Los

casosel público es eje articulador del sentido de la pieza. Le interesanlos
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recorridosfisicosy mentalesdel espectador(259).

11. Utilización dc los espaciosno habitualesdel arte: la calle, mercados,vallas

publicitarias...,la galeríavista(como lo hacenlas vangjiardias)comoun mal

menor a soportarpor la falta de una mayor integración entreel arte y la

sociedad,La galería y el museoson vistos como reductosinaccesiblesy

definidoresde un estatusy marcade arte, Unión de lugaresalejadosculturaly

económicamente(pasardel mercadoal museo,hauteCulture)o vincular dos

ciudadesparaestudiarsu sociologíay tradiciones(260)

12 Trabajos de simplicidad visual y complejidad intelectiva. No hay un uso

aparatosode los mediostecnológicosy si másunabúsquedade lo sencillo.

13 Hibridaciónde conceptos,materialesy métodosde distribuciónde los trabajos

(trabajosquepuedenacabaren un aulade sociologíao economia).(261)

14. Ejecuciónde obrasen basea la dualidad,objetivo-sujetivo,público-privado...

esixtenciade la contraposicióndescriptiva de elementos. Se muestrauna

realidadtal cualesconsusmaticesaparejadosy opuestos.

15. Pervivenciadel conceptode onisíderen el arte comopuntode lejania parala

observacióndetodo tipo de sucesosqueafectanalo humano.
•1

1
16 Interéspor lo invisible de la imagen,por las cargasy contenidosqueposeeloo

mostradopretendiendono sermostrado.
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17 Puestaen escenaaustera,clínica (262), representacióncasi cientifista de una

relaidad,permanenciadel espírituconceptual.Imantaciónvisual por la pureza

y sobriedad.

18. Investigación en tomo a las relacionesentre icono e imagen. “El icono sin

imagen’ (263).

19. Trabajosposeedoresde una thertecarga social (264). Paralelamentehaceuso

de las metodologíasantropológicasy sociológicasparaconstruir un trabajo

(265).

20. Conscienciade unasfasesde trabjo perfectamenteestructuradas(266).

21 Alto contenido critico en los trabajosamparándosea su vez en una carga

sugestivay magnéticadesdela sobriedad(267)

a
•1

1
‘ti‘u
u
-i
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TVIFeb. 27/1 PM. 1974

AutomationHouse,NuevaYork.

Descripción:

•Realizadoconportapackdebobinas.

•Multimonitor enel quepuedevariar el númerode susunidades.

•En cadamonitor aparecenlas grabacionesque diferentesamigosdel autor

habíantomadode su aparatode televisión: unahorade programaciónnormal

el mismodíay ala mismahoraen diferentespaises.

Bajo unas constantestemporales,día, hora, y de medio (la televisión>,

observarun tiempo endistintaslocalizacionesgeográficas.El contrasteentrelos tipos

de comunicaciónproduciday entrelos puntoscomunesencadaunade las emisiones.

Crearunarealidadvisual uniendoaquelloqueestáalejado,dividido y que, no

obstante,ha de tenerunaunidadentresi.

Recuerdaalas tiendasde electrodomésticosdondeun númeroindeterminado

de pantallasal azaremitenprogramacionesde diferentescanalesy que, hoy en dia y

graciasa los nuevossistemasde telecomunicación,nos permiten ver imágenesde
• paiseslejanosen un instanteidéntico.

1
‘u Información superpuestaa información, las informaciones se pueden
U

potenciar, anular..., el autor nos permite volver a ver o a ignorar. Diferentes

monitoresestan“escupiendo”datosa un tiempo. El azares quien al final nos da el

último resultado.
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CONFRONTATIONS. 1974

Automationhouse,NuevaYork

Descripción:

•Conjuntode realizacionesvideográficas,con unainstalaciónde trescanales

(de la queexistetambiénunaversiónmonocanal)

•Constabade variaspartessobrela basede contrastetriple entregrabaciones

realizadasen distintascallesde Manhattany entreregistrosobtenidosde la

programacióntelevisivade distintoscanales.

•A la vez,conunasubdivisión por géneros/formatos:programasde noticias,

programasde entretenimientoy películasde ficción.

Confrontaren una triple entidad momentoso realidadesprovenientesde la

calley de la virtualidaddel medio,de un “mass-vnedíd’.Seponenla televisiónen toda

su crudezay el lugar de dondela televisión se alimenta enfrentados.Se elige de

grabación a grabaciónlo que le espropio para mostrarlotal cual. Unas imágenes

densaso con una pretendidadensidadconfrontándosecon otro registro de serena

normalidadcomoson las tomasde unacalle. (268)

Saltosestéticosy comunicativos,los quevan desdela artificialidad de un

~programa,a la ralidada saltaraunamonotonía.Contrastesociala suvez.
•1

¡W Y la mirada que se ve dividida en tres, tres pantallas desde donde el
U
-i

espectadordivide ala parqueaúnalastresemisiones.
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“ARTEoVIDA” 1974.

GaleriaVandrés,Madrid.

Descripción:

Tresáreasbien diferenciadas:

‘Una serie de videocassetesde difUsión permanentecon una selecciónde

documentosaudiovisualesde la etapa“subsensorial”.

‘Una instalación, Emisión/Recepción,consistenteen la doble proyección

enfrentadade seriesde diapositivastomadasde emisionesde TVE por un

lado,y de receptoressituadosen baresy hogarespor el otro.

•Bajo el título Diario 10-22 Diciembre 1974 Madrid, una actividad

videoprocesual, diariamente cambiante en fUnción de ocurrencias e

incidenciasdiversasy, sobretodo,delas propuestasquepartieronde algunos

de los visitantesa la muestra,a partir de lo cual se generarondiversos

registrosdocumentalesconlos equiposde videodisponibles.

‘Por otra parte, la celebraciónde un coloquio sobre “El video como medio

de expresión,comunicacióne información”, (con la participaciónde Reuié

Berger, Alexandre Cirici, Simón Marchán y otros) contribuyó a dar a la

muestrade Muntadasun sesgoinformativo-didácticoen lo que se refierea]

nuevo medio videográfico, en línea con las actividades que habíau desarrolladoenCataJufla.

1
‘u Interacción entre diferentes elementos, por un lado grabaciones de
<3
-i

experienciascon objetosen las que se trabajanlos sentidosdel tacto, el gusto y el

olfato (experienciasdenominadassubsensorialesal ser éstoslos sentidosquetrabajan

en una intensidadmás baja que los sentidosde la vista y el oído); por otro la
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grabaciónde experienciasocurridas¡ti s¡tu (actividadvideoprocesual)Y por otro la

informaciónofrecida,la didáctica.

Una mezclade elementosdentro del ámbito del por entoncesnovedoso

conceptualismoque en Cataluñatuvo tantísimo desarrollo. Una recuperacióndel

conceptode arte en el cual el público pasaa ser en algunosmomentosel agente

determinantedel hechoartísticoo dela obra de arte.El autorseconvierteen coautor

de la piezajunto con el público que la observao de una u otra maneraparticipaen

ella. Interesa el receptor intensamente,es objeto de culto: se le han de ofrecer

conferencias,seintentareeducaren la contemplación,hacerleconscientede todossus

sentidos,especialmentede aquellosque menosutiliza.

En estasobrastodavíase produceun interés(quedespuésseráagudo)hacia

[osmass-media.Le interesael espectadorcomo objeto activo y pasivo,y tambiénla

confluencia de experienciasde todo tipo, desde las puramentevisuales a las

decididamenteintelectivas.

También hay que puntuar el momento en el cual este tipo de actividad

artísticaseproduce,Madrid en el año 1974, dóndela TV eraun objeto casi sagrado,

en el queaparecerreflejadodentrode la pantallaeraun acto casi mágico. Cualquier

t tipo de tecnologíaaplicadaa la imagenproducíauna inquietanteatención.En este

• momento no se acababade asociar,por el gran público, el arte con un monitor
0

I electrónico.
4~
‘u
U
-i
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EXPOSICIÓNSINTITULAR, Julio, 1972.

Encuentrosde artede Pamplona.

Descripción:

‘Disemina en un descampadocubiertopor una cúpula neumáticadiversos

aparatosde televisión y radio, magnetófonos,proyectoresde diapositivas,

etc.

•Emitiendo mensajesy ruidos sonoros al azar, creando un paisaje de

poluciónaudio-visual...

Polución audiovisual: ¿Cómo recibimos la información? ¿Cómo somos

receptores?¿O somosconscientesde la nube informativa de la que somospresosy

arrendatarioscasi?.Crítica a una situación de insensibilización,a] hecho de digerir

informacionesde los mediosde comunicacióndandocomoresultadoun caos,una no

procesaciónirreal de Jo recibido.

Es así como los medios,las máquinasde esosmedios,aparecensolas,como

abandonadasen un descampado,(quizás el lugar mástrágico de la civilización de

consumo). Lanzando mensajesal azar a un descampado,casi a un vacío sólo

delimitado por una carpa, pudieradecirsecircense,provisional, sólo paraque los
1’

~aparatos” no se mojen.

1

~1

tu

<4
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THE LAST TEN MINUTES, 1976.

The kitchen,NuevaYork.

Descripción:

‘Delante de tres monitores colocadossobre podios aparecentres sillas.

Sobrecadamonitor tresrótulosdanel nombredetrespaíses.

•En cada monitor se reproducendiez minutos de cinta, los diez últimos

minutosde la programacióntelevisivade Argentina,Brasil y USA: La última

actualidad,la confortaciónmoral, la despedidadel locutor de turno, los

emblemasnacionalesy de empresa,los himnosnacionales.

‘A estosdiezminutosfinales sucedengrabacionesefectuadasen ciudadesde

los mencionadospaises-un plano secuenciade una céntricacalle, en cada

caso-.

Contrasteentrela puestaen escenafinal televisivay la realidadcotidiana,y

reflejo de la diversidadhumanay cultural. Conceptodicotómico,simetríadesarrollada

en un númerode tres, número que nos implica unamayor diversidad,puespodrían

ser más monitores y más paises,aunqueen este caso les une la correspondencia

horaria, ademásde estarestos trespaísesen el mismo continente.Superposiciónde

contextosculturalesdiversosy desusmecanismosideológicos(269).

a

1Hay tambiénunaligeracapade artepopen todosestostipos de trabajo(lau
“~ banderade JasperJohn)y una intenciónpopulista,siempresenos muestralo que el
u

espectadorhabitualmentees: en estecasohabitantede unacalle.

El mediopuedeacabar,pero la vida no.
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BARS, 1977.

EversonMuseumde Syracuse,Estadode NuevaYork. (Partede la serieproyectada

detrabajosTheanimal serie).

Descripción:

•Dosmonitores en posiciónvertical encajadosen unacolumna,unoal lado

de otro.

•Enuno de ellosaparecenlas imágenesdeun pájarodentrode unajaula; en

el otro las de la calley sustranseúntesvistaa travésdeunaventadaenrejada

del museodondese encuentrala pieza,conun circuito cerrado.

Una oposiciónestablecidaen tomo a la jaula, o a la idea de cárcel: mirar

entrebarras.Oposicióndel dentro-fUera,el espectadorde un museocomo aveentre

rejasque observadesdeun lugarespecialmenteacotado.

Y otras relaciones como vigilancia-protección, observador-observado,

espectador-objetode espectáculo,libertad-cautividad,(en el sentidode libertadvisual,

pero no fisica). Equiparacionesmetafóricasentre todos los elementosdel trabajo:

espectador-ave,pantalla del televisor-jaula-ventana,jaula-museo,etc. Cada cual

puedeadherirsea un eje de dicotomias y asociacioneso si cabeprobar todos los

u posiblesquesepudiesenestablecer.

1
tu Siemprela mezclade distintasrealidades,la ironía, unaventanaabiertaa la
o

reflexión. La imagen que mueveal pensamiento,romperla inerciay abotargamiento

de esepensar,deesamecánicaala quee! pensamientoestáatado,preso.(271)
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TIff LAST TEN MINUTES, 1977

Se trata de una repeticiónde la misma obra creadaen el año 1976 adaptándolaa

diferentesciudades.

DocumentaE de KásseI,ProgramaVideographiede la RTBF de Lieja.

1. Kassel: Se contrastanen estecaso las ciudadesde Washington,Moscú y la

propiaciudadalemana.

La disparidadentrela capital comunistay la capitalistaacentúala intensidad

comunicativa;al ser en esos momentosla guerra fila, Kassel quedaentre

medias como articuladora de esas tensiones. La actualidad, la situación

política e ideológicacomo obrade arte.

2. Lieja: En ésta,uno de los puntosde pai-tidaesel hecho de queBélgicaseaun

paísbilingoe y en el que, por su situacióngeográficaunidaal gran desarrollo

de la televisiónpor cable,se puedanrecibir emisionesde los paisesvecinos,la

RepúblicaFederalde Alemania,Francia,Luxemburgo,Holanda.

Tres televisionesadyacentesemitiendo a la vez unamezcolanzade lenguas

en el registroaudioy un lío de imágenesmultiplicadasen el registrovisual.

Nos encontramosanteunamayor complejidaden la realizacióndel presente

• trabajo. ‘Un ensayo de una escritura metafórico-visual que tiende a expresar
e

Iconceptos

abstractos (subjetividad, tiempo, lenguaje) a partir de imágenes concretas

~9~
que identifican el medio video/televisión (la cámara, los relojes, el estudio de

M
televisión) alternadas con el tollage de imágenes tomadas directamente de la propia

programación te]evlsiva”4272)
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BETWEEN TRE LINES, 1979

BostonFilm/Vídeo Foundation, USA.

(existetambiénversiónenvídeomonocanal)

Descripción:

•Cuatromonitoresencajadosen un panelformandoun cuadrado.Monitores

en blancoy negro,

•Reproducenla imagende cuatro cámarassituadasdelantede otro monitor

al que parcelan en cuatro partes. Así los cuatro primeros monitores

reconstruyenla imagen original, que empiezacon el siguiente texto de

A.Cirici: “Literalmente, cuandodecimosque estamosleyendoentre lineas

estamoscompletandola informacióndel texto con nuestropropioproceso

mental,nuestrosconocimientos,información, sutilidad Vamosmásallá de

las palabras impresas. Lo mismo hacemos con imágenes, dibujos,

fotografias, etc. En elcasode la televisión,las imágenesy palabrasestán

unidasEl telespectadorrealizael mismoprocesoque el lectorperomenos

conscientemente.Una diferencia entre texto y televisiónes la velocidad:

con un texto esfácil detenersey ponersea pensar; en el caso de la

televisiónno hay tiempo en tanto que absorbemosla informaciónde una

imagenen movimiento“(ver 273)

a •Además,imágenespropiasde la televisión,(“Telediarios”).
1

1
tu “La disgregaciónfisica de la imagenoriginal en cuatrofragmentos/pantallasy
<1
-i

la magnificacióncorrespondientede la tramade las lineas consecutivasde la imagen

electrónica,las pérdidasentrópicasque se producen(vacíos de informaciónvisual,

degeneraciónde la definición y cromatismo,etc.)y el énfasispuestoen la objetualidad
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del televisor, proponen una interrogación a partir de la materialidad de los

componentesquerestituyenlos mensajesenviadosdesdeel centroemisor”. (274).

“Como video monocanaly como video-instalación,el dicho “leer entre

lineas” da pie a, por un lado, una atentaobservación/indagacióndocumentalsobreel

“procesado”de un hecho-noticiaen el contextode unaemisorade televisióny, por

otro lado, a la deconstrucciónforma] de la pantalla/imagende televisión, Por

contrastecon la clara didáctica exposición de la reducción manipulativa de la

informaciónque sedenunciaen la cinta, la instalación“Betweenthe lines” operaa un

nivel másconceptualmenteabstractoy metafórico”.(275).

Cabriatambiénhablardel espaciooscuroqueforma unacruzentrelos cuatro

monitores,el espacioque no permitela continuidaddel mensaje,que senospresenta

como si fUera un Frank Stella dentro de la coyunturadel discursoproducido en

derredor de estetrabajo. En el vacío dondese producela expansióndel receptor,

entrelas líneas,entrelo uno y lo otro, la creaciónindividual genera,construye,otro

discursoparaleloal ya presentado.

O tambiénel no enterarsede lo que sucedeantelos ojos de uno, cerrarseal

fluir informativo, ano entenderlo quesucede:el bloqueoy el ver sin mirar, sin digerir

o lo expuesto.
.3
a
e

Y la fragmentación como constantedemoledoraen la articulación de¡ ~cualquiermensaje; a pesar de la, siempre pretendida, búsqueda de unidadcomunicativa.

249



El conceptualcatalán: Antoni Muntadas

El leer entrelineas,el queno seescapenada,evitandolos mensajesocultos.

El empleo de la inteligencia en contra del engaño,del simulacroEsuna obra

sintetizadora de una serie que trata las dicotomías objetividad/subjetividad,

personal/público...(276)

“Betweenthe unes, vídeo de 25 minutos, hacereferenciaa los límites de la

informacióny al papeldel periodistaen la manipulaciónquepriva al espectadordever

y oir granpartede los hechosobservados,acabandoporcambiarsu sentido.

Muntadaseligió un tema cargadode interés.La transmisiónpor la emisorade más

audienciade la región, una estacióndel PBS llamadaWGBH, de una reunión del

alcaldede Boston,K.H.White, promovidapor la periodistade color SharonStevens,

en la sede de ABCD (Acción para el desarrollo de la comunidad de Boston),

organizaciónpromotorade las minoríasmarginadas,negros,hispanos,indios, etc.

La entrevistareal habíaduradotreshorasy la televisiónla dió comprimidaen

un minuto y cuarentasegundosLa finalidad del trabajo de Muntadasera mostrar

cómoy por quésehabíaoperadoestareduccion.

El acto de referenciaformabapartede la voluntad electoral de White de

captarsea las minorías. Discutir con unanegray con la gente de ABCD eran dos

buenostantos para dar esta imagen a las minorías directamenteinteresadas.Pero

~Whitesabiaque el público de la televisiónerabásicamenteWASP, no precisamente

j simpatizante con las minorías, y la preparación informativa consistió
fi
“~ fundamentalmenteen ocultar la figura del periodista,lo quepermitiría ver que era
u

negra,y en cortar todaslas intervencionesdel grupo AiBCD que pudieradefinirlo

como una entidad activa, con ideas. Se dabaasí la impresiónde que AiBCD eraun

grupo reverencialante las ideasde White y que sólo reivindicabacosascomunesa
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todoslos ciudadanos,comogestionesde impuestoso del precio del agua.Cuandoen

la televisiónaparecíael temade los derechosdelas minorías,parecíaquefUeseWhite

quien lo hubieraintroducido como consecuenciade unamagnanimidadliberal. Las

agudasintervencionesde AI3CD eransilenciadas.

El video de Muntadasmuestrael diálogo con la periodista,en queésta, sin

quererlo,noshacecomprenderde hecholos mecanismosdeljuegodetransformación

deformativaquehabía convenidouna sesiónreivindicativa de las minoríasraciales

marginadasen unaglorificacióndel liberalismodel gruposocialdominante.

Quedabien claroqueel motor de la transformaciónno ihe ningunaconsigna

El espaciosecreto,el entornoinvisible que se noshacevisible esquefUe la periodista

SharonStevensmismaquien operóel cambio de sentido porqueun lugar de trabajo

en la poderosacadenaPBS (Publie BroadcastingService) producepor instinto de

conservación,unaespontáneaadaptaciónal sistemade valoresdominante,llegandoa

determinaruna convencionalética de trabajobasadaen el consensorespectoa los

poderesestablecidosy la marginaciónrespectoalos marginados<t(277)

1
o

1
tu
ej
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TWOLANDSCAPES,1979.

Sencilla confrontación del paisaje natural y el “paisaje medial” (media

landscape)a través de los “marcos” de una ventanay de un televisor en muros

opuestosde un mismoespacio.

1
u
1
e
m
tu
u

252



El conceptualcatalán: Antoní Muntadas

PERSONAL/PUBLIC INFORMATION. 1979.

Vancouver Art Gallery, Canadá.(Combinaciónde instalaciones anteriormente

ejecutadas).

Descripción:

•Junto con The Last Ten Minutes, Qn Subjetivity, Bet~en tite Unes, se

agregóotra instalaciónmás, todos los días era cambiada,constabade un

total de 32 paneles(paracadauno de los díasde exposición)en dondese

iban añadiendoaquellosmensajesque el público visitante quisiesedejar al

autor.

•En el otro extremodel mismoespaciodos aparatos,uno de radioy otro de

televisión,enchufadosy en marcha;tambiénsobreunamesahabíaejemplares

de la prensadel día.

Una acumulación-muestra-de trabajosen tomo a lo que es el medio, los

medios de comunicaciónde masa,con una advertenciainherentea defendersede

ellos,a saberutilizarlos (278).

Empleael medio paradefinir el propiomedio, paraponerlo en su contra,o

entreparéntesis,en interrogación.Investigarquéson los medios,en qué consisten;
• mostrarlo quehay irónicay sencillamenteala vez.
e
b¡
w

¿Cómoafectanal público en generaly a cadauno de nosotrosen particular-s toda la información recibidaa travésde los medios?¿Cómose estableceen nuestro

cerebro toda una jerarquizacióny clasificaciónde lo recibido? ¿Hastaqué punto
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somosmanipuladosen el establecimientode esesistemade valorespersonales?..Es

posiblehacerestasy otrasmuchaspreguntas.

1
a
•1
t

•1
e’,
u’
‘5
-i
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PERSONALIPIJBLIC, 1980.

Descripción:

•Dos monitores empotradosen una pared; entre ambosun reloj y un

calendario;enfrente,unasilla.

•Enfocandoaesasilla unacámarade circuito cerradoque envía suimagena

unode los monitoresempotrados.

•Encimay debajode cadamonitor, alternados,estánrotuladaslas palabras

“publie”, “personal”.

•Enel monitor restanteunaemisióntelevisivacualquiera.

•EI espectadorsentadoen la silla contemplasu imagenal mismotiempoque

un programaal azar.

El espectadorse ve viendo, se ve viendo a sí mismo y al medio, medio

empleadoen dos direccionesbien opuestas,“la intersecciónen que la información

personal deviene pública gracias a los medios de comunicación (en este caso

televisión) y la información pública devienepersonal a través de la interpretación

persona]”

Y enfrentedel espectador,no unapantallay si los dasemblemasdel tiempo

~fUncionandoen esemomentopresente,acotándolo.

t

1tu Para que la obra fúncione es necesariamenteobligadala presenciade una
‘5

personaquese contempley ejecuteel acto de contemplarel medio.Ver televisión,un

hecho habitual,pero bajo unos parámetrosespeciales:los de la autocontemplación

dentrode un medioy delantede la aseveracióntemporal.
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LA TELEVISION, 1980.

XVI Bienalde SaoPaulo,Brasil

Descripción:

•Un monitor escolocadomuy alto en la esquinade unasala,ala maneraque

lo hacenen los bares.

•EI monitor estáestático,apagado.

•Sobre el monitor y el ángulo que forman [as paredes,se proyectan

diapositivasconun proyectorde carrocontinuo.

•Las diapositivasestántomadasde la prensa,muchasde ellasde revistasen

color.

‘De registroaudio,unacancióndeEnzoJannacci,conun tono de humor.

En relación, dos medios de comunicación diferentes: uno callado (la

televisión) y el otro (la prensa) convertido por obra y gracia de la televisión en

imágenesque,aunqueestáticas,saltande unaa otra.

Tiene quever conel vídeo monocanalVer la prensa,leer la televisión.En

este vídeo se muestranimágenesde textosde prensaa toda velocidad,haciéndose

o ininteligibles; mientrasque también aparecenimágenesde un televisor amorosay

Ilentamenteescrutado.

3

•1tu El televisormuerto,de cuerpopresente,permitele seantrasferidasimágenes
ci

del exterior,no generadasdesdeel propioaparatoy ademásdel medio competidor;es

arrinconadoen su alto trono de ojo sacroque todo lo ve y todo lo digiere, para

soportarla piel proyectadade imágenesde un simpleproyector.
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Así el registroaudio se ríe casi sarcásticamenteal son de música ligera de

estadivertida situación.

iQue sobreun televisorproyectendiapositivasde periódicos...!(279)

a
0
b1
5
<4-s
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MEDIA EYES. 1981.

Realizadajunto conAtine Bray.

Sky Art Conference,Center for Advanced Visual Studies, MIT, Massachusett

Avenue,Cantiidge,USA.

Descripción:

‘Una vallapublicitariaen el centrode la ciudadde Cantridge(USA); en ella

los ojos de unacaracubiertapor unasgafasenormesy pintadossuscristales

de blanco.

•Un texto bajo el anuncioque reza: what areyou

mirando?)

•Proyección nocturna sobre esos ojos

descontextualizados.Las imágenes también

transeúntes.

Emplear un objeto publicitario para obtenerun objeto artístico sobre ese

objeto publicitario. No hay ninguno de los elementoscomunicativosempleadosque

no pertenezcaal medio sobreel quetrata. El objeto artísticoobtenidotrasgredetodo

ámbito tradicional e interfiere dentrode un campo,el de la publicidad que, aunque

empleala imagen,en principio no esel suyo.

de

eran

looking at? (¿quéestás

detalles de anuncios

proyectadassobre los

Incitaciónal intelectoarazonarsobreel hechode la publicidad,el cómonos

1
‘M Ile

ga la información,cómoesabsorbidapor nuestramente,cómonosdeterminacomo
consumidoresy cómoafectaanuestrasvidas.

1
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El sentidode la vistay suacción: la mirada,la acciónde mirar y el cómo por

la vista seponeen fUncionamientoun complejo sistemade mecanismosen nuestro

interior. Imponerunamiradaa unos ojos. Ordenarun sistemacomunicativoa través

de la mirada.La mirada anónimadel hombre-anuncioen la valía quecambiasusojos

por una pantallablancallenándolosde imágenespublicitarias (irónicamente)por la

noche.Desdesuanonimatose ocultay noscolocaa suvez en su lugar-comolo hace

la frasedeabajo-.

Siempreunaincitaciónala inteligencia.

.3
e

1
e’,
tu
u
-i
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YESTERDAY, TODAY, TOMORROW, 1978.

PSi, CentroArtístico Alternativo de Queens,NuevaYork. USA.

Descripción:

“‘Proyectoresde diapositivasrepartidospor todo el edificio proyectaban

sobrediversassuperficiesdetallesfotográficosdel mismo espaciotomadas

dosañosantes,cuandoel edificio albergabatodavíalas huellasy signosde su

usoprevio y original comoescuelapública, lo quees tambiénevocadoen las

siglas del actual centro de arte: PS. por “proyect studios” y “publio

school”.(descritapor el autor)

Una especulaciónsobre e! tiempo y los usos de un edificio. Cómo es el

discurrir temporalen un espaciovivo y cambiante:de lugar de aprendizajeglobal a

lugarde aprendizajeespecializadoy artístico.

a
0
b

ja
tu
U
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ANTONIO MUNTADAS

GINÉS SERRAN PAGÁN

PAMPLONA-GRAZALEMA. 1980.

GuggenheimMuseum,NuevaYork, USA. Exposiciónitinerante“New Imagesftom

Spain”

Descripción:

•Dos columnas modulares con un monitor empotrado en cada una,

refiriéndosea cadauno de losdos lugares(Pamplonay Grazalema,Cádiz)

•Dos símbolosgráficosiluminadosparacadauna: un puntorojo (el medo,La

sangre)y un cuadradoverde(la plazapública,colorde Andalucía).

•Emisión de imágenesordenadasconsiderandola tradición de las fiestas

taurinasen España,las raícesque se han encontradoy las interpretaciones.

Trozosde las fiestasde cadalugary retazosde celebraciones.

•Iniágenescoloreadaselectrónicamenteen rojo o verdesegúnel monitor y

tambiénen blancoy negro.

•lnsonora.

• •Se acompañade un documentoimpreso, un libro, de Serrán-Pagán,un
o¡ estudioantropológicosobrelas fiestastaurinas,origenese interpretaciones.
e’,

tu En el se explicala evolución de la fiestadesdela plazamayora espectáculo
u
-i

en un medo,considerandofactorespolíticos,económicos,sociales...
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En cadamonitor se documentan,pero sólo visualmentey sin texto sonoro,

las diferenciasy semejanzaspara el mismo evento en dos lugares dentro de dos

regionesespañolasapartadas:los Sanferminesy la Fiestadel Toro de la Virgen del

Carmen.

Contrasteentre la forma másseculary arcaicadel toreo,el encierro en la

calley su evolución,aespectáculoeconómico.En el subtitulodel trabajo: “El pasode

la plazapública a la plazade toros”. El cómoha evolucionadouna fiestay en esa

evolución se han perdido las raices primeras, cómo se ha alterado el campo

comunicativode mitos y emblemas.¿Cómollevar estapropuestaa imagenmóvil?

Unasprimerasentrevistasgrabadasen video fueronsustituidasy llevadasal

texto escrito para conservarel carácter de documento exclusivamentevisual,

alegórico. No se trata pues de unas cintas “informativas” al uso, dejando al

documentoescritola comunicaciónquele espropia,la exposicióncientífica.

Dos soportesexpositivosy complementarios,el video -símil de un grabado

de Doré- como especial ilustración del texto. Unas “ilustraciones” en antítesisy

disparidada pesardela manifiestasemejanza.

Proflindizaciónen un temay ejecuciónnovedosaen su exposición.Crucede
varios camposcomunicativos: textual, visual, y simbólico. Contraposiciónen el

o

Icampo
electrónico: dos monitores; y en el de medios: visual y escrito, todos se

m

uJ~ complementan

Un ejercicio documental de tintes antropológicos que intenta ir más alía de

un simple estudio sintetizando campos semióticos y simbólicos (281).
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ANTONIO MUNTADAS

BENET ROSELL

RAMBLA 24 HORAS.1981.

XXIII SemanaInternacionalde Cine de Barcelona.

Descripción:

•En la barcelonesay populosacalle de La Rambla se crea un entorn.o

audiovisual:un corredorde sillas plegables-las que habitualmenteestánen

eselugar- y monitoresa un lado y a] otrodel paseo.

‘Se reproducen imágenes grabadasdesde un automóvil

ascendentesy descendentesde la calle.

‘Al fondo del corredorunapantallagigante

distintas horas del día y de la noche de la

continuode vidahumana.

•A la entradatres monitores colocadosuno encima de otro, muestran

sucesivamentela cabeza,el torso y las piernasde diferentespersonasa la

vez,elaborandoel cuerpode serescompuestosporpartesde otros.

•Sepreveíaunasegundapartede la instalaciónen la que unapantallagigante

sesituaríaen el final de La Ramblay delantede labocadel Metro.

ci

Intervenciónen el “macro-entomo”de la ciudad,en la calle con máscarácter

de España.Retrato de un signo de identidad urbana.Percepcionesfragmentarias

de recorridos

mostrandotomasrealizadasa

calle, mostrándonosun todo

1u
.3

1
tu
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construyenun todo: seretratadentrode lo retratado,o pintar unacaraencimade esa

mismacaraacentuandosus particularidades,haciéndonoslaver nuevamente.

La tautologíade la obray el temade la obra: la continuidadentreel soporte

-espacial-y la obra que seconvierteen parásitodel entorno,puesde él se alimenta.

Seinjerta tecnologíaaunacalleparaveresacalle.

El espacio al aire libre va a ser para los conceptuales,dentrode cuya

corrienteestánlos autores,espaciosubstancialparala acción.La transmisiónde unas

ideasestéticaso más bien unoscomportamientoscreativosno solamentea unaélite

sino másbiena todoel público: la obraartísticaha de igualar-igualarse(como quizás

lo hagala televisión) al receptor.La necesidadde mostrar los trabajosfriera de los

ámbitosmuseisticosy de galerías,cambiael de objetoartísticoa proyectoartístico.

La sustituciónde la personaporel medio tecnológico,haciendoquelos TVC

contemplenla calle a la mismavez que la muestran.Una doble facultad que el arte

otorgaa la obra-los TVC componenun pasillo al modohumanoparacontemplarla

faunahumana-.

La fragmentación nuevamente (empleada hasta la saciedad en las

vanguardias):escindirel cuerpohumanoen tres partesy juntar esaspartescon otras

• paraasi emblematizarel latir humano,su diversidad,edificandoun cuerponuevo. La
•1

Ifragmentación y en ella la adjetivación: mostrar unos puntos de visias
6~

~pretendidanientesubjetivos remitiendo a una objetividad. Adjetivación de la mirada y
-i

de la ubicación.

Y el factor sorpresa, siempre patente cuando se invade un entorno no

acostumbradamenteartístico y propiedad del vulgar viandante.
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THIS IS NOT AN ADVERTISEMENT.

Partede “Messagesto thePublic”, programadela Public Art Foundation.

Times Square(plazade los tiempos).

Descripción:

‘Pantalla Spectacolor,de 72 metros cuadrados,y que consta de 8000

bombillas de colores distintos, es programadapor medio de un sistema

informáticoque permitela animaciónde textosy grafismosaunacadenciacíe

8 cuadrosporsegundoy conunagamade 12 colores.Cadamesy entrelos

anunciosnormales,cadaveinte minutosseemite el “mensaje” realizadopor

un artistacon el soportede la mencionadafundación.

• Surgen en el las frasesalternadas:“esto es un anuncio/estono es un

anuncio” y las palabras “subliminal” ‘fragmentación” “velocidad’.’ Las

palabrasdesfilany sesucedenprimeramentea unavelocidadtal queresultan

casi ilegibles; después lo hacen lentamente, pero las letras crecen

progresivamentede tamañohastaaparecertanfragmentadasque pierdensu

unidadsemántica.

Impacto,un anuncioque no sirve paravender,y que nos defiende de los

o anuncios. El esloganal servicio del compradory no del vendedor. La negación,
.3
• cuando el discurso publicitario es casi siempre positivo. Negación a la propia
.3
j identidad de anuncio. “Proximidad del discurso ideológico con las estrategias
a
t9

~ publicitarias” (282).
-i
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La palabra hechaimagen y utilizada como elementoplástico y expresivo

(ademásde simplementecomunicativo).Dicotomía: valla “publicitariartística”, ¡ sólo

comunicativa!

Laspalabrasson definidasmásquepor su significadopor su significante.La

presentaciónque se nos hacede cadaunade ellas, por localización, por contexto,

hacequelas entendamosmáspor su grafla.

Es una invasión tanto a nivel urbano comoa nivel publicitario, tambiénes

una invasiónpara el espaciomental del ciudadano,una imagense le impone (como

hacehabitualmentela publicidad),le contamina,interrogasin preguntary sin permiso.

Perdida deliberada de la comprensióndel texto, de su significado, por

velocidadde emisióny por el tamaño,Existenciadehechodel mensajesubliminal.Las

palabrasdisgregadasen símismas,las palabrasquepierdensusentidopor la ejecución

del acto quedefinen.

Adquisición del carácter perecedero de los anuncios, el aparecer y

desapareceren la memoriadel “consumidor”delanti-anuncio.

Advertencia a las tácticas de la publicidad mostrando esas tácticas;
• mostrandolas palabras,mostrandolas imágenesde las palabrasy susactos.
.3

1
<1
M
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TV GÉNÉRIQUES 1987.

Museéde’Art ModemeVilleneuved’Asq, Francia.

Descripción:

‘Una multipantallapiramidal con cuatro monitoresde base,seguidode una

hilerade tres, de dosy un último parael ángulosuperior.Cadahilera emite

imágenessemejantes.

•En cada hilera hay sobrepuestaa la pantalla una transparencia.En la

primera: un códigode barras,enla segunda:choquede manos,en la tercera:

billetesde dolary de francoy en la última un ojo.

‘Por cadahileraseemitencadenasde TV francesas,consu sonido.

Similitud entre la instalacióny el ojo divino quetodo lo ve, se nospresenta

comoun nuevomito, un nuevodios: el diosde la imagentelevisivacon susatributos

de comercio,negocio,dinero y omnipresencia.El estadodel mundo en que vivimos,

dondela televisión ha llegado a todos los hogares,dondeemite sus enseñanzasy

ensefioreasus marchamos.Se evidenciael contenidodel fondo del tubo electrónico

que late en las imágenestelevisivasa través de unas trasparenciasdelante de ese

mismotubo electrónico,de la señalde emisión.La TV eseso,basicamentelos icónos

I de las transparencias,independientementede la programacióncrudao almibaradaque

• estéen su superficie(283).Hay autoresque afirman el carácterde espejode la TV: lo
e

I queéstatransmiteno estanto manipulacióncomoun reflejo especularde lo que son
fi

M los televidentesy lo que los televidentes(homogeneizadospor un gusto global)
ti
-i

(aunquesiemprehayquienesse salende la norma),quieren.
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TIff BOARD ROOM. 1987.

MassachusettCollegeof Art, Boston USA.

Descripción:

‘Una sala de juntas con una enormemesa rodeadade trece sillas, (un

mobiliario de diseñoparaejecutivos).

•En las paredes,amodode los ffindadoresde unaempresa,treceretratosde

lideres religiosos: predicadores,gurús, líderes de sectas en los Estados

Unidoso conpresenciaen los mediosde comunicaciónde estepaís. Retratos

obtenidosde fotografias de prensaampliadosy coloreadosa mano como

estampitas,enmarcadoscon un marco dorado y con un aplique de luz

individual.

•En la bocade cadauno seha incrustadoun monitor de 5 pulgadasdondese

emiten imágenesextraídasde la televisión de prédicaso sermonessuyos.

Cada30 segundossurgensobreimpresaspalabrasaisladasextraídasde cada

uno de susdiscursos,palabrasqueno tienenquever muchocon lo religioso:

poder, técnica, profecía, dinero, cruzada, estrategia,finanzas, salvación,

mundial,revolución...

Los lideres elegidos son: Billy Graham(amigode Nixon), Pat Roberson

• (dueño de una cadenade TV y político republicano),Jimmy Swaggart,JerryMoral
o

IMajority

Falwell (cadena de TV,hoteles,parque de diversiones, universidad),

‘9 Reverend Ike (reinando en el Harlem neoyorquino y en la TV) Werner Erhardt

ti

(apóstol de los yupis), Oral Roberts, Schuller y Schneerson, y dos líderes además de

un estado: el Papa Wojtila y el Ayatola Jomeíni.
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“Un espacio.Un dispositivoarquitectónico.Unahabitación.

Un modeloconvencional,corporativo,institucional.

The BoardRoomfuncionacomometáforay realidad.Presentay re/presenta

el poder,la tomade decisiones,el sin sentidoy el uso de-significadorde las palabras

en el marcoinstitucionalde unasaladejuntas.

The Board Room subraya la relación entre economiay política y, más

especialmente,su relacióncon los mediay la religión.

En un principio habíaproyectadoqueTheBoardRoomfueraunainstalación

en la queestuvieranrepresentadoslos distintosestratosde la sociedada travésdelas

imágenesde los lideres en cadacampo: la Política, la Economía,la Religión, los

media, la Cultura.. Tomando en consideraciónel aumento de visibilidad de laIs

Religión/es, su uso abusivode/por los mediay las claras implicacionespolíticas y

económicas,decidí centrarThe Board Roomen la caóticasituaciónresultante,sus

implicacionesy su impacto a través de los media,y su estremecedoramanipulación

del “atractivoespiritual”.

The BoardRoommuestraque la “necesidadde creer” se ha convertidoen

Imatena

comercial,de consumo,y en materiade los media.

oj Laspalabrasy promesasson la estrategiaparacaptarla atencióndel público

tu
y, en definitiva, su dinero.

MUNTADAS

“Notes on TheBoardRoom”, 1987.
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Curiosamentetrecesillas, comoen la última Cena.El alimentoaquí no es el

del sacrificiosino másbien el de la negociación.Unamesade juntasseconvieneen el

espaciosagradode nuestrosdías.

Las imágenesrodeandola mesaocupanlos escañosvacíosdesdelo alto de

su propiaestampa,las sillasestándesocupadasa la vez queno. No existediálogoy sí

monólogoscon aparentesmensajesopuestospero comunesen su dimensiónmás

mundana:ansiade poderterreno.La puestaen escenaesen estesentidoreveladora.

El icono inmóvil de los retratos,un icono sagrado,pecapor el acto de la

palabra,palabraen movimiento, Es sólo la bocala quetransmite el lenguajeverbal

prosémicoy divino. Un trabajo cuyo detonante-ademásde los expuestospor el autor

en el texto anterior-es el valor del lenguaje: el lenguajeque devieneen imagen,la

boca es un televisor, la imagen es el alimento impoluto. La imagen-palabracon el

poderde corroerlas concienciasllena esasbocasde deseosespirituales-materiales.

La intimidad, la espiritualidades rota por el medio,un medioque sefiltra en

nuestroshogaresy con el los telepredicadores: un anuncio consumistamás; el

capitalismopermite el elegir entre los múltiples canalesy opcionesreligiosamente

materialistas(284).
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HAUTE CULTURE. 1983.

Primeras versiones: Montpellier, Francia. Musée Fabré y centro comercial

“Polygone”.Museode Bellas Artesy Nuevo-Centro,Valencia

Descripción:

•Dos Meo-esculturasconsistentesen un balancíncon un TVC en cada

extremo,situadasen un museoy en un centrocomercial.

•Imágenestomadasen dichosespacios:en el museosegrabanrecorridospor

los marcosdoradosde los cuadrosy en el centro comercial las escaleras

mecánicasy rótulosdel lugar. las imágenesestabanambasen ambosespacios

variándosela posición del monitor en lo alto o en lo bajo del balancinpara

cadalugar.

‘Bandasonorade sinfoníasclásicasparalas imágenesdel museoy la música

ambiental-¡a muzak- parael centrocomercial.Peroen los espaciosreales:en

el museosonabala rnuzaky en el centrocomercial la músicaclásica.

Lugar de exposiciónparaotrasversiones:Boston,Los Angeles, y Atlanta en USA..

Variaciones:

‘El balancínse haceúnico y móvil,canibiandosu inclinación lentamente,de

maneraimperceptible.
‘Se colocaen un rincón de dos paredesadyacentessiempre,y erasólo una

.3

vídeo-esculturapudiéndosecolocar en un solo lugar, museo o centro
q comercial.

•Enel rincón seproyectandiapositivasdel museoy del centrocomercial.
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“Contraste entre la “alta cultura” y la “cultura del consumo”: haute

CULTURE invita al público a considerarlo queseparaal museodel centrocomercial

y, por extensión,los valores que son asignadosal gran arte y el arte comercial.

Impulsa al espectadora hacer esta consideraciónya que, a fin de ver el trabajo

completo,debedesplazarsetantoal centrocomercialcomoal museo”.

MarshallReese.(articuloinédito).

“BetweenArt & Information: ThePublic WorksofMuntadas”.

Hay efectivamenteun desplazamientodel espectadoren la primeraversión

fisica y en la segundavisual. Pero,y a pesarde esedesplazamiento,podemosasegurar

un alto porcentajede identidadentreamboslugares:

“En América no existen divisiones tan generales.En muchasformas, los

cambios que ocurren en la cultura europea, como los presentadosen haute

CULTIJRE 1 provienendirectamentede los EstadosUnidos. El museoy el centro

comercialcomienzana parecersey compartenla mismaarquitectura.Ya no setrata

de cambiarde situación.Los valoresculturalesson los quesemueveno cambian”.

MUNTADAS.

Comentarioa hauteCULTUREII, 1984.

Una balanzadandopesoy medidaalo visual, lo consumidocomercialmente

y culturalmentey, establecerla no diferenciaciónentreambas.El comerciosirve a

• nuestrasnecesidadesbásicasy el museoque satisfacenuestras“altas” necesidades

(285).

tu
ci
s Las imágenesde los bordes de los marcos que se recorren, como si se

recorriera la superficialidad dorada de un museo se iguala al centro comercial
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presentándosenosabiertamente.La música infiltrándoseen sus opuestosbuscando

unidadde lo pretendidamentediferente.

3
e

1
4,

tu
u
-i
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EXPOSICIÓN. 1985.

GaleríaFemandoVijande,Madrid. GaleríaExit Art, Nueva,York.

Descripción:

‘Marco dorado muy trabajadocon su propio aplique de luz sin enmarcar

nada Tríptico de lienzos vírgenes enmarcadoscon junquillo de madera.

Soporte inclinado (para planos,manuscritosdocumentos...)iluminado por

hilera de luces tubulares.Marcos cuadradosmetálicos, de color negro,

formandounatramageométrica,apiladosen trestiras de cinco marcoscada

una. Mueblede cajonesaltosy pocaaltura,coronadopor unavitrinay mesas

lisas, grandes y unas estanteríascon estantes inclinados y algunos

horizontales. Passe-partoutspara fotografias enmarcados.Proyector de

diapositivas cargado con marquitos vacíos y encendido. Una

video-instalación,tres televisoressobre tres pilares emitiendo la nieve de

cuandono se recibenada. Una proyecciónde película sin film, sólo la luz,

Unavalíapublicitariay unacajade rótuloselectrónicosprogramables.

•No existenciade elementospropiosde unagalería:teléfonos,máquinasde

escribir,marchamode empresa-galeria,etc.

Unarepresentaciónde la vacuidad,del valor del soporte,del valor de la luzy

la iluminación(a la que sedio gran importanciaen estaexposición),jerarquizaciónde

Ilos
espacios.Reincidenciao asuncióndel minunalismoen la búsquedaintensade su

~‘1
tu
<~ epidermis,la bellezaen el soportey en lo queel soportesoporta:la nada(286)

“A algunos espectadoresnorteamericanos,Exhibítion puede haberles

parecido un refrito del Minima] Art de los años 60. Resulta tentador juzgar
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prematuramentela obra en términos de su uso de la modularidad,de estructuras

permutacionalesy elementos rectilíneos repetitivos. Esto forma parte de otra

problemática;la del contexto cultural que nos incita a ver el arte de una manera

predeterminadapor la memoriay previamentecodificada por la reiteración.En el

nivel de las aparienciashay obviasanalogías,pero tambiénhaymarcadasdiferencias

en los niveles de intencionalidade interpretación de la obra. Para Muntadas, la

intencionalidad de Exhibition -su presenciacognitiva como fenómeno en sí- es

justamentela contraria a la del Minimalismo. Mientras que los minimalistas se

interesabanen huir de la aparienciadel arterecurriendoala másbásicaestructuradel

lenguajey a la más indelebleconciencia epistemológicade la forma y el espacio,

Exhibition trata de la imposición de esta epistemologíaformal y estructuralen el

propiocogollo de nuestramanerade ver el arte. El formalismorigurosode Exhibition

no esunasalidade escapeara reconsiderarel arteen otrostérminosque los estéticos,

sinoque másbien tratade subrayarel sistemade codificacióninherentedesarrolladoa

través de la historia de la cultura occidentaly en el quebasamosaún hoy nuestra

visión del arte. Mientras que los minimalistasteníanmotivacionesinherentemente

pragmáticasen su reconsideracióndel arte, Muntadas nos invita a reexaminarLa

misticadel arteatravésde su ausencia”(287).

“Aunque la exposiciónde Muntadasarticula las arbitrariasjerarquiasdel

o valor y el sentidoqueactúandentrode la galeriade arte,su efectomásarrolladorse.3

~ derivadel espectáculocreadopor la iluminación. La sutilidad luminosay cromáticade
.3

¡ la instalacióntraea la mentede quiénestoescribetérminoscomoabstracción,poéticaa
4,
‘u
~ simbolista,bellezararificada,sobrelos cualessefundaronla estéticay la modernidad.

La promesade la modernidad era iluminación y Exhibition lleva a su límite la

abstraccióny sus metáforas de luz, color y espiritualidad, yendo más allá de la

vacuidadde la tela pintada,hastala intangibilidad de la luz pura. Pero, como es
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sabido, muchas de las reaparicionesde la abstracciónen nuestro siglo ha sido

representadapor el Minimalismo, para el que la luz era un instrumento de

desmantelamientodel idealismo.Exhibition reconciliaestasdospolaridadeshistóricas.

Irónicamente,la luz hacever al visitante las constelacionesde poderimbuidasen el

estereotipodela galería” (288).

1
a
0b

c1
4,
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ti
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QUARTO DO FUNDO (back room, cuarto trasero). 1987.

GaleríaLuisa Strina, SaoPaolo, Brasil.

Descripción:

‘Un monitor en circuito cerradoreproduceel cuarto traserode la galería

dondeseencuentra.

‘El habitual espaciode exposicionesestá a oscurasy vacío. Sólo en una

esquinade la salaencontraráunaluzque partedeesecuarto,vedadoal paso,

dondeseencuentrala camaray lo reproducido:el depósito.

‘A la salida sepercibecolgadauna fotografia conun encuadresimilar al de

la cámarade vídeo.

¿Qué queda antes y despuésde una exposición?,un trasterodonde se

guardanno los restos si no los objetos sometidosa la compra-venta.La galería

cuandoquedasola, traspuestade su ecovacíode todaslas escenografiasde imágenes

anteriores,sumidaen un sueñooscuro,delicado.La exposiciónesahoraesesueñodel

que sólo se despiertapor unacandela,la plateadadel monitor. De un ojo electrónico

que descolocalos espaciosy sacalo de dentro afuera,un duermevelacon un ojo

abierto. La galería toda queda a la venta mientras esta dormida: se enseñaal

“comprador” los vericuetosdel producto (289). En el espaciopúblico habitual se
• exponeuna nada:el recorridoa largode unapenumbrasólo iluminadaporunarendija

Ide
luz Esaluz seproyectadesdeel cuartodel fondo, el lugar que nuncase ve. Ese

4,
‘u

~cuarto, que es un almacén, es expuesto, pero ese objeto artístico expuesto no se

puede almacenar después en el almacén mostrado. Cuando se transgrede un espacio

privado se corren grandes riesgos.
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INSTAL.LACIONS/PASSATGES/INTERVENCIONS” 1988.

Palaude la Virreina,Barcelona.

Descripción:

•Una exposiciónen la queseexponesobretodo el lugarde exposición. Se

abreun pasajequecomunicabaantesdos calles: La Ramblade Barcelonay

un antiguo mercado abriendose unas puertas carreteras, (recorrido

horizontal).

‘Se marcaun recorridoverticalseñalizandoconflechasa lo largode todo el

edificio quepermitevisitarloy conocersusdiferentesestanciasy apariencias

actuales.

‘En el zaguánde la entradahay unacolumnade cinco monitoresapilados

quenosmuestrana travésde cinco cámarasde circuito cerradocinco pisosy

los cinco lugares más embleméticosdel edificio a visitar a través de la

señalización.Enel último pisoestáubicadala instalación“Story Board”.

Al desnudarun lugar y mostradotal cual es, el espacioes potenciadoen

todos sus adjetivos. Aparecenpor un lado todos los tics históricos y todos los

recuerdosprendidosaún de susparedes.Senos muestrael usoactual de eseespacio,

o un usotambiénplenode maticesa analizar:decoracionesdiferentessegúnsususos.

a
.3

El espectadores el constructordel recorrido al hacerselepasar,pasar,por

‘u. esosdiferenteslugaresmostradoscomoescaparate.Unanovedadmáximaesofrecida,
u

la aperturade puertas,la comunicabilidadde los ámbitos.El espacioquedapuroal no

tenermásbarrerasquelas paredesquesujetaneseespacioy la puerta,la intimidad es

abiertade paren par.
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El circuito cerradoinvadey rompeconla cerrazóndel espacio,mostrándolo

todo a la vez, sin ningunamáscara.Se muestraademásel espacioa recorrer. Se

muestrael passatge,el recorrido,y un tiempo autilizar en ello. Cámarasde seguridad

quenosconviertenautomáticamenteen vigilantes(no jurados).(ver también290)

~1
a

E>

¡
5
u
-i
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CARLES PUJOL

ELEMENTOS FORMALES Y CONCEPTUALES EN SU OBRA.

1. El espacio,cual es su concrecióntridimensional.El hombresumergidoen un

mundo bidimensionaly tridimensional. Los campos de confluencias entre

ambas dimensiones(291).

Untrabajo neo-suprernatísta(292)

2. Pionero en el uso artístico de las video-grabaciones y de las

video-instalaciones;esun video-creadoren todasu pureza.Igualala telade un

cuadro a la pantalla (293). Proviniendode la práctica pictórica, comienzaa

plantearseel trabajovídeo exclusivamenteen los años76, 77, lanzándosecon

vehemenciaaestemedio.

El mismo declara: “.. .soy pintor. He querido pasarmi pinturaa un espacio

tridimensional;me sentí incómodo en el tradicional espaciobidimensional.

Telascolgadasen la pared...esun tópico,¿y si las cuelgoen el espacio?,¿y si

les quito el bastidor?

• En la instalaciónPlatja 75 substituí la tela por la arenade la playa, y los
•1 elementosqueutilizabaparahacertelas, por cintas, palosy espumade mar.
1
4,

tu Me interesómásla presenciafisica de cuadroen el espacioque la pinturaque
ci
-i

contenia..“(294).

El vídeo esuna herramientapara explorar el espacioy el tiempo (295). “La

pantallatienedos dimensiones,y en ella yo pinto las imágenesque se mueven
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y secombinanconla cámara” (296).

Admirablesu apegoal procesopictórico, apensarde no habervueltoa pintar

desde el año 1981: no renuncia “ni al apoyo, ni a la técnica, ni al

procedimientoo a la experienciaadquiridaen el campode la práctica de la

pintura, ni, muchomenos,al uso del conceptoy a la necesidadde trascender

las limitacionesde la superficieconla incorporaciónfisica del espacioy de su

relaciónconel tiempo” (297).

Creaun movimientode ida y vueltaentrelas conexionesde lo bidimensional

con lo tridimensionalsugiriendootrasposiblesdimensiones(298).

3. Formación pictórica académica y normal para aquella época (estudia

B.B.A.A.), vive todaunatransiciónno sólo política sino sobretodo artística.

Se relaciona y es parte integrantedel movimiento conceptualcatalánque

obligó aciertosartistasa auto-expatriarseaEE.UU.y alo cualél renuncia(a

pesar del ambientemás propicio en esepaís para desarrollareste tipo <le

trabajo).

4. “... trabajoy reflexión sobrelas propiasherramientas.No hayespeculaciones

gratuitas, sino un único trayecto matizado por una dialéctica personal

que,usadacomo método, recorre sistemáticamenteel trayectomás sencillo

1hasta el barroquismo,para trazar inmediatamenteun nuevo proceso de
• reducción-seleccióny obtener nuevos puntos de partida que permiten
0

recomenzar”(299).1
tu
u
-i

5 Trabajo constantesobre el lenguaje , quedeterminará,por eliminación,unas

fijaciones: en el uso del color, las gradacionesde coloreshastallegaral negro,

la contraposiciónblanco-negro,los coloresnítidos queseconviertenen masas
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y cubren superficies,el retorno al negro como fondo, como forma, como

gesto, como superficie y tambiéncomo ausencia;la opción de las formas

simples y elementales,la línea, que organiza el espacio,los triángulos, los

cuadrados,ángulos , proyeccionesy fUgas apoyadasen la geometría;con

frecuenciael punto de partida estáIbera de la tela: una luz, un ángulo,un

efecto, una relación,algo arbitrario, el azarjuega aquí su papel, pero real y

existentefisicamente.A vecesla sugerenciavienedel material aprovechadoo

recuperado,que aportacolor y textura, que nuncapierde su identidad,que

deja caer y se consolidasobrela superficie,por ello se confia tanto en el

negro: los materialesson trozosde la realidady seasociancontraponenen la

ficción que es la pintura. La geometríase estimacomo doble recurso: la

universalidadde susformasy la tradicionalalusiónalas formasespaciales.

6. Sistematizaciónrigurosadel trabajo, inexistenciade apoyosesteticistas,no

hay recursosgustativos o deleitables,la proposiciónes más mental y se

correspondecon la de un espaciode juego con ausenciade trascendencias

(Suprematismo)(300). Se centrala obraen su propiafisicídad, en su realidad

plástica.Hay un signo: el del acto de espaciary, antetodo, la evidenciade la

ausencia.

7. La relacióntiempo-espacio,como dimensióndondetranscurrela vida, colma1
su preocupaciónde expresión-énfasis-comunicación;quizá por ello la pintura

1j comoresultadoestéticoseainsuficiente.Contodo,el artistasereservaparasí

el papel de la seleccióny la imposición del propio lenguaje,y disfruta en

silenciode las posiblesrespuestas,puessiemprereservaun papel significativo

alo ambiguoy asímismo.
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8. La perspectivacuriosa, el trampantojo, los espejos,las opticerias (término

duchampiano),el juego del “a ver si te pillo a ver si te mato visual” o la

imposibilidaddecontemplarla obradesdeunamultiplicidad de puntosde vista

y la imposiciónde un único punto determinadodesdedondeapreciarla obra

(301). Y esepunto de vista no estáubicado de una manera fija, al contrario, ese

punto univoco se mueve, se obliga al observadora buscarlo (302) o ha de

esperara quese le presentedelante,a que la obra se le ofrezca,se le abra.

Mientras el juguetevisual móvil, vivo, nos presentasu geometríaen toda su

extensión, el ojo atento del espectadorse ve arrastradopor su intrínseco

movimiento. Queda en ese movimiento una evidencia entre la sustancia

biplanary tridimensionalde nuestrafonnadepercibir mentalmentelas cosas.

Surgen unas potentesinterrelaccionesentre esosdos y tres planos de la

dimensióny a su vez unapersecucióndel único punto de apreciaciónde la

obra (303).

9. En ese movimiento se van produciendodistintos lugares geométricosde

interés, así una forma que se nos muestra caótica en un primer momento

puedepasara ser observadacomoforma planapuraen susmedidasy ángulos

o a variasconfiguracionesvisualmenteintensaspor su composición.

10 Utilización de los soportes de la pintura para crear esculturas o

video-instalaciones:la tela, el bastidor (304). Estos se nos presentanen su

1 desnudez,y, su riquezaexpresiva-no la encontraremosporquesobreellos se

j les hagaun añadido-es, sin embargo,su localización-posición:la portadorade
4,
‘u las clavesartísticas.
<a
-i

Tambiénlos dinteles, las puertas,los marcos,las ventanas,aquellos lugares

por dondese pasade un sitio al otro fisicamente:la puerta,y su borde: el

dintel; visualmente:la ventana;y de un modo abstractoo intelectivo: de la
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superficiede la paredal de unarepresentaciónvisual -el cuadro-,y su borde:

el marco. Símbolosde nuestroposicionamientoen el entorno,afirmacionesde

lasposibilidadesde los límitesy suinaccesibleposición.

Y siempre los elementosquedan suspendidosen su soledad, desnudos,

desprovistosy desprotegidos,sometidosa los lanzazosde las miradaso de las

cámarasde vídeo que preguntany buscansobre su realidad, como objetos

contenidosdentrode la cajaespacial.

11. La luz, los problemasy variacionesquelos recorridosde luz y sombradana

un espacio,el lento movimientoqueunaluz de tardeproyectaen el suelo.La

luzy las sombrasdefinenun espacioen un tiempo, hacenque eseespaciovibre

y se mueva. La luz como generadorade espacio,o como asesina.La luz

generadorade tiempo.

12. El empleo de la cámaray el video para documentaro/y ofrecer un otro

proyecto visual, perceptivo. Un descubrimientodel espacio por el tiempo

generadodesdeel propio espacio,desdela propia luz. El tiempo que es

movimiento, recorrido,recorrido no producidopor el hombrey si observado

por él. Tiempo, espacioy movimiento creadosdesdedentrode esosmismos

conceptos,la instalaciónsólo los muestra.

E
o• 13. El juegode la mentiraquemuestrasu propiamentira
~1
¡

14. Línea, elemento fUndamental y básico para la creación de las

video-instalaciones.La líneaesel límite espacial,esla quea su vez coordinay

une eso mismo que limita. La línea ordenaal punto, y estableceun rigor

incisivo entre el plano y el espacio. La línea, hecha segmento,busca su
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continuación,quiereconstruir la forma o si acasoprolongarseen un infinito.

Sonesossegmentosde linealos quesaltandel espaciovideográficoa la pared,

al lugar indeterminadoque intuimos que existeentreespacioreal y espacio

videográfico.La líneadeterminalos recorridosde luzy de sombra,unaslíneas

como espadas:unaluchade espadasentrelas lucesy las sombras,y entrelas

sombrasy las sombras,entreesaslineas-espadas(305).

Y esquetodoslos modelosempleadosparala ejecuciónde cualquierla pieza

sonreducidosaunavisión lineal: tanto si esunatela, como si esun bastidoro

comosi es el completoespacio.Al final quedaunalíneay éstaatrapadaen su

ambición de atrapar de los espaciosde aquí y de aquellos otros que rio

percibimosy suponemoshan de existir, O simplementeel volver a ver cómo

son losespaciosque en el “aqui” nosrodean.

15. Lentitud, parsimoniaen el ritmo visual de las imágenesgrabadas.No hay

velocidades rápidas, ni cortes bruscos, a veces el movimiento casi

imperceptiblese hacecasi inmóvil. El movimientoesleve, en vaivén,y enél el

cruce de varios movimientos; y en todo ello se produceuna sensación

intrigante.Esemovimientoquese dejaver totalmente,peroquecuantomásse

muestramáspareceocultarse.

16, La imagen especular,el circuito cenadoempleadocasi siempre.A vecesel
• circuito cerradocoloca al observadorcómodamenteen esa diversidad de
•1

puntosde vistadándolela visión de un todo aun tiempo, como de un cuerpo1
4,
tu

plagadoen toda su piel de ojos. Una imagen especularelectrónicaque nos
-i

remite a una realidad de la que es partícipey que siempre se nos muestra

diferenciada, pueses modificadapor su ubicación, ángulo de visión de la

cámara,coincidenciasópticasproducidaso desemejanzasópticas... Siempre
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estableciéndoseunacontinuidadentrelo representadoy lo real de tal forma

que nos sometea un juegovisual en el cualno sabemosqué es lo verdadero;

al final quedamarcadanuestrapercepciónpor la improntadel laberinto.

17. El vacío, los huecos,aqueflossitios que quedanentreuna cosay la otra que

no sonsino la nada.Unanadaquequedaofrecida,aid mostrada,produciendo

su silencio (306>.

18. Relaciónentreel tiempoy nuestrosistemaperceptivo(307).

19. Sonidomáscomoopciónrítmicaque comoopcióntímbrica(308)

TEXTO DEL AUTOR: “EL SONIDO DE LA INSTALACIÓN”

“Mi punto departida esel mundode los sentidos,de lo sensible,de lo que

provoca emocióny es, a la vez, perceptible. La visión como recurso de

exploraciónpreferente,pero nada alejada de la audición. Pienso que la

estimulacióndeloído, quedesdemi puntodevistano ha sido nuncabastante

valorada, puedetransportarnosa unascotasmáselevadasde sensibilidad

No hablo de la músicaya clasificada, sino del mundomás universal del

sonido.

1Nuestro mundooccidental está marcadopor la conductapitagórica que

• ordenólos sonidosen sietenotastanaleatorias, quecontienenen símismas
.3

el princ¡»io negativo: ¿sonverdadabsolutao no lo son?, ¿sonprincipios
definitivos e irrevocables,o bien son términos convencionalesy por tanto

negativos,válidossólo en la medidaquesonaceptados?Es estaambiguedad

lo quemepreocupa,porque,en definitiva, esla única verdadcomprobable

en todoslosaspectosdel comportamientomusicaly desuaudkión, variable
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yd<ferente respectoa nuestraaudiciónde losmismossonidos,ya seanruidos

o músicacompuesta.Inclusopiensoqueno esla única d<ferenciala manera

de interpretaro escuchar,sinoqueno provocala mismaintensidademotiva

En nuestrocontextoactual, la maneradeescucharestámuydeterminadapor

la presenciademodasy manerasconfrecuenciainfluenciadasconelsonido

artificial mediatizadopor los altos niveles de perfección técnica. Y esto

condícionala emoción,queresultafácilmentemanípulable,pueslospropios

sonidosson altamente ambivalentesy condicionadas pero también muy

eficaces.

Es unacuestióncasi mágica. Ysi enotros tiemposla músicagozabade una

situación poco extensivay seproducía en ocasionespuntuales,ahora, en

cambio, las contextosy los momentosen que podemosescucharsonidosy

musícason muydiversos(la naturaleza,la salade conciertos,el domicilio, el

interior del coche, el cine de acuerdo con las imágenes, la distancia, la

intimidad, la soledad,los momentospersonales,lashorasdeldía, lasépocas

biológicas,elpasodelaño...). Esto, meparece,tambiénmodificasuaudición

y la emoción que puedeprovocarnos.El sonido esfundamentaLpero su

audición esrelativay elmundocontemporáneolo refuerzaconstantemente.

Probablementeen el año 2091existaelmismoproblema,la mismaambigua

• situación.
•1

1
4, Músicay ruidossonparami aspectosde una mismarealidad, queessonido.

<3
-i

Puedencomportar¡a mismaemocion.

A vecesen mis trabajospongomúsicaidenqficada.No lo hago como una
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fácil utilización deaquelloqueya seconoceampliamente,ni tampococomo

un personalhomenajeal autor, sino comoun fenómenode sonido. Utilizo

Música de Chopin en esta video-instalación,comoun sonido, no comoun

fragmentode concierto, y lo hago con la seguridadde que un sonido

determinadoen un lugar determinadono determinaque seaescuchadoen

otro momentoy lugar

SENSEESPAI, 1991

Palaude la Virreina, Ayuntamiento de Barcelona.

Descripción:

•Trabajo realizado en el zaguány las antiguascaballerizasde un Palacio

barrocode Barcelona,un espacioamplio, de piedray abovedado.

•En él nos vamos encontrandopiezasescultóricasque representantrozos

arquitectónicosdel mismo lugar dondese encuentran:columnas,pilastras,

paredesenteras...y visualmentecompuestasen tomoaejes.

•Estaspiezasson supendidasen el aire, o quedancolocadasa medio camino

de su caíday en intersecciónconelementosarquitectónicosverdaderoscomo

sí ifieran inmateriales.O quedaniluminadasen rojo-anaranjadopor dentro

como si iterancoladasarquitectónicasde lava.

•Insertadosen algunosde estos elementosestánrepartidosmonitores de

• video: en unapilastra,encastradacon mediaparedconforma de arcoal final,

j hay seis monitores; en una pared simulada, rectangular,hay otros tres
4,
tu<a monitores; por último en un techo caído, de tramoya, hay otros dos

monitoresmás.

•En unaesquinaunamultipantallacon un total de quincemonitores.
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•Una columnacompuestacon tres monitores,enfrentadoa ella unapared

falsainclinadahastala altura de los ojos y abiertapor la mitad. Sobreesta

paredfalsaseproyectaunadiapositivaconun texto,comoestaabiertapor la

mitad, deja que partede la proyecciónse realice en el suelo. El texto dice:

“Ara potsercaldría dir que l’artista va explicar a ¡‘escriptor com pensava

tombarles columnesi travessarles parestsdel Palaude la Virreina”.

•En los monitores se emiten imágenes del proyecto previo. Imágenes

disei~adas &áflcamente por ordenador. En la multipantalla surgen

oscilacionesdel espacioin situ en coloresquevan del blancoal negro, luz y

sombrapasandopor gamasde grisesy variandosucesivamentela imagen<le

monitor amonitor.

El lugarha sido terremotizadoy no ha habidoseísmoalguno.Es así como se

puedenver las tripas del edificio sin verlas.Y los elementosmovidosse hanquedado

casi ardiendoen su nuevay quietaubicación,congeladosen su caída.Todopierdesu

sitio.

Y el todo se reordenaciónen un colocar cadaelementoequilibradamente,

formando pesosy contrapesoscompositivos a la manera escultóricaclásica. El

espectadores así preso de una armoníaa la que está acostumbrado:a pesarde la

o situación de movimiento en suspensiónen la que están las piezas, a pesar del
•1
• pretendidocaos que devienede un descolocary mover las piezasdel juego. La

Irevolución
del lugarquedapuesperfectamentemedida.

tu
<3-i La alteración de una arquitectura que se presenta “espejada” en una

arquitecturabanal y perecedera.Lo perecederoes enfrentadocontra la granítica

solidezoriginal de la queescopia.
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El tema,el espacioarquitectónico:un zaguány unascuadrasde un antiguo

palacioquehan quedadovacíasy ahorasonllenasde esemismoespacio,de sí mismo.

El espacioseautorretrata,seautorrepresenta,y lo haceen el momentode su posible

destrucción.

¿Acasono son los fantasmaslos que atraviesanlos muros?No, son los

muros los que son atravesadospor los muros, la piedrapor la piedra (o por su

representación).Y la densidadde los componentesdel edilicio se pierdenen esos

nuevosañadidos,esasfalsas,frágiles,débilesprolongaciones.

Y en esasfalsas piedrasaparecen,como guiños, agujerosrellenosde “otros

espacios’:los monitores.Y en esosotros espaciosvuelvena nacerla representación

de esemismo espacio(arquitecturareal, arquitecturasbanales),un retratodel retrato

del retrato,“el espaciodentrodel espaciodentrodel espacio”;todo unido en un solo

bloque,no haydesligue,y aunquesí hayreproduccionesde imagena imagen,no hay

panes.

Y aquí aparecela evidenciadel hombre,del paseantede eselugar tresveces

desnudo.Una evidenciaante la desnudezmostradaque quedaabierta radicalmente,

o casi desesperadamentehueca,perdida en los choquesde dimensiónque han sido

t pactadosen eseespacio.Un observadorque sepreguntael cómoesel lugardondese
•1

Iencuentra,
y busca desde una supuestarealidad la respuestamás válida. Un

<3 espectadorquesequedasin los espaciosy contodo el espacio(309).
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TEXTO DE A.MUNNE-JORDÁ INCORPORADO A “SENSE ESPAI”

“Ahora quizá cabria decir que el artista explicóal escritor cómopensaba

derribar las columnasy atravesar lasparedesdel Palacio de la Virreinay que el

escritor convencidode la supremaineficaciadel arte a la hora dealterar cualquier

estructurasólida,peroabsolutamenteconfiadode la capacidadcreativadelartistay

seducidopor la posibilidadesplásticas del proyecto en sus manos, se lanza a

escribir en horizontalunapalabra tras otra, confiandoen que el artista lo cogerá

desdeelotro trapecio”.

a
e
b

e1
tu
<3
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LAS MENINAS, 1986.

Festival Internacionalde Bolonia.

Gemeentemuseum,LaHaya.Méjico.

GaleriaMaeght,Barcelona.

Descripción:

•En unahabitaciónde unos20 m2. colgadoen mediode unade las paredes,

un granespejodemedidasaproximadas2 X 1 m. enmarcadoconunaancha

y antiguamolduradorada.

•Dos monitoresestáncon su pantallamirandoal espejo,mientrasque otros

dos le dan la espalda. Los monitores están a diferentes alturas sobre

diferentespedestalesdesdeunos50 cm. hasta150 cm.

•Por las paredesy en los pedestalesestánpintadasunasrayas,a brochazos

rojosy negros,formandoun ángulo

•Dos de los monitores, de los que miran al espejo, emiten imágenes

monocanalesfijas de estasrayaspregrabadas.

•Un tercer monitor recoge,en imagen fija y circuito cerrado,uno de los

monitoresanteriores-el másalto de los que estánmirándoseen el espejo-

creándoseunacoincidenciavisual entrela emisiónde la imagenen ángulode

los dosbrochazosy sucontinuaciónen el espacio.

a •Un cuarto monitor en circuito cerrado,de espaldasal espejo, recogela
e¡ visión de un romboidea modode marcotumbadocon los lados alternados
4,

‘U de color rojo y negro. Este romboide se construyeópticamente en la
u
M

continuidad del reflejo real de las rayas pintadasen la realidad con las

emitidasporlos otrosdosmonitoresquemiranal espejo.

•Audio de Xavier Motsalvatge(331).
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¿Meninas?,pero, ¿dóndeestáel cuadro?¿dóndela tela?¿dóndeel perro y

los guarda-infantas?...Unafigura trapezoidalo romboideesvista en el fondo de un

espejo.El supuestocuadro,como tal, desaparececon su tela; sólo el límite entrela

tela y el museo queda: un marco. Un marco, situado en diagonal, cruzado y

suspendido entre varios espacios, une espacio real, virtual,

representado... despistando.Un marco cuyaexistenciasólo es posibleen el fondo de

un espejo,sólo es completadoaid dentro, Es creadauna realidadnuevadondelas

diferentes partes confluyen, donde existe sólo una unidad que precisamenteno

correspondea esasala dondenos encontramosy que sin embargoesasala produce.

Hay unacondensacióny prolongación,al mismo tiempo, de eseespacio;como si el

lugar fiera elástico o estuvierahechode una goma perfectamentemaleableque se

encojey estira. Hay parteso zonas que condensana otras formando un choque

especularentreimágenese imágenesque saltande un monitor a otro, condensandoy

proyectándosede nuevo. Aparecenasí nuevoslugares de interésmás intensosque

otros,aunquepor su mecánicacompositivacadauna de las partesesnecesara.

El “continente” (marco) pasa a ser contenido, pasa a ser objeto de

representacióny especulación.Una figura construida por una “deconstrucción”

formal. Hay un descolocamientode los valoresvisuales a los que nos hallamos

acostumbrados.Lo quesesuponeserunacosaesotra por esoincita a despejardudas

• anteun nuevoespaciocreado.

.31
tu Los diferentesmonitoressituadossobresuspedestalestomanel ámbitode lau

presencia,presenciahumanao presenciaviva, Toman el papel de personajesdel

cuadro, unos personajesen los que la presenciafisica ha quedadoreducidaa su
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mirada o a la imagende su mirada, a un único ojo que quedametaforizadoen las

diferentespantallas.Un nuevonombreparaun monitor: “menina”.

La fragmentación,piezasy trozosde una realidadrepartidosen los metros

cuadradosde unasaleta.El nuevomarcosurgido de esostrozoscambiala dictadura

de las horizontalesy verticales,reina la diagonal, la tensiónesquiva,los ángulosque

serompen,apareciendoy desapareciendoparadespuésretomar.

El trabajosólo es más abarcabledesdeun punto de vista, el de la cámara.

Mientras, sólo cabe deambularpor los “entre-medios”de esasupuestasaleta.Una

saletaque ha perdidosu propadimensión,que ha perdidosu nombrecomolugar al

habérselepuestoencimaotros referentes.Puedeser que el mismo observadorquede

sumergidoen el espaciodel cuadro,tal como sucedecuandovemos las Meninas

auténticas,pueses un cuadroque sitúaal observadoren su interior, y el interior pasa

a desempeñarel papel de observadoratemporal. Se ha escrito mucho sobre el

problemavisual queplanteaVelázquez,esosconceptosson ampliadoso sehanhecho

visuales.Una personano solamentequedareflejadaal verse en el espejo,tambiénes

atrapadapor la cámara; quedandos posicionesespeculares:la de la superficie del

espejoy la puntual del ojo de la cámara;la figura del observadorquedamultiplicada

de la unaa la otra. Podemosafirmar que hay pintura, pero la pinturano quedasobre

o unasuperficieplana,másbien los pigmentosquedanesparcidosen el aire querodeaa

• cadauno de los elementossumergidosen la sala: el aglutinantees nuestramirada.

J Aparentementetodo estáordenado,esbonito y curioso,pero si analizamosnosqueda
e’,
‘9 la de dimensionalidady de distancias,el desconocimientodel lugar, el<a pérdida

trampantojoy escorzonos dejan sin punto de apoyo, sin saberdóndeapoyar esa

miradaacostumbradaaunaperspectiva,en el caos.
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PINTURA, 1989.

Galería“Arcs & Cracs” Barcelona.

Descripción:

•Un sótanode piedra,abovedado,de techosbajos,una iluminación deabajo

arriba.Paredespintadasde blanco.

•Tresmonitoressituadossobreplintos recogenfragmentosde estamagnífica

arquitectura.

•Las imágenesquietasemitidaspor los monitoresreproducenel espaciode

detrásde dondeseencuentrael monitor, y/o estableceunacontinuidadvisual

entrelos elementosarquitectónicosquetapanlos monitores,

•Bandasonorarealizadagrabandoel sonido producidoal impactarbolasde

un billar.

•EI audio pone en marchala sucesiónde imágenesen los monitores,un

recorrido visual por el espacioen que se encuentran,con el ritmo y la

similitud del movimientode unasbolasde billar quechocanentresi,

•Un enormemarco, de maderapintada en azul, quedaincrustadopor sus

ángulosopuestosen la bóvedade cañóny en el suelo; mientras,uno de los

ángulosrestantesse apoyacontra la pared, el otro quedaen el aire. Los

monitoresquedanpor detrásde estecuadriláteroen una de las bóvedas,

• lateralmenteparteotradondeseencuentrael tercermonitor.
•1

~1
<3 Un marcoorgánicoque se metey salede tierra y detrásunosmonitoresque
M

nosmuestranel mismo espaciotransformándolocon su óptica. El sonido de unas

bolasde billar detrásnosremitenal choquede la materiaconla materia,del volumen

y la masacon el volumeny la masa.Una especulaciónsobre el espaciopictórico
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bidimensionalen un espaciogalerístico(312). Todavía la pintura, o mejor: sobre todo

la pintura (313); un planteamientovisual que correspondeal ámbito del cuadro

expandido en tres dimensionesy la adquisiciónde un carácter simbólico en esa

expansión.

El marcorompe la horizontalidady verticalidad,es la diagonalla quenos da

la tensióncompositiva.Los ángulosde la pintura seconvienenen cuchillos que se

clavanen el espacio,en la materia,la traspasan.El espaciopictórico no quedapues

contenidoentrelos cuatrolistonesque componensu marco: esemarcolo esen tanto

en cuantose prolongahaciasu interior comoa su exterior.Es más,el marcoactúade

bóvedatambién,seíntegraen la arquitecturaquetaladray seconvierteen unanueva

einusualpuertacondintel inclinadoparaesesótano.

El nombre de la galeria donde se nos muestraesta video-instalaciónle

acompaña:“Arcs & Cracs”,y el ordenen el factor de posiciónde las letrasno altera

el productode la obramostrada,Losarcosy los onomatopéyicoscracssuenanen una

vibración a punto de agrietarse.La gríetaes intelectiva,conceptual,planeasobrela

galería.El sonido de bolacontrabola repitenun choquecinético de ida y vuelta, de

“contramovimientos” y de incisión, repiten la tensión entre las dos y las tres

dimensiones.

1El marcoestransitabley los diferentespuntosde vista hacenqueel espacío
.3
5 seacongruentey continuocon los monitores,pero si cambiamosde punto de vista
fitu

cambiala posiblecongruencia.El video estransparente,la opacidadestraspasable.Y

el sonidode las bolascambiala estáticaperspectivadescolocándolay rehaciéndolade

nuevo.

Ladesorientación,perola orientacion.
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¡ALICIA!, 1984.

Círculo de BellasArtes,Madrid

Descripción:

•Unasalacon tresparedesperpendicularesentresí; en mediodel espaciouna

construccióntridimensional, un marco de puertaunido a otro marco de

puertapor unasbisagras,ambospintadosde negro,supendidosdel techo.

•Esta doble puerta, de tamaiio normal, esun elemento manipulable por el

posiblevisitante: puedegirarlasla una contrala otray puedetransitarentre

ellas

•En la paredmediana,detrásde estadoble puerta,hay pintadasunaspuertas

con su perspectivadistorsionadaa modo de sombraso de proyecciones

extendidasen diagonal: los tres listonesde una puertay los cinco listones

quecomponenela doblecon bisagras.

•En las paredesrestanteshay, simétricamenteen sendosmuebles, dos

monitoresy un magnetoscopio,ademásde haberen uno de esosmueblesuna

cámarade circuito cerrado.

•En los monitoresaparecen:una imagenfija, toma de la cámarade circuito

cerradodel elementotridimensionaly de los posiblessucesosen eseespacio;

y una toma móvil, grabadapreviamente,con la cámara desplazándose

1 alrededorde lapuertasuspendida.
.3

1
4,
tu La abiertaposibilidad de entrar y salir por una “puerta” Wor llamarla de<3

algún modo) que duplica tu propia imagen en caras opuestas,no estástú, sólo,

delantede un espejoo atravesandoun quicio deunapuerta,estásanteambosposibles

actosaun tiempo (314). El espejodeAlicia conviertesumembranacristalinay lunar en
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un sitio de paso: una puerta. Y una puertaque convierte su lugar de paso(su.

definición) en espejo,la puertaesespejoy el espejoespuerta.Un espaciocon tres

ejes (uno por dimensión) multiplicado en otros tantos ejes: las paradojasde lo

tridimensionalconpretensionesde ser“tetradimensional”.O comoconstruirun objeto

que essuopuestoy viceversa.Unamembrana.

También las perspectivas deformadasy lineales del fondo hacen que

coincidanespacioscon espacios,formascon sus sombras,enun delirio de referentes

(sólo el restode la salade exposicionesnosda el puntode apoyode lo “verdadero”).

Al estaren el medio de la instalación,tu imagen apareceen los monitores

opuestos,delantey detrásde ti, si vesuno no vesel otro, tu imagenestátambiénatus

espaldas,repetida,en la misma posición. Un monitor muestrala geometríade los

listones que componenesaterrible puerta-espejo(por llamarla de algún modo), de

cadacanto-cuchillodel marcoen movimientocuandono estás.Es dobleel objeto, es

doble la bisagra,bisagra que nos da el doblez, la esquinacuriosaque cambia los

planos,y nosoftecelo otro en constanteduplicidad(315).

Interactividadentreespectadory obra, la obraconvierteal espectadorporsu

propiaacciónen otro objeto másde esaobra, convierteal espectadoren Alicia.

1
a
.3
t
.8
au’
‘U
<3
-i
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V-BU1T. 1989.

“Virreina, els dilluns video, 2’ sede”,Palaude la Virreina,Barcelona.

Descripción:

•Tres estructurasde madera,que sirven para sostenerla iluminación, en

formade emparrilladocuadrangular,soncolocadasverticalmenteen el suelo.

Otrasdos descansaninclinadasen la basedeotrasdosestructurasverticales,

Cada una mide aprox. 2,5 X 1 m. Los emparrilladosinclinados están

pintadosde negro mientras que los verticales lo están del color de la.s

paredes,y con unas finas lineas marcando los listones de una manera

aparentementearbitraria.

•En medio hayun monitor sobreun plinton a 50 cm. de altura.

•Doscámaras,desdedistintosángulostoman imágenesde los emparrillados.

•Interactividadentreel espectadory la obra: a travésde un mezcladorde

video sepodía manipular la imagenrecibida deshaciendoy rehaciendoun

dibujo determinado;un dibujo a su vez fragmentadoen las estructurasde

maderaparcialmentepintadasde negro.

Un rompecabezasdonde el espectadorintervienecon la tecnologíay es

1 posiblequeél mismoreinventediferentesposibilidadesdever lo queen esemomento

~ estáviendo. La ópticade la cámarano esla mismaquela ópticadel hombre,perohay

I similitudes,maticesqueaquíseven.
4,

tu
<3
-i

Se juegacon la máquinade ver en perspectivaun juego de coincidencias

ópticas,de lugares donde la perspectivade las panillas coincide con unas lineas

dibujadas en otra parrilla situada delante, Se producen entoncesuna serie de
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reverberacionescon ese espaciocuando el cuerpo haceun recorrido y la mirada

atentay conscientela perciberápidamentey busca el punto de vista adecuadoy

compruebala coincidencia:seproduceunabúsquedadel lugar, del sitio exactodonde

un punto en el espaciocoincide y es a la vez otro punto en el espacio,dondedos

cosassehacenunasola.

Esamismacoincidenciaproducidaen un entorno,el del cuerpoocupandoy

percibiendoese entorno, vuelve a darse con la tecnología,el espectadorpuede

comprobarcómo dos lugaresseconvienenen uno, cómo un lugar se convierteen

dos,en unaextraña,feliz y simple regeneraciónespacial.

El espectadorse convierteen una prolongación de una máquinay de un

juego con ese espacio:es capazde ordenaro desordenarlo que ve a su antojo, y

quedareflejadoen el medio dela instalación.Entropía,

Los elementostridimensionales,las parrillas para la luz, hacenel papel <le

redesque sirven parapescarlos lugares,tambiénparaver el contrasteentremasay

vacío (316). Esas cuadriculas nos permitían dibujar copiando, cuando éramos

pequeños,rápiday exactamente;cuadrículascomolas queexistíanen las máquinasde

dibujaren perspectivaqueinventaronen el Renacimiento.Atrapar,reducir,sintetizar:

clave de la pintura, hacer que la mirada se focalice en determinadospuntos, en

~determinadospensamientos.
11
tu
u
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MOVIMENT, 1985.

SalaHortensiGuelí,CentrodeLecturade Reus,Tarragona.

Descripción:

•Un proyectorde diapositivas.

•Dos largos listonesde madera,colgadosdel techoy pintados de negro,

moviblesporel visitante.

•Delanteuna pantalla,no plana, en ángulo obtuso, de unosdosmetrosde

alto por tresde largo.

•Sobreellaseproyectanimágenesde la propiasaladeexposiciones.

•Un monitor,unacámara,un magnetoscopio,y la tomade las imágenesde la

pantalla.

Las imágenesque se obtienen son las vistas distorsionadaspor la forma

angularde la pantallay, además,las sombrasque proyectan los listones. Estas

imágenescomportan, en la mayoria de los casos,no solamentemodificaciones

formales debidas a cambios caprichosos de perspectiva, transformacionese

inversionesde los planos inclinados y horizontales,y retóricamentede imágenes

planas,etc.,sino también,variacionesluminosas,cambiosdecolor o ambigúedadesy

conÑsionesentreobjetosrealesy sus sombras.El desconciertoaumentasi movemos

~loslistones a voluntad propia, porque, entonces,listones y sombrascambian
•1

Icontinuamente
de posición,todocoincidiendoy diferenciándosede manerasucesivay

tu
acelerada.

M

En el segundocaso,es decir, las imágenesque resultande la acción de la

cámara, el magnetoscopioy el monitor que fimcionan en circuito cerrado, la
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complejidad de los resultados no se quedan atrás en sugerencias. Las

transformacionesy deformacionesvienen dadas por la utilización del lenguaje

específicodel sistemade generaciónde imágeneselectrónicasy más concretamente

por el encuadreque trasmitela cámaraal monitor. Esta cámarasituadaen el lado

contrariodel monitor, está colocadade tal maneraque el ángulo de coberturavisual

comeidecasicompletamentecon la formade lapantallade proyección.Estohaceque

los imágenesproyectadassobre la pantalla y las imágenesretransmitidaspor el

circuito cerradode video nos parezcanaparentementelas mismas.Perolo cieno es

que la cámaranadamásincluye en su encuadrela imagenreal de un listón y la sombra

del otro, de maneraque, en el monitor,estasombraseconfundemuchasvecesconel

listón no encuadrado.Los cambiosde perspectivay las modificacionesde los planos

inclinadosy horizontales,básicamentelos mismos en la pantalla y en el monitor,

difieren en la posición de enfoque.Por último, el encuadrees protagonistade los

cambiosde color producidosen el monitorTodoen conjuntohaceque nuevamente

seamosconscientesde las característicasy de las ventajasquenos aportanlos nuevos

mediosde generaciónde imágenes,ventajasque, simplificando, podríamosresumiren

la capacidadde acentuaraquellosaspectosvisualesque agolpede vistapodríanpasar

desapercibidoso en la facultadde hacervisibles aquellasimágenesque en la realidad

dificilmentepodríamospercibir. El autor en estemontajedemuestraque sabeutilizar

estasposibilidadesparaconseguirunaoculta intenciónmáspictográficao pictórica,

o utilizando las pantallas(tantola de proyeccióncomo la del monitor) comoespacios

Ipictóricos y utilizar la capacidadde movimiento y de cambio que nosproporcionan
.3

Ilos
avancestecnológicospara ofrecemossoluciones-cuadrosque se sucedende

tu
manera infinita, Un mecano constructivista de las panes que se combinan

M
armónicamenteen un todo(317).
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CAPIlLA DE S.JOAN VILAFRANCA, ECLII>SI, 1985.

Iglesiade SanJuan,Vilafrancadel Penedés,Barcelona.

Descripción:

•Una pirámidedecolor rosa,debaserectangular2 X 1 m. y 0,8 y de alto de

aluminio en el mediodel suelode unaiglesiagóticaconvitrales.

•Desde el rosetón un proyector de diapositivas con transparenciasdel

exteriorde la callesobrela pirámide.

1
a
e

e
.3
a
u>
‘uu
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ISLAMEY”,1983.

FundaciónMiró, Barcelona.

Descripción:

•La tela de un cuadro,un lienzoblanco,pendedel techoextendidaen toda

suamplitud,un ángulopintadoaparecesobreella.

•Alrededorde estatela, pendetambién,rodeándolo,en posicióndiagonal,un

marcoo bastidor.Mientras la telatapavisualmenteunapartede estemarco,

el ángulopintado establecea vecessu prolongaciónvisual en la superficie

“pictórica”.

•Dos monitores,uno conectadocon una cámarade circuito cenado,nos

muestralo que sucedeal lado opuestoa dondese encuentra:se nosmuestra

lo que estádetrásde la posicióndondenos encontramos,el detrásde la tela

o pintura; el otromonitor,conectadoaun magnetoscopio,muestraimágenes

del marcoen movimientocon el movimientode la cámara,

Diversaspropuestasen la sencillezde la instalación.Un discursovisual en

torno al espacioen pintura, en palabrasde C.Pujol: “¿Y si colgáramoslas telas en

mediode la sala?¿Y si le sacáramosel bastidory se lo colocáramosalrededorcomo

un anillo de Saturno?”(318).

u
e
bj ¿Quedaexplicita la actitud del autor? Está claro que hay una fuerte

tu

ci especulaciónen torno al objeto cuadro,al hechopintura. Saturnocolocasu gracioso
-i

aro a su alrededor.¿Lapintura esun planetadensode allá los confinesdel sistema

solar? La especulaciónen tomo al espacio en pintura en nuestro siglo ha sido

profundamenteestudiada,estableciéndoselos sistemasde relaciónentreel cuadroy el
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entorno, el público, las claves intelectivas, estéticas....El cuadro como objeto

tradicionalestableceun aislamientopropio dentrodel contornode su marco,creaun

ámbito desdeel marco hacia dentro. El espaciode dentro y el de Riera quedan

separados;en estetrabajo la tela, la pintura, quedaexpandidaen el espacio;siendo

plana esescultórica,su grafismo plano (su ángulo pintado)no quedaya tanto en su

superficiecomosuspendidoo a mediocaminode lo tridimensional.El marcoplano, el,

marcobanalqueconvierteal cuadroen objetodecorativo,esahoraobjetointelectivo:,

esobjetotridimensional,esel anillo espacialquegira en contrade la pintura(comoel

anillo auténticode Saturno).En la pareddondecuelgael bastidorseha efectuadoun

milagro

Cuandovemosuna pintura generalmentenos situamospara verla en una

seriede puntosde vista intuitivosy racionalesmuy lógicos, siemprefrontalmente(de

tal modoque nuestramirada lo abarqueen su recorrido),de cercaparaobservarlos

detallesy de lejosparaverlaen su totalidad... Ahorano, ahoralos puntosde vistason

los de la pintura y los de la esculturaa un tiempo: buscamosun punto visual de

coincidenciade la línea pintadaen la tela con la líneatridimensional..Los monitores

nosofrecenuna metáfora(la del ojo humanotransformadoen tecnología),con dos

opcionesa un tiempo: laestáticade un puntode vista(símil de lo pictórico)y la móvil

(simil de lo escultórico).

~1
e
t

.8

<3
M
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TAIJTOLOGIA, 1988.

ClaustreNou,Cardedeu,Barcelona.

Descripción:

•En un espacio de aspectoindustrial, cúbico, de paredesblancasy de

medidassimétricasaproximadas4X4X4 m. hayunaventanahorizontalen lo

alto de unaparedpor dondeentra una fuerte luz solar. Esaluz marcala

habitacióncon una faja anchailuminada, permaneciédoel resto en sombra,

Estehazde luz sedeslizapor la paredy por el sueloa lo largode todo el día.

•En medio unaplanchade maderacolocadaasimétricamente,vertical, de la

anchura de dos monitores pequeñosy pintada formas trapezoidalescon

ángulosperpendicularesde color negroen sentidodecreciente.

•Otrasdos planchas:una de plásticoque funcionacomo espejoy la otra de

plomo, la primera el doble de anchaque la de maderay la otra de igual

tamaño,formandoángulo.

•En el suelo,en los dosextremosde la planchadeplomo, dosmonitores. Y

en ellos,en imagenescontrastadasy en circuito cenado,se emiteel recorrido

de luzdondela instalaciónsehalla, esamismafajade luz, el efectoquesobre

estasalatiene.

1
El montajede esta obra es ejecutadocasi sin proyectoprevio, un montaje

e

Icasual,

in s¡tu, contando con excasisimos elementos y presupuesto. Una percepción

tu
~rapida de un espacio incita a crear rápidamente una obra que determine con claridad

-í

ese mismo espacio sobre el que se trabaja,
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Construcciónde la instalacióncondosposicionesfundamentalesdel espacio:

vertical -una pinturablancay negra-y horizontal -dos espejos:uno brillante y uno

opaco-, sobre ese espejo opaco otras dos imágenesespecularescontrapuestasy

reiterativas: las de los monitores.Marcandoestasdos posicionesvertical-horizontal,

la luz en diagonal.El espejollevandosureflejo luniinico al techoque quedatambién

iluminadopor unasombrade luz.

Los monitoresrepitenel punto dondese encuentran,copianla luz, copianel

tiempo que esa luz empleaen realizarun recorrido por un espacio,muestranun

espacioen un tiempo de luzbajo el ángulodel suelo, El espacioquedaderramadoen

subandade luz, esdescritode forma tautológica(319>.

Como uno de esosantiguosrelojes de sol que existendibujadosen el suelo

de algún antiguopalacio (El Escorial) en los que la luz penetrapor unaventanay se

desliza en la estáncia iluminando líneas, números y símbolos astrológicos,

proyectandosu tiempo.Un reloj en nuestrocaso no tanto de tiempo comoun “reb~

de espacio”. La luz marca las horas espaciales(no temporales),la sala cambia

sucesivamenteen sucesivassalas,en unarepetición,unatautologíadel lugaren lugar,

tautologíaen las cámaras.Un reloj espacialde sol dondese venreflejadassus“horas”

espacialesen esatablavertical.

E
Mostrar el espacio,empaparsede él, ver cómo es por supropia luz, la luz

.3j queescapazde generareseespacio,espacioy luz generadoresde variadosespaciosy
a

~lucesbajo un mismo esquemade una multiplicidad. La luz que queda negra
-i

representadaen la tablaverticaldepintura.
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“T”, 1981.

“Video arte2-34’, Salade Cultura, Pamplona.

Descripción:

•Una barra de hierro de andamio, de color negro, está situada

horizontalmente,sujetapor sucesivasbarrasde hierro, formandosimétricos

ánguloscontrapuestos.

•Estabarrahorizontalaparececortadaen variospuntosde su longitud, entre

cortey cortese colocansucesivosmonitoresde video a su mismaaltura y

sobre pedestalesblancos. Sobre esepedestalaparecenapoyadostrozosde

barras.

•La imagenestáticadel monitor reproduceen forma de “T” dos lineasque

resultanvisualmentedel grosorde las barrasde andamio,y que, completan

su descontinuidadfisica conuna continuidadóptica.

•Un magnetoscopioy un monitor, separadodel resto,reproduceel resultado

de continuidadvisualentrebarrasy monitores.

Un ejercicio en tomo a la fragmentacióndel espaciotridimensional y su

posiblecomplexiónen otro espaciobidimensional.¿Cuál es la dimensióncon la que

I cuentaun monitor? ¿Essólo plano? ¿Estridimensional?¿Esplana más e! uso del

z factor tiempo?
.3

1
e’>‘U Tambiénes un ejerciciode geometría,geometríaplanay geometríaespacial,<3

la oposicióny unión entre ambas:la perpendicularidadestablecidapor la “T” plana,

comodos ángulosrectos de unos brazosextendidos,comoen los dos brazosde la

letra. Se repite una expansión del medio en el aire que queda entre todos los
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elementos.Un andamioqueseconvierteenla alegoríadela construcción,un andamio

continuo-descontinuoen virtud dedistintosentornos.

Es posiblehablarde problemasde pinturaen estavideo-instalación:podemos

contemplarlo que pasaentreunaimagentridimensionaly lo que sucedecon ella, su

variación,al pasara imagenplana.Podemoscomprobarque la imagentridimensional

comporta en sí misma múltiples visiones planas, es la unión infinita de todos los

puntosde vistaen perspectivaa la vez; mientras,la imagende los monitoresno varia

n en ángulo ni en efecto: es siemprela mismaimagen desdeunaseriede puntosde

vista paradojicamentemuy amplios (lo que sucedecuandoel guía de un museo

advieneque el cuadro de un personajete estámirando siempre,te pongasdondete

pongas).

Confrontación,por tanto, entre imagen plana, (casi siempre invariable) e

imagen escultórica(variabledesdediferentesángulosde observación).Y unión, por

unasencillacontinuidadlineal, de ambasconcepciones.

La imagendel monitor esimageninmaterial que suplantala materialidaddel

hierro. El monitor cubreun hueco;cubre,sustentadopor la imagen,la nada,suplanÉa

lo fisico por su representación.Unión tambiénentrelo material y lo inmaterial. El

o hierro penetraen el espaciovideográfico.

1
.3

j
u
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ESCALES, 1989.

GaleríaEspais,tirona.

Descripción:

•Una galeríanormal, neutra,de paredesblancas.En unaesqumahay cuatro

escalonesy un descansilloque conducenaunapuerta,

•Unos cuadrosde &an formato, colgados en diagonal, con una de sus

esquinasapoyadaen el suelo.Un cuadroconunaesquinaen el suelo y la otra

en el descansillode la escalera.Los cuadrosrepresentancadauno y con

tintasplanasdosescalerascruzadassemejantesala de la sala.

•EI suelo estácubiertocon un materia] de color negroque actúade espejo

reflejandolos cuadrosmuy iluminados,(el restodel lugaren penumbra).

•Un monitor sobreun podio muy alto casi rozandoel techo. En él, imágenes

por fundido de esemismo espacio,imágenesmezclándosecon imágenesen

diferentes ángulos. Imágenesrealese imágenespintadas,de lo real y su

representación.

Unas escalerasque rompen la convenciónhumana lógica de vertical y

horizontal,la inclinaciónde las posicionesconvencionales.La existenciade un espejo

o negro en el suelo hace que la esquinadel cuadro sea la charnela puntual donde
‘1
~ comienza una imagen subterráneade otra escalera.Escalerasdobles, escaleras
e

i situadasmarginalmenteen contrade la gravedad,del sentido del peso.Escaleras
u’

~ doblesque sesuperponenla unaa la otra dirigiéndosea posicionesopuestasentresi yu
-i

opuestasa laposicióninclinadadel cuadro.
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De nuevo saturar el espacio de ese mismo espacio, representarlo

muitiplicadamente.Unir imagen real e imagenrepresentaday hacerque perdamossu

sentidoreferencialpor unatautología.

Imágenesen video quefundenambostipos de espacios,el pictórico y el real

o fisico. Sugerenciaespecularquenos sometea unamecánicavisual de! arribay el

abajoy de la diagonal.Desapariciónde los posicionainientosclásicosde horizontal y

vertical, pérdidadel sentidode la gravedad.Unasimplicidadespacialquesumergenal

espectadoren el juego(32!).

Presenciade la pintura, hay cuadros,cuadrosrealistas, representancosas:

escaleras.Cuadroscon carácterrepetitivo: vahoscuadrosque representanlo mismo.

Y doblementerepetitivos: repitenunaimagenque seencuentraen el mismolugar, la

escaleratridimensionalal plano, el paisajedel paisaje.El monitor es tambiénpintura:

pinturaquecopialo real y que copiala copia(los cuadros)y que encimalos mezcla.

Códigosde representaciónvisual y espacialala vez.

o

1u
.3
.1
a
u’

¡uu
-í
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REFLEX, 1986.

FundaciónCaixade Pensions,(C/Montcada),Barcelona.

Descripción:

•Un gran espaciode 4 x20 m y 4 ni. de alto. En medio, un muro falso que

bajadel techo 1 m. y divide el espacioen dospartesiguales.En el suelouna

bandapintadade blancosimétricaconel falso muro.

•Suspendidode esemuretehay dos monitoresen alto y colocadoscon sus

pantallasiluminandoen sentidosopuestos.

•De ambosmonitorespartenunasestructuraslineales-prismáticasde sección

cuadraday que forman un granrectángulocolocadoperpendicularmenteal

monitor,uno de susladosesdiscontinuo,hueco,(dondeestáel monitor).

•Un gran rectánguloen posiciónhorizontal con la secciónde su estructura

lineal giradaala mitad y pintadoconcoloresprimariosen ampliasbandasde

diferenteanchura.Dosfocos cenitalmenteiluminan los lados del rectángulo

máscercanoal sueloy dejansusombrasobrela marcade luzcircular.

•Una bandahorizontal en la pareda la altura de los ojos e iluminada con

fluorescentestapadosaloja un largo texto ilegible de ladoa lado de una de

lasparedesmáslargas (322).

•En los monitores, imágenessintéticasen colores primarios que semejan

energías,choquesdepuntas,sensacionesmetálicas...(323)

.3
1•Banda sonoracompuestasintéticamentecon un silbido agudo y continuo

tu
con poca variaciónen susescalas.

Todala instalaciónen un espejoquesesitua en mediodel espacio.Un espejo

y, virtualmente,poderpasarde un lado al otro sin esfuerzo,con la ayudade la palabra
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o de la imaginación,pero sobretodo con la ayudade las imágenes.Pueses en un

espejodondeo biensealojanlas imágeneso bien esdondeseesconden.El espejoes

la intersecciónde dosespaciossimétricos,es el pasode unalinea, el pasoa travésde

los colores.Por eso las lineaspintadasde coloresprimarios, casi simulandoun arco

iris; un arcoiris quepodemosobservarque existecomoun fino relampagueoen los

cantosde los espejos.

Lasimágenesde los monitoresnosmuestranchoquesde puntas,de espacios,

de energías,el monitor -duplicado-se convierte, literaimente,en una cabezade

cerilla queestallaa arderen la intersecciónde los dos ladosdel vidrio. La estructura

rectangular,casiplanaen su volumen,es comoun granpercutordel espacio,comoun

grancondensadorde un hálito de dimensiones-o algoparecido-.

El sonido, con un silbido agudo, rompe: como el mido de un avión a

reacciónatraviesala barrerade la velocidaddel sonido,comoel ultrasonidorasgael

cristal.

El texto va de ladoa lado, comúna los dos reflejos, un texto imposible de

leer,no sepermitela lecturade untexto queuneamboslados,esosdosreflejos.

o El laberinto: el observadorno sabedóndese encuentra,estásdentro de un

I espejo,pero sin sabersi el “dentro”está-eshiera...
a

1
y,

taj

U
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FRANCESC TORRES

ELEMENTOS FORMALES Y CONCEPTUALES EN SU OBRA

1. Los mecanismosdel podery su fhtilidad. Todo su discurso se desarrollaen

tomoa esteeje sobree] cual sevienentodo tipo de calificaciones.Seobserva

un interéspor las cienciasespeculativasy sociales(325)

2 La velocidadcomo expresióndelpoder: senecesitala rapidezparamantenerse

en lo alto de la cadenahumana.La velocidadquedaatrapadapor el propio

accidentede esa velocidad: el parón repentino. La carreraal máximo de

potenciaparallegaraningúnsitio.

3. Juglar de lo épico: en sus epopeyasdel mundo contemporáneoel poder se

materializaen el armamentoy la confrontaciónmilitar; las ideologíaspolíticas

y religiosasse mezclan.La guerray su preparaciónsurgencomo tema(326).

Tambiénel militansmoy la violenciaeconómica(327)

4. El juego como factor infantil se prolonga hastaunamadurezinmadura. El
a

1juego de la autodestrucciónse dosifica en máquinastragaperras,en una

1 competitividadasesinaquesetransformaen deporte.El deportey juegode la
<3

guerra La guerrase agazapaen la sociedaden paz (328). El juegacomo la

guerrade la paz (329)
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5. Lasdiversasidasy vueltasde la historiatejidasconftacasosy pruebasfallidas

Ideashoyrevolucionariasy mañanadictatoriales.

Ideasy planteamientosapuestosen el espacioy en el tiempoqueconvergenen

un puntocomúnde la instalación.

Se ha convenidoen rescatadordel pasadoinmediato,en arqueólogode este

siglo, en recuperadorpara nuestra memoria de los acontecimientosmás

próximosy máslejanos.

6. La naturalezade lo humanocomo la máquinaimperfectaeirracionalquees la

mente; el hombrecomo un compuestode panes,una de las cuales es su

cerebro.La dificil conexióndel cuerpoconla mente.La evolucióndel hombre

y de las especies(331).Todosu trabajonacedeplanteamientosepistemológicos

(332)

7. Apropiacióndel lugardela instalacióncomosi setratarade un lugarde poder

mezcladocon la cultura, en el que se transgrede,en ciertos casos,el espacio

de la exposición.El lugar de la exposición es muchasveces vital para la

comprensiónde la obraexpuesta.

8. Conceptosy elementosde una instalaciónalimentana otra, produciéndoseun

efectodefeed-back.

a
t

9. El uso y los abusosque el hombrehacedel hombre, como victima de supropiaevolución(333).
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10. Fuertesconexionesconla historiadel arte, del cual extraemotivos e invierte

significados.Suestéticaseaproximaal neo-barroco.(334)

11 La amnesiadel pasadoinmediatoy del histórico,que provocaríala pérdidao

inexistenciade la identidadtienequeevitarse.(335)

12. La construcción de diferentes objetos que siempre desapareceno se

deterioran.(Estoesinclusoun titulo)

13. Diferenteselementosobjetualesy conceptualesinconexosentresí cobranun

significado concretoal ponerseen contactolos unoscon los otros. Se crean

asíasociacionesbrillantes.

14. Trabajos escenográficamenteplanteados, iliefles de significado y de

contenido, frágiles en su consistencia visual, aparecen siempre como

arquitecturasperecederas,escaparatesde un momento breve, instalaciones

quesabenque desaparecerán.(336)

15. Iluminación teatralizantede zonas amplias en oscuridady penumbraque

contrastanconotraspequefiasmuy iluminadas,como con luz de iglesia o de

megalómano,consiguiendo que los objetos queden sacralizadosbajo la

iluminación.

1
y,
tU 16 Composicionesespectaculares,(con gran desembolsoeconómico),que han
<3
s

sido muy desarrolladasespacialmenteen lugaresamplios. Composicionesque

atiendena esquemassencillosde composición,simetría,circularidad,espiral...

315



El conceptualcatalán: FrancescTorres

Aparecenenvueltasenunasensaciónde caossobreel queteonzar(337)

17 Importanciadel texto escritoen tomo a las obras, la construcciónconceptual

atiendea esquemasmentalesmuy elaborados,que se basanpreviamenteen

unadocumentaciónamplia(338).

18. Empleo del Súper 8 en los inicios, antesde la apariciónmasivadel video.

Investigadorde los alboresde las video-instalaciones.Hay unacontinuidaden

el procedimientode trabajoentrela peiculade Súper8 y la cinta de magnética

de vídeo. (339)

19. Desencantadode la ideología y la política, se siente obsesionadopor la

infanciay la historia.

20. Trabajosexigentescon respectoal espectador,un espectadoriniciado en el

mundodel arteque sabedecodificarsignificacionesy simbologias.Catálogosy

libros de artistacompletanla percepciónvisual. Se obliga a reflexionarsobre

temasbásicosde la condiciónhumana.(341).

21. La política y la economiaimpregnansusobrascomo contenido(342). (Simula

unacontinuidaddelos libros de Hausser“Historia socialde la literatura...)

Ilustrador de los mecanismospoderososque muevenal ser humano(343). “El

1

1artemeinteresacomoactividad,comosedimentaciónde unafonnade percibirel mundo, de analizary manipularel contextosocial y de dilucidar en qué
-i

consistevivir. El arte no me interesacomo contenido ni como problema’~

(344).(Ver observaciónen345).
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EL CARRO DE FENC, 1991.(EL CARRO DE HENO).

Centre dAn Santa Mónica. Generalitat de Catalunya, Barcelona.

Descripción:

•Un gran espacio(un patio de un conventocubierto) aloja en su interior un

camión-tractor4 X 2 Pegaso-Troner1237 TTX, con un tráiler de madera,

conmedas,tambiénde madera,de carroantiguo.

•Sobreel tráiler hayunospaquetesde paja,encimade los cualesunaestatua

de cerade CharlieRivel abrelos brazosen posicióninterrogante.

•Apoyadosen la pajahay cuatroescaleras,unahorca,un garfio y trozosde

ropa.

•Rodeando el camión yacen veinticuatro bicicletas rotas y chafadas

distribuidasal azar

•En un espacioal costado,docechimpancésde tamañonatural y fabricados

con fibra de vidrio parecenleer un libro con cubiertasrojas; estánsentados

sobreunassillas consu asientoa 1,70m. de altura.Las sillas se sitúan sobre

unatarima,de tal modo que debajode cadasilla hayun motor eléctricoque

no se ve y que a travésde un troquel en el suelohacenque giren sobre si

mismasadiferentesvelocidades.

•Seispantallasde metacrilatode 180 X 240 cm, y un video de seis canales
sincronizados.Sobre estaspantallasseproyectaunavorágine de imágenes:

•1
las manifestacionesde la Plazade Tianamenen Pekíndel año 1989, trozos

BU del cuadro “El Carro de Heno” del Bosco,monosen su hábitat natural, los
u
-i ojos de un vagabundocon la mirada fija, destellosde luz y fUego. Las

imágenesaparecenmuy ampliadasen su trama,creándoseun efectopictórico

en el quepredominael tono azul,

317



El conceptualcatalán:FrancesoTorres

•Una bandasonoraquebien podríaser definida como un continuoagónico

de voz.

Seponede manifiestola banalidadde las intencionesde vidadel serhumano.

Sedaunatraspolaciónde elementosque nosconstruyenun rompecabezasmentalcon

susdiferentespanes:Por un lado el componentefisiológico y evolutivo del hombre

representadopor los monosque leen libros, ironía a la vez de la inteligenciahumana.

Sustitucióndel cuadro(El Carrode Heno) por el objetomodernode un camión,y de

los ocupantesde la partesuperiordel carro por un payasoen actitud interrogativa

Objetos (bicicletas, ropas...) que parecenhaber sido sacadosde las imágenes

proyectadas.

Se ha representadoel cambio politico desdeel Mayo del 68 a la plazade

Tianamén,y, partiendode ese eje, se nos ha preguntadosobrela naturalezade los

cambiosy de todaslas intencioneshumanas.

Aparentemente,no hay una búsquedade resultadoestético,más bien se

persigueel impacto de la sensaciónperceptivaprimero y, después,el martilleo a la

inteligencia,constanteéstaentodoslos trabajos.

Estainstalaciónviene rodeadapor unasedede objetosque son jeroglíficos

~ de las relacionesde todo tipo de poder.Un acercannentoa un neodadaismode corte

I comprometidocon la historia y los hechos sociales, con la inteligencia del ser
y>

‘M humano.u
-i
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“OLKONOMOS” 1989.

Whitney Museum ofAmerican Art, NuevaYork, Bienal 1989.

Descripción:

•Una copia, a idéntico tamaño,de la estatuadel Zeusdel caboArtemisa(el

original se encuentra en el Museo Nacional de Atenas); es una pieza de

bronce con el torso mirando al frente, la cabezade perfil y los brazosen

cruz, que sostieneen su mano derechaun bate de béisbol en posición

horizontal.

•Frentea su caray perpendicularal batependeuna lámina de plexiglás de

unos2 x 3 m. Sobreéstaseproyectaun video de dos jóvenesnegrosque se

dedicana limpiar parabrisasen las callesde NuevaYork.

•Un pequeñomonitor, queestáatadoconunasogaa susijares y genitales,

cuelgacasi a ras de sueloentreambaspiernas.Todo estásituado sobreuna

tarimarectangularde unos50 cm. de alto. El monitor reproduceimágenesde

Wall Street, concretamentedel entresuelode la Bolsa de Nueva York.

Intercaladascon las escenasde caos financiero aparecenimágenesde una

carrera de automóviles de alta tecnología y una de sus posibles

consecuencias,los accidentescon flamas.

‘Un gran rótulo en letras doradascon el nombrede OIIKONOMOS surge

1 trasla instalación.
e

j •Lasparedesson iluminadasconfocos contrapicadosquecreanhacesde luz
y,

BU (un escenariodel gustodedirigentesmegalómanos).
-s

•Enun rincón de la salahayun sillón de ejecutivo,en aparienciacaro,sobre

el que sehan depositadoun mono completode piloto de carreras y su casco,
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con diversos logotipos de patrocinadores comerciales claramente

distinguibles}Ver 316)

INCDENTES

El préstamodel ZeusdecaboArtemisaal WhitneyMuseumofAmericanArt

fUe concedidoconel beneplácitoy la mediacióntanto del QueensMuseumcomodel

MetropolitanMuseumof Art. Sin embargo,el 11 de Mayo, el departamentode arte

griegoy romanodel Metropolitancomunicóal WhitneyMuseunqueno autorizaríala

exhibiciónde la réplica de Zeusconel batede béisboly el monitor de videoy que, si

taleselementosno eranapartadosde ella, retiraríala esculturade la exposición.Por

petición del artista,el Whitneycerró la instalaciónel 11 de Mayo y volvió a abrirla el

19 deI mismo mesconel batede béisboly el monitor colocadosen el suelo,al pie de

la estatua.Fuerade la galería,fUeronexpuestosunafotografia de la instalaciónen su

estadooriginal y un texto explicandolo ocurrido. El incidenteatrajo el interésde la

presa,buenapartede la cual se adhirió alos interesesde Torresy del Whitney. El 23

de Mayo, Torresy JohnG.Hanhardt,conservadorde ciney video del museoWhitney,

mantuvieronun debatepúblico sobre la controversiaen la galería. Entretanto el

Whitney concertóla cesión de otra réplica con David H,Cline de Texas. El 12 de

jumo la copia del MetropolitanMuseumof Art fUe devueltaal QueensMuseumy el

día 14 del mismomesOikonomosfUe abiertaal público en suestadooriginal.

1
Un elementoestéticoes cambiadode categoríay provocaun escándalono

e

J esperadocomo en los buenosmomentosdel dadaísmo(cuandosepintó una Mona

Lisa conbigote). Una esculturaque es traspuestaen su energíay significación, un
-i

dios en tensióndoble: en su potencia(genital) y en su acto(manual).Dos tensiones

perpendicularesentresí y en equilibrio que nos montanun vaivénde significaciones

junto con un mono de motorista tirado o suspendidode un sofá para un alto
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ejecutivo. Unapobrezarepresentadaen imagenbasculandoen un tenible equilibrio

sobre una riqueza y orgulloso de poder. ¿Qué significa la palabra griega

“oikonomos>’?.Solo los cultos másavezadoslo saben,y sabendescifrarun contenido

provocadorde la instalación.

Elementos aparentementelejanos entre sí, usados con vehemencia,

encuentranuna dimensióncomún y nos ofrecen un diálogo perfecto. Un diálogo

teatralen clave de representaciónpatrocinadapor marcas,mientrases iluminado por

el oro y el linipiacristales. Estas dimensionesdiferentesexpresanlas cualidades

divinamente humanas.Un zeus, en una posición de tensión aéreay libre en su

exhibiciónhabitual,ha sidocontaminadopor unade las cualidadesmáscochambrosas

de nuestrapropianaturaleza.

Un teatro no deja de ser un espacio para la reflexión, un lugar donde

establecerconexionessimbólicas.

Unaesculturaclásicaha sido convenidaen un ready¡nade socio-económico

(347).

En suma, nos encontramosante el tema de la violencia económicay las

clasessociales(348).

3
e

•1
y,

BU
<3
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DROMOS INDIANA, 1989.

IndianaStateMuseum,Indianápolis.

Descripción:

•Un magnifico salón que es a la vez recibidor de un museo, con techos

altísimos, en cuyo centro cuelgauna banderade los EstadosUnidos de

Norteaméricade 5,50x 6,60m.

‘En el suelo, disefiado con una gran estrella incluida en un círculo, hay

cuarentamonitoressobrelos cualeshayun cochede carrerasNovi de 1963

restaurado,

•Una copia de escayolade un caballogreco-romano,un cascode carrerasy

un cascomilitar estándistribuidosal lado de los monitores.

•Tres canales de video emiten constantementey en parpadeocontinuo

imágenesde anuasmilitares, carrerasde coches,níflos jugando con esas

armas,banderas,el circuito de Indianápolis,caballos,caballosal galope,un

funeralmilitar, actosdela sociedaddel lugar, misses,etc...

El asfalto es sustituidopor la imagen,una imagenquesostieneel símbolo

por antonomasiade la velocidad,consideradacomo esenciadel poder (349). Una

I imagenquemira haciaarriba,unaimagenqueesla peanadondesesustentael propio

~ accidente.Es antetodo la imagen del imperio,la marcadel S.P.Q.R.queyacesobre
a

I unainmensabandera;el cocheescasi un objeto sacro:En la Ilíada,Ate caminasobre

A’¿ las cabezasde los hombres;aquí, un coche(antiguedadreciente)caminasobre lasU
-i

imágenesde la guerra,de la Américaestadounidensemásprofi.rnda, la que es servil a

ese imperio. El coche se eleva impactantesobre su propia representación.“Las

carrerasdecochesson la quintaesenciadel capitalismo”(350)
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DESTINY, ENTROPY AN]) JUNK, 1990. (DESTINO, ENTROPÍA Y

CHATARRA).

Capp StreenProject, SanFrancisco.

Descripción:

•En una sala que se asemejaa un garaje hay siete automóvilesde lujo

accidentadosen un choquefrontal.

•Sobrelistones,colocadasala alturade los ojos,serepartenentrelos coches

diferentesfotograflas de esculturasantiguas,con la nariz partida y la faz

erosionada.

•Enel suelo,unapantallaconstruidacon sal.

•Seproyectancontenidosen torno a! podereconómico-político:Walt Street,

manifestaciones, discursos, mezclados con retratos escultóricos de

personajesantiguos, casi todos con la nariz partida y maltrechospor los

avataresy por el pasodel tiempo. Imágenesen las cualesseda importancia

tanto al primer plano, comoa la magnitudde la imageny la reverberación

producidaen los cristalesde sal.

La sal era moneda,sobreella seha proyectadoel nuevopoder,la historia

Icomo

una velocidad hacia una nada que provoca la “nasoclastia” (ruptura del

~apéndicenasal). Los antiguosostentadoresdel poderseestrellaronen su vehículo de
.3

Ilujo
arrastrandoa los demás.La velocidaddel podery su accidentese nos muestra

~ágilmentey nos adviertede su peligrosidad.Una excesivarapidez no es lujosa a la
s

postre, no permanece,no es quieta; sin embargo, la carrera es obsesivapor

conseguirla.Escenográficamenteun choquede la historia,y unasesculturasmuertasy

partidasen suángulomásveloz,nos adviertende la caducidaddel poder(351).
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PLUSULTRA, 1988.

Kunstforum,Nationalgalerie,Berlin Oeste.

Descripción:

•Un tiovivo antiguo de tamañonatural gira en medio de unasala en la que

haydispuestoscircularmentea su alrededordiferentesobjetos,los restosde

un lugar en rumas (352): la embajadaespañolaen el Berlín nazi, ahora

abandonaday reducidaa un despojo.Un edilicio del cualseextraenrestosde

papeles,un piano roto, muebles,utensiliosde cocina...

•Una docenade monitores colocadosen dispersiónentre esospedazos,a

diferentesalturasy en distintasposiciones.

•“B. La cinta de video de trescanalesexhibidaen la instalaciónconstabade

materialescaptadosen el interior de la embajada,así como de otros

históricos,rodadosen Berlín durantelos años30 y 40, queincluíanla caída

de la ciudad.No incluyenningunaimagende Hitler o Franco,peroreflejanla

común trayectoriaideológicay política de Alemaniay Españaduranteese

periodo.El canalprincipal arrancacon la imagende unamujer de aspecto

españoldesvaneciéndoseen el interior del edificio y termina con un niño

pequeñode cabello rubio limpiandoel suelode unade las habitacioneshasta

dejarlo como nuevo (353). En ciertospuntos se intercalala imagen de un

1 perro pastor alemánvagandopor las estanciasvacías,como si Ibera el
o¡ fantasmadela ideologíaquela construyó.
y,

‘U •En otrocanal se combinanla imagende un edificio desmoronándoseconla<3
-i

de un hombrediciendo “no”, negandola destruccióninsensatade vidas y

hogares.El hombreen cuestiónesunodelos acusadosen el juicio contralos
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conspiradoresque tramaronel intentode asesinara Hitler el 20 de julio de

1944:trasserinterrogadoy filmado en la corte,fue ejecutado.

ff1 tercercanalutiliza repetidamenteimágenesde los restosdel gran piano;

el sonidofue obtenidocon las cuerdasconservadasmedianteunaplomada

suspendida,cuyo extremoestabaen contactocon las cuerdas.La plomadaes

un útil de albañil, pero en la cinta parececonvertirseen una bola de

demoliciones,en un instrumentode destrucción:Construccióny destrucción

consiguentenersonidosde un pasadotransformadoque todavíaamenazael

presente.Al proyectarseel video a cámaralenta, el sonidodel piano no se

diferenciamuchodel generadopor unamáquinagigantescadesintegrándose.

Recolectarun pasadoantesde que se produzcarápidamenteuna amnesia,

unacosechade abandonoscon aura(354) mostradacasi tal cualen su propiogiro. La

ida y venidaa la cual nos sometela historia, unahistoria que pretendedesintegrarse

aun estandoahí. Las imágenesvídeo son explícitasy muy descriptivasdel momento

nazi y fascista.Migajas de una ideologíamuy ampulosacon la forma, tanto que Ita

propia forma la devora,la propia ambiciónla autodestruye.La representacióndel

podero el poderen excesoquedareducidocon el tiempo a una ruina. Los edificios

abandonadostienenunamagiaespecial,la intensidadvivida,

¡
a

1
y,
BU
<3
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BELCHITE-SOUTH BRONX: A TRANS-CUL¶HJIRAL AND TRANS-

HISTORICAL LANUSCAPE, 1988. (BELCHITE-BRONX SURUN PAISAJE

TRANSCIJLTURAL Y TRANSHISTÓRICO)

University Gallery, University ofMassachusettsat An,herst.

Descripción:

‘Nos encontramos ante unas maquetasde edilicios derruidos, fachadas de

bloques de viviendas reducidos a paredesy ventanasrectangularesy

regulares,fachadasde casasde pueblo,cuyo tamañoseadaptaa la altura de

la salade exposiciones,acentuandosu propia escenografla.Estasfachadas

pintadasde blancodejan entreverotrascapasde pinturasocresy marrones.

En cada ventanahay una vela encendida.

•Además,la chatarraaccidentadade un cochedeportivosin ruedas,pintado

de blancocomo las paredes,con los cristalesrecubiertosde pinturatambién;

sobreel techo,un monitor vídeo.

•Una canastade baloncestocolgadadel techo.Debajootro monitor ‘Ideo.

•Unasbolasgrises de unos 30 cm. de diámetrose repartenal azarpor todo

el espacio.(Bolas-bombas,bolas-pelotasde baloncesto).

•Una iluminacióndramáticadejazonasmuy iluminadasy otrasenpenumbra.

•Imágenes video que reproducenjugadoresde baloncesto, guerreros,

camposde juegoy de guerra,ciudadesabandonadastras un bombardeoy
a¡ otras incendiadas.Mezcla sistemática,con un ritmo dramático. Visualmente
u>
BU
U seunen las dos ciudades(355)
-i

Estamosantela mixtura de dos lugaresalejadosen tiempo y en espacioy sin

relaciónobjetiva, queson puestosa bailarjuntosel mismo lenguajeque en el fondo
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los articula y que el autordesnuda.Dos lugaresque suftende la ambición, de la

estrategiadel poder.

El fuego incendiarioy destructivose presentacomo símboloúltimo de la

degeneraciónque debepurificarsepormediode las llamas

El deponey la guerra,susconexionesdirectas.

Hemosde deambularpor un espaciototalmentedesestructuradoy caótico

dondetodaarmoníaha sido abolida,por un paisajeeminentementeurbanodestrozado

y horrible, un paisajequequeda fantasmalporque ya no tienevida, nadie lo habita,

amboslugarestan alejadossonel mismolugar, al latir el mismoespírituen ellos. Un

espíritu de ruina no romántica,más bien anti-romántica,pues provocauna rápida

huida. El espaciohaquedadoputrefactoy huelemal.

También se nos dice que en las gnerrasson necesariamenteutilizados los

fusilesy las bombas,quepuedenserde otro tipo y provocarel mismojirón, la nñsm.a

herida.

1
a
0t
c1
y,tu
U
-i
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THE DICTATORSHIF OF SWIFTNESS, 1986. (LA DICTADURA DE LA

VELOCIDAD)

La JollaMuseumof ContemporanyArt, La Jolla,California.

Descripción:

‘Una ametralladoraen medio de unagran salailuminadaconuna luz cenital

marca un circulo en el suelo (el resto está en oscuridadtotal); aparece

rodeadapor veinticuatrocubosde acerogalvanizadollenosde agua(356).

•Detrás,seis monitoresformandounasemicircunferenciaseelevana 1,70m.

de altura, montadossobre basestrasparentes.Dentro de cadauna de las

basesse halla un motor eléctrico que activa una varilla metálicaunida a un

cochede carrerasde juguete.La varilla sedesplazalentamentehaciaatrásy,

en un momento dado, salta bruscamentehacia delante, obligando al

cochecitoa golpear un cascomilitar colgado ante él, como si Ibera una

campana.

4-Una cinta de ‘Ideo de tres canalesse exhibeen los monitores;el primer

canal en el monitor númerouno, el segundocanalen los cuatromonitores

centralesy el último canalen el último monitor de la derecha.El primercanal

muestraun cochede carrerasgirandosobresusejes;un equivalentehumano

apareceen el tercer canal: la cabezade un soldadoherido deplomándoseal

tiempo quesusojos se cierran. El segundocanal tiendeun puenteentrelos
.3j dos exhibiendoun collagehistórico con documentalesbélicosque subrayan
y>
BU la aceleraciónartificial motivadapor el uso demáquinas.
U

•EI sonidocorrespondea un toquede campanassintetizadoque pareceser

producidopor los cochecitosal golpearlos yelmos.
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Lo militar ha sido golpeadopor la velocidadde lo industrial Un armaen el

centro; el hombregira sobre sí mismo. Una instalación creaun ritmo que circula

desdeuna posición central hastacadauno de los monitoresa una velocidad casi

religiosa.

Un arma bien centrada es amenazadapor el agua, considerada el

transformadormáximo, quizás el mayor emblemadel poder (claramenteexpresado

porLao-Tse).El aguaoxidael armapocoapoco,hastadeshacerla.

1
e

t
.3
e
y>

‘U
U
-s
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TOYS GET DAMAGED, AN <A)RISTORICAL DIORAMA, 1986. (LOS

JUGUETESSE ROMPEN,UN DIORAMA (A)H.ISTÓRICO.

Circulo deBellas Artes,Madrid, II Festivalde Vídeo.

Descripción:

4-Tresmonitores‘Ideo sobretresbasesnegrasreproducenlos trescanalesde

“La Dictadurade la Velocidad”.

4-Tresfiguras de cerade trespersonajesfamososa tamañonatural: Ronald

Reagan (representandoel capitalismo duro), El ayatolá Jomeiní (el

fbndamentalismoreligioso>, Stalin (el comunismoreal). Una campanaflota

sobrela cabezade Reagan,oscilafrenteala carade Stalin,y caede la mano

de Jonieini. Las tres figuras distribuidasen el espacioestánajenasentre ~i

dándosela espalda.

4-A la entradase encuentrandos cajastransparentes:unacontieneun coche

de carrerasy la otra un soldado,ambosde juguete y ambosenvejecidosy

usados.

•EI sonidoconsisteen el tañerde campanas.

•La iluminación es cenital y puntualen cadauna de las cajas; el resto del

espacioestáa oscuras.

1
• El poder seha encanadoen falsos hombres,que son maniquíes,casi una
8
j representacióndestructivaal ser sustituidos por personajesde cera. Velocidad y
a
y>

~ poder llevadospor comportamientose ideologíascontrapuestas.Un contrapuntolo
-i

marcanlos juguetes.Sobreestosdosejes,nimios,semuevela instalación.El hombre,

mientrastanto,gira en la luminosidaddelos monitoressiempreen la mismahistoria.
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TUTE GLADIATOR’S HOUSE (HAS AN Ar11C), 1985. (LA CASA DEL

GLADIADOR (TIENE TRASTERO)

Palau Robert, Barcelona, “Barcelona-París-NvaYork”

Descripción:

•Se ha instalado en el recibidor con escalera de mármoles de un antiguo

palacio noble de la ciudad.

4-Una maqueta de un barco militar está rodeada por una serie de naipes

esparcidosal azar,

•Un cañón militar en el que se ha colocadocon un monitor de ‘Ideo que ha

sido atadocon unacuerdaa su base.

•EI monitor muestrados manos que, de forma compulsivay reiterada,

construyenun castillo de naipeshastaque sedesmoronay, a continuación,

vuelvena reconstruirlo.A estasimágenessesuperponenritmicamenteotras

relativasa la historiade estesiglo.

4-Junto al cañónse levanta un pequeñaciudadhechade naipes,en cuyo

centro se yergueuna figura a tamaño natura]de Lenín, con unapequeña

partede la ciudadcolgadaaescasoscentímetros(o escapando)de su mano.

4-Cercade la ciudad,un obeliscode unos2 m. de altura,cuyapartesuperior

transparenteencierra,en su interior, dos dadosque son lanzadoscada ¡5

1 segundos,pormediode un mecanismoquesehacolocadoen su base.
~1j 4-Estos dos monitores lateralesexhibenlos otros dos canalesde la obra a

cadalado del recibidor, dondeseencuentraunavitrina contresestantes.En

cadauno de ellos, sehamontadoun escenarioqueejemplificauna situación

de la vida real con juguetes(coches,soldados,vaquerose indios) entrelos

queapareceun monitor de cincopulgadas.
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4-Entrelas dosvitrinas estácolocadoun dibujo enmarcadode un retrato del

abuelodel artistarealizadopor un compañerode cárcel despuésde la Guerra

Civil Española.El dibujo lleva la dedicatoria:“!Pep!. Si no esunaobra de

arte por lo menoses un recuerdocarcelariode Sierra”, fechadoel 10 de

octubrede 1945.

•EI dibujo serelacionaconel sonidode la obra,consistenteenun rumorque

se va haciendopocoa pocodiscerniblehastaconvertirseen unavoz humana

que dice: “El arte y la política tienen más en común de lo que podría

suponersea primeravista: en amboscasosel punto de partidaconsisteen

propuestasintangiblesque puedenprevalecertan sólo por consensoo por

imposición”. Estasfrasessepronuncianen ruso.

Se tratade unapuestaen comúnde diferentesnivelesde comunicación,uno

el doméstico,el propio del sentidohumanode las cosasen una situacióndificil, el

sentidodel azar,el del juego..La búsquedade la utopia, las ideasporlas que selucha,

el lugardel arteen nuestracivilización (357)

El arte, reflejo absolutodel mundoque rodeaa esacreaciónartística,sobre

todoporserun reflejo del poder,surge,en ciertoscasos,comoactividad-resultadode

un excedenteo económicoo temporal...Unaliberaciónconrespectoa esetiempo.

¡ Se crea un recorridode significaciones,con una realimentaciónde ideasy
.3

materialesanteriores(358),conpuntosde atencióncentralesy secundarioscomo un1 ~grancuadro o bodegón barroco extendido dentro de un espacio. Son unos enlaces
que van desde la diversidad a la totalidad.
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PATHS OF GLORY, 1985. (SENDEROSDE GLORIA).

Fine Arts CenterArt Gallery,StateUniversityofNewYork, NuevaYork

Descripción:

4-La instalación consiste en cinco videojuegosde invasoresdel espacio:

cuatrode ellos operativosa 25 centavosde dólar por partida, y el quinto

dotadodeun monitor de ‘Ideo conunacinta monocanal.

4-La cinta exhibe un collage de documentalesbélicosrodadosen diversas

guerrasde nuestro siglo, manipuladasy organizadasde manera que se

asemejenaun videojuego.El empleode invasoresdel espacioalude,además,

a los marcianoscomo metáforadel otro, tal y como ocurre en algunas

películasnorteamericanas.

•Lascinco máquinasestándispuestasen forma pentagonaljunto conalambre

de espinos,escombros,bidones de aceitey otros objetosque ocupanlos

espaciosvacíosentreellas. Uno de éstossirve como puertade accesohasta

el interiordel pentágono.En su centroseencuentraun escritorioblanco,sin

característicasespeciales,y un sillón. El efecto generalse sitúa a mitad de

camino entre un campamentomilitar, un puestode mando,y un salón <le

juegosrecreativos

•Una pared flotante situadasobre el conjunto efectúauna proyecciónde
a• diapositivasmediantetresaparatoscomputarizados.Susimágenes,extraídas
a
b

tambiénde diversasguerrasacontecidasduranteeste siglo, correspondena

U fotograflastomadasde un monitor de‘Ideo, con la finalidad deobteneruna
-i

texturaelectrónicaagrandaday retocadadespuésa mano para producirun

efecto que aludierasimultáneamentea la pintura (un medio tradicional de

3:33
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plasmarlos acontecimientosépicos e históricos)y a la televisión (el medio

que hoy en díalos trasmitehastanuestroshogares).

•Enun extremodel espacioyaceuna seriede camillas militares, sobrecada

unade ellas aparecedibujadoun monigotey, en su parteinferior, el nombre

estampadode unabatallafamosa.Uno de los monigotesestá dispuestode

maneraque parezcareposaren un catafalco,otros cuelganen lo alto de las

paredeslateralesen un intento de dar a] espacioel aspectode un ambiente

sacrificiál, quizáde unaiglesia.

4-A la entradade la galería, una pieza de metal con las palabras“valor”,

“rapidez” y “determinación” es golpeadarítmicanientepor un palillo de

tambormecánicoquela haceretumbar.

4-El sonidogeneralde la instalacióncorrespondíaal de un vídeojuego.

Similitud entreel juegoy el armade guerra(359), banalizaciónde lo militar a

través de una máquina. Máquinadespersonalizadoradel acto de matar.Es a la vez

unareflexiónsobrelo quenos incita al juego, al ganary perder.

Clave de humor de muchísima acidez e ironía, los registrosbélicos son

mostradosbajo la somadeljugueteaumentandosuvalorde objetosterribles.

a
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CLAUSEWITZ’S CLASSROOM AND/OR ~{ALTA BEGINS AT SCHOOL,

1984.

(LA CLASE DE CLAUSEWITZ Y/O YALTA EMPIEZA ENLA ESCUELA).

StedelijkMuseum,Amsterdam,“The LuminousImage”.

Descripción:

4-Varias filas de bancossugierenuna clase. El pasillo que corre entre los

bancosesmásanchoa la entradaque en el otro extremo,en dondesehace

muy estrecho.Los bancosestánpintadoscon una gradacióncromáticaque

va de un color casiblancoen la entradahastallegar casi al negroen el otro

extremo.Todoestoproduceunadistorsiónóptica de la forma, por lo demás

regular,de la clase,

•Exactamenteenfrentedela última y másbajafila de bancosyaceun montón

de escombrosprocedentesde un edificio incendiado frente al Museo.

Algunos de los ladrillos estánpintadosde diferentescolores,de suerteque, a

travésde unasimple asociación,puedanformarsebanderasnacionales.

4-Entrelos ladrillos yacenlos retratosenmarcadosde Churchill, Roosevelty

Stalin, los dirigentesque, en la Conferenciade Yaba,trazaronlos límites del

contemporáneomapageopolíticodel mundo.

4-Sobreel montónde escombrosseencuentraun pupitrey, encimade él, una

• granjaula conunaboaconstrictorenroscadaaunaramay aun micrófono.
a¡ •A la derechacuelgade la paredsituadatras la jaula un dibujo italiano del
u,

BU período con un un un
u fascista niño sosteniendo palo y libro, cuya sombra

correspondeala de un soldadocompletamentearmado.

4-Cinco monitores situadosal azar descansansobre los bancos,orientados

haciala serpiente.
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4-Los monitoresexhibenun ‘Ideo nionocanalconun collage de diezminutos

de duraciónque muestraa un grupo de niños jugandocon armasen un

museomilitar y materialhistórico correspondienteal episodio de Yalta; en

diferentespasajesde la cinta, la imagende un estómagohumanorespirando

aparecede manerafija en la pantalla duranteun momento, sugiriendo la

presenciade unapersonasentadaen eseprecisolugar.

4-Los bancoseran accesiblesal público, que podía sentarseen ellos; sin

embargo,dadoque los monitoresestabanorientadosen sumismadirección,

debíanvolverseo adoptarposicionesforzadas,de suerteque terminabanpor

remedarel comportamientodelosniñostraviesosen clase.

4-Los sonidosprocedentesde la jaula de la serpientesugeríanunaconferencia

acercade la geopolítica,de la naturalezadel poderpolítico y de la guerra.La

susurrantevoz queresultabahabíasido procesadaparaquesonaracomo una

mezcladevoz humanay de reptil.

La serpientehacereferenciaala partemásantiguadel cerebrohumano,esa

parteparece ser que es la que intenta dominar el resto del comportamiento

delimitándolo bajo sus propios parámetros.Un aula que es el jeroglífico de la

utilización primerade la información sobrelos infantes (361). Se nos advierte de las

ftiertes precaucionesquesehan de tomarconrespectoala informaciónquesenosha

dadode pequeflo.En la infanciase introducela idea de nacionalismoasí como una

a seriede informacionesque determinanunamanipulacióndesdeel poderpolitico para
.3

Ila
pervivenciade un estatus.

y>‘u
U

El espectadorse ve obligado a mirar hacia atrás para ver la realidad

verdaderaofrecidapor los monitores,colocadosfrentea los escombrosde banderas

queyacensobreel estrado.
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JEAN’S LOST NOTEBOOK,1983.(EL CUADERNO PERDIDODE JEAN)

MuseumofFine Arts Division of theMuseumof New Mexico, SantaFe, “Video as

Attitude).

Descripción:

4-Recreaciónde la forma de una taukz (o mesa, monumentomegalítico

menorquínen forma de T con dos piezas:una vertical y otra horizontal)

mediantepiezasde un juego infantil de construcciónampliadashastauna

alturade 4 m.

•Una cinta de ‘Ideo dotadade seis canalesy exhibidaen seismonitorescon

formato de cinta sin fin. El primer canal mostraba un secuencia

ininterrumpidade una tauki al amanecer,con el sol asomándoselentamente

entre las piedras.El segundocanal presentabados manosconfeccionando

unataula conpiezasde un juegode construcción.El tercercanalofrecíauna

panorámicade los diferentesmonumentosmegalíticosde Menorca,El cuarto

canal recogíauna larga secuenciade la cima del Empire StateBuilding de

NuevaYork. El quinto canal mostrabauna excavaciónarqueológicaen

curso. El sexto, con imágenes bélicas. Los monitores de ‘Ideo eran

emplazadosen el espacioa modo de cascotes,comolas piedrasque, en un

contextoarqueológico,constituyenfuentesdeinformacion.4-La bandasonorasurgíadel interior de la estructuraen forma de taula sita
.3

1 en la partecentral. Estabaconstituidopor un collage integradopor vocesde
<.5 nifiosjugandoen un parquemezcladascon el mido deun martillo perforador

semejanteal tableteodeunaametralladora.
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TOIJGHLIMO, 1983.(LA DURA LIMUSINA).

AndersonGalleiy, Virginia CommonwelthUniversity, Ritchmond.

Descripción:

•Una maquetade maderade tamañonatural,correspondienteaun carro de

combate,presentael momentomismo de abalanzarsesobrevarias filas de

sillas, a modo de foro social horizontal e indefenso,en el que la gente era

tantomásevidentepor sumisma ausencia,

•En el carro de combatese abríancinco ventanitas,dos a cadauno de sus

ladosy otra en la parte frontal, a través de las cualespodían‘Islumbrarse

pequeñoscompartimientos,cadaunode los cualesconteníauna iguanaviva

(las tripulaciones de los carros de combate suelen constar de cinco

miembros).

4-Detrás, en uno de los lados del carro de combate, una cinta de ‘Ideo

monocanalera, simultáneamente,exhibidaen un monitor y proyectadasobre

uno de los rinconesde la sala (generandoaquí una imagen pentagonaly

distorsionada).

4-Al otro ladoselevantabaun pequeñocastillo de naipes.

4-Todosestoselementos(canode combate,sillas,castillode naipes,iguanas)

aparecentambién,ya al natural,ya atravésdereconstucciones,en la cinta de

E
• ‘Ideo, que consisteen un collage de materialde archivo, noticiasy tomasde

1estudiode juguetesy miniaturas.
y>
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STEEL BALLS, 1983.(BOLAS DE ACERO)

UniversityofColorado,Boulder,Colorado,“Cometaries”

Descripción:

4-Una pelicula proyectadaen la pared más alejadade la galeria en unas

dimensionesde 2,50 X 1,50 m. aproximados.Estaesuna copiaen 16 mm.

de un día de julio del año 1944 en el que laOctavaFuerzaAéreadel ejército

norteamericanollevó a cabo una extensaincursión de bombardeosobre

Schweinfurt, Alemania,en un intento de destruir la industria de cojinetes

concentradaen estaciudad (setrata de unade las incursionesaéreasmejor

documentadasde la SegundaGuerraMundial). Una películafilmada desdeel

punto de vista de quienespilotaron los avionesy soltaronlas bombas.La

películaha sido trucadaa manoparasugerirel ambientesurrealistay caótico

del combate.

4-A cadalado de la proyección,un monitor muestrael mismometrajea una

velocidadtresvecesmenorde lo habitual,produciendola impresiónde una

imagenonírica.

•EI sonidoqueemanadelos monitorescorrespondeal queseoriginaal jugar

en una máquinadel millón, tambiéna una velocidadtresvecesmenorque la

1 normal.
E
~1 4-Enfrentede la proyeccióny los monitores,quincemáquinasdel millón están
*

b

1 dispuestasen forma de avión. Todaslas máquinasfuncionan,y es posible
U jugar en ellas insertando una moneda de 25 centavos (de dólar) por
-i

partida.(ver362)
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4-Cincuentasiluetas recortadas,en forma de aeroplanoy sugiriendouna

formaciónde vuelo, se encuentranmontadassobreunaparrilla situadaen la

partesuperiorde las máquinas.

•A cadalado de la galeria,apoyadocontrala pared,fue colocadoun avión

recortadocon el morro haciaabajo; una luz parpadeantetras él le dabael

aspectode un bombarderotocadoque caíaen picadohaciael suelo.

4-El registro sonoro es una mezclaentre los golpes de las bolas en las

máquinasy el sonidode motoresde avionesvolandoy cayendo,junto con el

del bombardeo.

El juego peligroso de la guerra es banalizado continuamentepor los

ostentadoresdel poder.Un abuso de elementosinconexosson conectadospor los

valoresde competenciay aventura,centradaen el eje de la conquista,el totalitarismo

y el control ideológico,asícomolas relacionesentrepodery ejército(363).

Lo visual se recreacon la reproducciónde las máquinascomo Ñerza de

control llevadasa su exposiciónmásbanalde representación,unamáquinade ocio, de

juego, unavil máquinatragaperrasque es colocadaal mismo nivel que un armade

guerra.

o Visualmentese produceun juego también de imágenesen las cuales la

I ralentizacióny la velocidadpropia chocancomolas propiasbolas de juegocon ~as3
e

I bolasde las máquinasde millón.
y>

taj
U
-i

Sonoridadentrecómicay violenta,mientrasun hechohistóricoesconvertido

en unasaladejuegosrecreativos,quizásporquequedaya casiolvidadoen el tiempo.
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AIIISTRIP, 1982. (PISTADE ATERRIZAJE)

Hartford School of Art, UniversityofHartford,WestHartford,Connecticut.

Descripción:

4-Una jaula ocupa casi la totalidad del espaciodisponible en la galeria,

dejandosóloun metro entreellay las paredesEI90%de la instalacióntiene

lugaren el interiorde]a jaula, ala queno existeacceso.

4-En ella puede observarseuna pista de aterrizaje militar en miniatura:

pequeñaspistas secundariasconducenhastaocho pequeñosmonitores en

blancoy negro, cadauno de los cualesmuestrael mismo ratón blanco.Un

ratón real seencuentraen el exteriorde lajaula, y escaptadoporunacámara

de vigilancia.

4-En una esquinade la gran jaulayaceunacaja de cristal con un control de

temperatura.Dentrode la cajahay un trono en el quedescansaunaserpiente.

Teóricamente,la serpientepuedeverel ratón electrónicoen los monitores.

•Un modelo a escalade un arma táctica, un bombarderoen picado Stuka,

sobrevuelael interior de la jaula grandegraciasal sistemamecánicosobreel

que estámontado.El avión estápintado con los coloresempleadosen el

Norte de Africa durantelos años 1941-1942,con una serpientepintadaa

cadaladodel fuselaje.

u 4-Fuera de la jaula, cubriendoun ventanal,cuelgaunapintura, copia de un

1cartel nazi de 1932 con los colores de la banderamodificados,de granu,tu tamañopuesocupa la altura total de la galería. El soldadovigila tanto el

espaciocomoel público.

4-Alrededorde la jaula estabancolocadosauricularesconun collagesonoro

de materialeshistóricosque empezabaen los primeros años30 y llegaba
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hasta los 50, con las audienciasde MacCarthy en los EstadosUnidos.

Finalizaconla derrotadeMacCarthyamanosde Welsh.

Interesa,ademásde todos los componentessimbólicos, la maneraque tiene

de relacionardiferentesámbitosespaciales.Se convierteun espacioaparentemente

leído como exterior y de libre circulación, en interior: el espaciode la galería es

invadido por una jaula, dejandoun lugar de libre pasomuy estrechoy casi más

enjauladoque el interior de la jaula Espacioa un nivel de representacióninstantánea

en el circuito cenado,espaciode jaula dentrode la jaula. El ensamblajede espacios

intensificala acciónvisual del espectador. El espacíohabitadopor un ser vivo es

despreciadopor el hombre (representalo peor del hombre); invadido por el

movimientocirculary reiterativode un avión que,a suvez, invadelo poco quequeda

de un interior saturadode mensajes.El espaciodel espectadortambiénes invadido

por la miradade vigilancia de un militar duro.

Algo parecidosucedecon la bandasonora(comotodassusbandassonoras)

que esun ensamblajede diferentesvíasbajo parámetrosaparentementearbitrarios.

(Ver 364)

1
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FIEL» OF ACTION” 19824CAMP0DE ACCIÓN).

Herbet F. JohnsonMuseum ofArt, Cornell University, Ithaca,NuevaYork.

Descripción:

•EI elemento central de la instalación está constituido por un vehículo

militar, un Jeep,pintado de maneraquese asemejaraal “Autumn Rhythm:

Number30” realizadoporJacksonPollock en 1950.

4-En lugarde las medas,el Jeepestámontadosobremonitoresque exhibían

una cinta de ‘Ideo de tres canales:el primero en las medastraseras,el

segundoen las delanteras,el tercero en la ruedade recambio. Cadacanal

constituye un collage de materialeshistóricos que muestran diferentes

aspectosde los procesossociales: el primer canal pone de relieve la

expansióneconómicay política (ruedaspropulsoras);el segundosubrayala

ideología (ruedasdireccionales);el tercer canalenfatizala creatividady el

ejercicio de la libertad, así como el valor y la cohesiónhumana(rueda de

recambio).

4-Detrásde la parrilla frontal del Jeep,retroproyectadodesdeel interior del

alojamientodel motor, unapelícula sin fin Súper8 muestraa dos hombres

desnudos caminando por un campo hacia delante y hacia atrás,

encontrándoseen el centroy chocandoel uno contrael otroen un intento de

• echarseIberade] camino.
•1

14-Alrededordel Jeep,cuatro grandespinturas,una en cadapared,reproducen‘u diferentes tipos de camuflaje militar utilizados por diferentes ejércitos
<3

durante la SegundaGuerra Mundial, conflicto ésteque creó el escenariode

la confrontación soviético-norteamericana.
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4-El único sonidode la instalaciónlo proporcionabaun ruido semejanteal de

un motor al ralentí, El ruido procedíadel proyectorsituadodentrodel capá

del Jeep.

En estainstalaciónse ponesobretodo de manifiestola manipulaciónque se

hacedel arte como medio de propaganda-de guerra en definitiva- al utilizarse el

expresionismoabstractocomo réplica a las creacionesartisticaspost-stalinistasde la

URSS(365).

Estainstalaciónnos incita a reflexionar, por encimade todo, acercade las

diferenteslecturasde lo artístico,a las cualesestamossometidossin saberlo.

Empleo del referentereal de las ruedasde un vehículo de guerraque han

sidosustiuidaspor los monitorescuadradosquesoncapacesde “rodar’ atravésde las

imágenesqueemiten.

1u
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TIff HEAD OF THE DRAGON, 1981.(LA CAREZA DEL DRAGON).

New AmericanFilmakersSeries,WhitneyMuseumofAmericanArt, NuevaYork.

Descripción:

4-Una réplica atamañonatural de un ariete situado frentea una puertaque

flotalibremente.

4-Detrás de la puerta se encuentra un tanque de cristal con una boa

constrictorviva en su interior.

4-Una cámaraen blancoy negro suministrala imagende la serpientea un

monitor montadosobrela cabezadel ariete.

4-Una pequeñamáquina de vapor instalada sobre la espaldadel ariete

funcionaconstantemente.

4-Detrás del ariete, una batería integrada por ocho monitores de vídeo

describeunalíneasinuosaquecomienzaen el sueloy terminaa la alturade la

vista. Monitoresy ariete en conjuntopuedenserpercibidoscomo un animal

gigante(unreptil) dotadode cabeza,cuerpoy cola.

•Los monitoresinicialmenteno ofrecenningunaimagen,pero poco a poco,

exhibenunaen blancoy negroque se transformahastaconvertirseen otraa

todo color: una cortacinta sin fin de un cochedecarrerasque chocaconl:ra

1un balizadoque sesa]ede lacalzaday que girasobresi mismo.

4-Frentea eseanimal, la proyecciónde unacinta sin fin en películade lb mm.
.3

muestraaun hombrebailandoy a unaserpientereptandoen el suelojunto a
1u,tu él. La imagen del hombreque baila esun negativocoloreadoa mano, y la
U
M

serpienteestádibujadasobrela película.

•En la paredparalelaal ariete figuran ocholamiitas con una serpienteque

lentamenteva haciéndosevisible y adquiriendocolor.
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•A continuaciónde las láminas seencuentraun dibujo con el esquemadel

cerebro“trino y uno”.

4-Esparcidaspor el suelo, al pie de las láminas, están las piezas de un

rompecabezasque, unavezIberacompletadoporel público (como de hecho

ocurrió duranteel transcursode la exposición),mostrariaun mapamundi

con las banderasde los diferentespaíses.

4-Una bandasonorarepite un lento siseo: una mezcla del silbido de una

serpientey del sonidodel vaporescapandode unaolla, y despuésun choque

cada45 segundos.

Es un indagarsobrela naturalezadel hombrey de susactuaciones,sobrela

composiciónde sucerebroy los “jugos” mentalesquegeneracadaparte(disquisición

sobreel trabajo de! neurólogoMacLean),(ver 366). Se establecensimilitudesentre el

comportamientohumanoy el del reptil. La parte másatávicadel cerebroregula las

áreasde poderconel peligroque estoen si lleva. Segúnpalabrasdel propio autor,el

hombrebailandoy la serpienteserefierena las combinacionesde la vida, a una“danza

de la biologia”, a la diversificación y a la evolución. La máquinade vapor es un

símbolo de la RevoluciónIndustrial, el arietees el padrede eseelemento.El coche

surgecomoelementode nuestrasociedaden relaciónconla naturalezay el espacio.

e
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RUNNING SPEECH,1980. (ARENGAELECTORAL)

Elise MeyerGaflery,NuevaYork,

Descripción:

•Una plataformacuadradade 4x4 m. sostenida(aparentemente)y alzada

unos 40 cm. del suelomediantepequeñastorres de naipes,situadasen sus

esquinas.

4-Sobrela plataforma,seis televisores(utilizadoscomo monitoresde ‘Ideo)

aparecenhundidosen ella unoscm. en diferentesángulos,como si flotaran

en un medio líquido.

4-Tresmonitoresa la izquierdamuestranun collage de material desprovisto

de sonido, pertencientea la campañade Reagan,y los otros tres, material

correspondientea la campañade Carter.

4-En el extremo de la plataformaseencuentra,anteun micrófono,un lavabo

con dosgrifos. El aguafluye de los dosgrifos y el sonidoesrecogidopor el

micrófono que lo trasmitea los monitores como acompañamientode las

imágenes.

4-Juntoala plataforma,descansaunabaseque sostieneunacajade cristal con

piedrasde coloresy texturas diferentes.Sobre el pedestalhay colgado un

reloj depareden marcha.

u

.3

1Ironía sobreel discursopolítico sin fondo de una campañaelectoral, en el
~quelas palabrasse asimilan al aguaquecorre constantey desapareceen el desagúe.

Se trata, en fin, deunapuestaen escenaquerelativizay hacefrágileslos mensajesde

los líderes,sometidosala baseazarosade unosnaipes(ver 367).
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THE ASSYRIEN PARADIGM, 1980.(EL PARADIGMA ASIRIO).

WílliamsCollegeMuseumof Art, Williamstown,Massachussets.

Descripción:

4-Un recibidorconforma de rotondaen un edificio neoclásicoamericano,y

ocho columnasblancasdel propio edificio, hechasde maderay estuco,

huecas.

4-El espaciocircularreproduceunaciudadconstruidaconnaipes,queforman

ocho sectorescirculares separadospor ocho pasillos. En el centro de la

ciudad se eleva un monumento,un obelisco cuya parte superior estaba

confeccionadacon plásticotrasparente;en su interior, un par de dados.Un

dispositivo en el interior de la columnalanzabaunos dados cadaquince

segundos.

4-A la entrada de cada uno de sus pasillos-avenidas,realmente en los

arrabales,se encontrabaun objeto. Estosobjetoseran:

1, Una reproducciónde un grabado de Goya proyectadosobre plástico

translúcido:representabaa unamujerjoven, de pie, sobreun caballoblanco,

haciendoequilibrios en una cuerda; era observadodesdelas sombras<leí

fondo por muchagente.La imagenestabasuspendidadel techomedianteun

1hilo transparente,de maneraquela genteal pasarlo poníaen movimiento.
* 2, Unamaquetaquemadade Hindenburg.
o

3. Un montónde cerillas.

<3 4. Un espejoangularque reflejaba el rostro de los viandantesen un punto

determinado.

5, Un despertadoren funcionamiento.

6, Un televisorque emitíala programaciónde unacadena.
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7. Periódicos.

8. Unagrabadoracon la bandasonora.

El registro ‘Ideo no existe en sí, pero si la presenciade la habitual

programaciónde una cadenatelevisiva que nos acercael lugar de la exposiciónal

propiolugarhumanoy cotidiano,al colocardentrode un objeto artísticoun objetode

usodiario,

Unaciudad mostradaen la fragilidad de su representacióny de su simetría,

cuyo monumentocentralesel azarLa ciudadestambiénunesquemamentalhumano,

unareproducciónde la mentey de los pensamientoscon susdiversasclasificaciones.

Una ciudadfrágil, de naipes,unafragilidad y azarquepersiguenal serhumanoy sus

representantes(368).

La culturaasiria desapareceproblanientepor la desertizaciónde sustierras,

por la salinización,lo queprovocaun desalojode las grandesurbes del Tigris y el

Éufrates.Un esquemaque serepitetantasy tantasvecesen la historiade lo urbano.

Capacidaddel objeto artístico: proximidadal espectadory a la realidad

individual,

TEXTO SONORODE “ASSYRIAM PARADIGM”.

“Jugar a las cartasno seria emocionantesin sorpresasy sin la

deperderlotodo;sin embargoestosóloincumbea losjuegosde cartas.

Percibir el mundobajo controJ del azar seria demasiadodescorazonador,

percibir la vida comoun tablerodejuego,demasiadodesquiciante.

posibilidad

1
o

b1
taj
<.3
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Jugara las cartasno seria emocionantesin sorpresasy sin la posibilidad

deperderlotodo; sin embargoestosólo incumbea losjuegosde cartas.

Lo que incumbe a la historia es la creencia irreductible de que la

civilización eslineal, sin fin de que reaparececada mañana.No creer estoseria

paralizante.

LagentedeLosÁngelesesmuyvaliente.

Si un acontecimientofragmentadordestruyeel tejido de la vida, elobjetivo

prioritario pasa a ser la supresiónde ese mismo acontecimiento.Varsovia fue

reconstruida exactamenteigual a como era antes de la guerra. Cirugia

estética...,cirugíaestética...,

¿Quéhacíascuandoempezóel bombardeodePearlHarbor?.

La ciudad, el más alto ejemplo de organización social civilizada, se

asemejaal cerebro humano: un banco de datos con niveles estratificadosde

evolución, antiguos cimientos, recuerdosenterrados,acontecimientosolvidados,

aprehensionesocasionales.Análogamentea la neurona,nuestradendritapreferida

esel teléfono...

¿A quiénllamabascuandoempezóel bombardeoincendiariode Dresde?

La ciudad, el más alto ejemplo de organización social civilizada, se

asemejaal cerebro humanocon sus millones de células que lo manhenenvivo

mediantela realizaciónde las tareas que tienenasignadas.Quizápor ello, en las

o guerraslasciudadessontan golpeadascomoel cuerpode unsoldadoenel campo

~debatalla.
b

Análogamentea la célula, nuestropapelpreferidoeselde anticuerpo.1
‘LI

¿Quése vendíaen el mercadode Guernica durante la mañanaen la que
-5

llegaronlos aviones?

¿Endóndepasastelas vacacionesde veranode 1939?
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¿Cuántodinero teniasenelbancola mañanaen la que

económicode 1929?

¿Estamoslistospara dar unpaseonocturnopor

¿Estamoslistospara darunpaseonocturnopor

¿Estamoslistosparadar unpaseonocturnopor

¿Estamoslistosparadar unpaseonocturnopor

Central

Central

Central

Central

seprodujoel crash

Park?

ParlO

Parlé

Parlé

nocturnopor lapróximageneración?

nocturnopor los rinconesdelpoder?

roo político ahora que todas las jaulas

una colilla

hay unplan

¿Estamoslistosparadar unpaseo

¿Estamoslistosparadarunpaseo

¿Estamoslistospara entrar en el

estánabiertas?

Las escenografiasde naipes son un combustiblefácil para

arrojadadescuidadamenteo paraunacerilla intencionada.

Vivimosen el SouthBronxde la historia en la creenciade que

superion un destinoclaro y de quenuestrospolíticosestánal mando.

El azar, como componenteintrmnsecodeljuego cognoscitivo,

alimentael ejerciciosin compromisosde la curiosidadque ha mantenido

nuestraespecie.

El azar, como componenteintrínseco de un arreglo social y político a

escala mundial basadoen el dominio absoluto del poder, es una garantía de

desastre.Generaymotivala compulsiónparanoicade conservarla vida a travésdel

monopoliode la muertecomoelementode disuasión.

¿Hicisteel amor la nocheanteriora la crisis de losmisilescubanos?”

motivay

en vida a

‘1
~1

1
‘u
U
-i
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ROCK-soLm-THIN-ALR,1980. (SÓLIDO COMO LA ROCA, LIGERO COMO

EL AIRE).

Planetariodel Hudson River Museum, Trevor Park-on-Hudson,Yonkers, Nueva

York.

Descripción:

4-Utilizacióndel espaciofisico y avancestecnológicosdel planetarioal quese

han añadidoun mínimo deelementos.

•En el suelo del planetario, sobre un lugar ligeramentemás elevado,se

encontrabaun viejo escritorio como soportede un monitor en color de

video. Este exhibía una cinta sin fin que mostrabados manosrealizando

diversas combinacionescon piezas de un juego de construcción infantil

(como símbolo de las estructurassociales)y cristales de cuarzo (corno

simbolo de las estructurasnaturales),que actuabana su vez como un

paradigmade la civilización, tal como la conocemoso comopensamosque

deberíaser.Junto al video estabaemplazadaunamesasobrela quese alzaba,

terminada,unadelas construccionestal como aparecíaen el video.

4-Duracióntotal de 30 minutos.

•AI entrar el público en el espacio,la salase encuentraen una penumbra

rojiza, se escuchael sonido de un metrónomoy el monitor de video está

a encendido.Unafraseproyectadasobrelacúpulaaludea la partedel cerebro
.3

1humanoresponsablede los estadosde vigilia y alerta, comopreludiosde la
¡u

accion,
-5

4-En la bóvedadel planetario se proyectabanlas siguientesimágenesconla

siguientevoz(ver369):

352



El conceptualcatalán: FrancesoTorres

TEXTO SONORODE “ROCK-SOLID-THIN-AIR”

Voz: “orden, en orden a, por orden, todo en orden, el nuevo orden,

ordenando,viendo,percibiendoalgo, algofamiliar...

Una forma sombreadaempiezaa generarsedentro de la cabezahumana,

crecey sedesvanece.La imagencorrespondea! dibujo deunapersona(unmonigote)

Seha dicho que en un principio el ordendebióserdescubiertoa travésde

la observacióndefenómenosrecurrentescomolos ciclosbiológicosde los animales,

del cuerpo, ya propio ya ajeno, del ciclo diario, de las estacionesy, sobre todo

(redundantemente),delfirmamento.

Las imágenesproyectadasde simiossiguencambiando.

Quizá por esto, las interpretacionesorgánicas y antropomórficas del

Universoasícomolas interpretacionescosmológicasdelmundoanimaly delcuerpo

humanofueron,y enalgunoscasossiguensiéndolo, consecuenciasinevitables,Los

fenómenosrecurrenteshicierondelfirmamento,ypor extensióndel Universo, algo

cambiantee inmutable a la vez. Cambiantepor el movimientode las estrellas e

inmutablepor el carácter recurrentede esemovimiento.Cualquiercosaquealterara

~eseordenera consideradacomounaseñaldivina, comoun presagio.
.3

1
Unaestrellaffigaz cruzael Universoproyectadoy explota.

U

Imágenesde antiguosmonstruosapareceny sedesvanecen.
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Algo o alguientuvoque serresponsablede esto...

Un piano giratorioaparececonun fondo denotasmusicalessincopadas.

Orden, ident</icar algo, fijarlo en la memoria, aprender algo, tener

prohibidocambiarlas cosas.

El pianodesaparece.

¿Vesesaestrellade la izquierda> ¿Laque estásobre el rótulo de salida?

¿No la másbrillante, sino la que estájunto a ella? ¿Deacuerdo?Ahora mira a la

derecha,¿vesesapequeñaestrellitacasi en las tres enpuntoy mayorque las que le

rodean?Magt4fico. Ahora mira hacia arriba, vuelve tus ojos unpoquitín hacia la

izquierday verásun grupode cuatroestrellas.¿Lo ves?Muy bien. Ahora si tazas

una línea imaginaria desdela estrella de tu izquierdasituadasobre el rótulo de

salida hasta la que estáa tu derecha,casi en las tres en punto, y, desdeésta, la

prolongashasta la estrella menosbrillante del grupo que te he señalado,y desde

ahí, haciaabajohasta la estrellasituadasobreel rótulo de salida, habrásformado

un triángulo.

Un triánguloblancoapareceen la bóveda.

a
.3

Galaxia Todas las estrellascontenidaspor ese triángulo seránconocidascomo la
Mi Triangular. Yestoseráasíhastaqueseindique lo contramo,o hastaqueun
<3
-5

legislador máspotenteme derrote o bien hasta que lo que yo estoydiciendo xa

olvidado. De cualquierforma, si el triánguloproyectadosobrela bóvedano es lo

quetú esperabas,ello sedebea quehasentendidomal misinstrucciones.
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El triángulodesaparece.

Inseguridadacercade laspropiaspercepciones.

Un cadillac del 53 vuela a través de la bóvedagirando sobre sí mismo

interminablemente.

Todo esto provocafalta de certidumbre, desorientación.Comienza la

indagación,esprecisoexplicarparadominar

El coche aparece de nuevo y permanece mientras se pronuncian las

siguientesfrases:

“Esto esuna cosaqueflota en el cielo. No, esuna cosaroja flotandoen el

cielo. No, esuna máquinaroja flotandoen el cielo. No, esun cocherojo flotandoen

el cielo. No, esuncadillac rojo de 1953flotandoenel cielo. No, esun cadillac rojo

de 1953proyectadosobreel techode esteedificio. No, esun cadillac rojo de 1953

proyectadosobrela bóvedadelplanetario. Elplanetarioformaparte de...“(La voz

desaparece).

El cochedesaparecey sobrela bóvedaaparecenunosjeroglíficos.
o

t
.3a
‘u ¿Quéesesto, quéesesto?Hayque identificar algo.
-.5

Unaciudadporla nocheapareceen la bóveda.
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Hayqueidentificaralgo en la oscuridad

Borronesde tinta de Rorschachaparecenpor todaspanes.

Hayque identficaralgoen un borron.

Losborronesdesaparecen.Aparecenimágenesdetejasislámicasy de plantas

arquitectónicas.

Hayque identificaralgofamiliar en un apartamentoajeno.

Un plato de cerámica es proyectado mientras una mesa (dibujada

esquemáticamente)atraviesala bóveda y las estrellas (las estrellas se proyectan

permanentemente,apareciendoy desapareciendosegún la luminosidad de Las

imágenesproyectadassobrela bóvedaen cadauno de los momentos).

Pelicula Un ombligo moviéndoseal ritmo de la respiración.Sonidode una

respiración.

El centro que respiraen cualquierexperienciaperceptivaesel espectador

El ombligode la semiesferaerestú mismo.

Lapeliculadesaparecey la respiraciónsedetiene.

U
-5

Se produce la manipulación del entorno reconocido como forma de

dominio.Se colocanlas cosasen susitio.

3
a,

t1
tu
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Pinturasrupestrespaleolíticasaparecenen la bóveda,sugiriendounacueva.

En el reino de lo tangible, lo comprensibleha de ser descubierto(cazado).

Lostrofeosde cazaseconviertenentoncesenconstelacionesfijasy registradasdé

los recuerdosfísicos.Permanecensiempreah¿ una vezqueaprendesa encontrarlas

La cuevapaleolítica se transformaen unabóvedade Renacimiento,en un

muscomodernoy en unosficherosquedestellany recubrenla bóveda.

El ordeny loshábitosseconfirmanmutuamente.Escuchael discursode las

fichasdedominó.

Películade manosjugandoal dominó de forma ortodoxa,que seacompaña

del sonidode un martillo perforador.Construccionesde piedraprehistóricasaparecen

momentáneamentey sedesvanecen.

O incorporarse al juego demasiadopronto, inventar las reglas y

enseñárselasa los que van ¡legando. O incorporarsedemasiadotarde, adivinar lo

que sucede,no ser iniciado. Inventarun propiojuegoapartir deuna convenciónno

familiar.

1
Película La imagenpasaa serunamanipulaciónde las fichas de dominó.La

a,

manoempiezaa construir estructurassemejantesa dólmenes,filas de fichas que caen
au>
‘u una vez completadas.La películacambiay muestraun juegoeducativo,despuésse
‘.5

desvanece.

(Serepiteel texto anterior)
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Entretanto, las construccionesprehistóricas aparecen de nuevo en el

horizonte.Una de ellas ha sido reemplazadaporunaestructurammimalista Tras un

instante,desaparecen.

Sonidodeun reloj decuco.

Al descubrir las leyes, las estructurasy el orden que subyacenal caos

perceptivo,¿estamosencontrandoalgonuevoo bientransfiriendoalgo de nosotros

mismosa un campoperceptivoenblanco?

El planetarioempiezaa girar deprisay al azar,mientrasseescuchael sonido

de unamáquinadel millón.

¿Lo que vemoses la cosa en sí o la representacióndel modelo que

construimosparacomprenderla?

El planetariodejade girary el sonidode la máquinadel millón cesa.Aparece

en la bóveda,entrelas estrellas,el dibujo de unavieja máquina.Sonido del tic-tac de

un reloj.

1
El reloj es una máquina basadaen el conceptoaristotélico del universo.

1
j Funcionaperfectamente,aunqueesun modeloinexactode lo que vemoscadanoche
5 sobrenosotros.Es unamáquinaprecisay, a la vez, unmodeloinexactode otra cosa
-5

tal comoalguiendistintola vio.
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El tic-tac se funde con unasnotasde piano y despuésse transformaen el

sonidodeunaradio.

Varias imágenesutilizadaspreviamenteaparecende nuevocomoun collage.

Despuésde varias combinacionesdesaparecen.Una frase con figuras geométricas,

que sugiere un modelo y termina con un signo de interrogación,apareceen la

bóveda”.

1
3
•1

u
tu
u
-5
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JOHN DOESNT KNOW WHAT PAUL DOES, 1979. (JUAN IGNORA LO

QUE HACE PABLO).

EversonMuseumofArt, Syracuse,New York.

Descripción:

•En el espacio destinado a la exhibición se construye un contenedor

especialmentediseñadoparaesta instalación.Desdeel exterior aparentaba

unacaja, de un contenedormóvil, no muy difemetede un cráneohumano.A

modo de etiquetay pegadoen el exterior, sedispusoun plano maestrode la

estructurainternade la obra. El espaciointerior estabadividido endossalas.

•En la primerasala,dosmonitoresdevídeo: en el de la izquierda,de pantalla

dividida, habiaaunasola imagenenblancoy negro,con materialesverbalesy

discursivos; en el de la derecha,un video en color con una agrupación

substancialde imágenesrelacionadascon el reconocimientode modelos,la

manipulaciónespacialy fisica, y otras materiassemejantes,que carecíade

elementosverbales o sonido. Se utilizaban auricularespara escucharel

sonidodel monitor de la izquierda.

•En la segundasala,unareproducciónde unacolumnahermética se situaba

en el centro: un hombreen su interior, del que sobresalíanla cabeza,los

genitalesy los pies;el hombreteniala expresiónde ungrito en el rostro.
E,

•La bandasonoraera cuadrafónicay consistíaen un texto leído en cuatro
•1

lenguas,sucesivamente,(inglés, alemán,castellano,francés),tomadascorno1
1,

ejemplosbásicosde unasculturas fáusticas altamenteconscientes.Cadau-5
lenguasurgíade su propio altavoz.Mientrasse hablabaen cualquierade las

cuatro, se escuchabancáusticasy burlonasobservacionesen las lenguas

restantes.Unavezquesebabiahabladoen las cuatrolenguas,una quintavoz
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procedentede los cuatroaltavoces,ahoraen griego antiguo,actuabacomo

catalizador.Desdedetrásdel hermesy atravésde un agujeropracticadoen

la pared,una cinta sin fin en películaSúper8, quemostrabauna partidade

ping-pong,se proyectabasobreun espejoque, situado en la parteposterior

de la columna,reflejabala imagen sobrela pared,exactamentedetrásde su

cabeza. Por último, una plomada estabasuspendidadel techo a pocos

centímetrosdel suelo, señalandoexactamenteel extremo de la sombraque

proyectabael penede la columna.

‘Este montaje alude a la estructura del dispositivo fisiológico básico de

nuestro sistema cognoscitivo: el cerebro. Mientras el hemisferio izquierdo (en la

mayoría de las personas)regula los procesosverbales,discursivos,enunciativosy

analíticos, el derecho regula los no verbales, apositivos, globalizadores y

manipulativos.Tal polarizaciónimplica una estructuraesquizofrénicainherenteen el

planooperativo.La obraexplorabala exteriorizaciónde estefenómenoen la cultura’,

(371)

3
E,

eaa
u>
¡u
U
-5
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ACCIDENT, 1977.(ACCIDENTE).

112 GreenStreetGallery,NuevaYork.

Descripción:

•A la entradasehallaunamotocicletaaccidentada,pintadade rojo y rodeada

por cincuentapalos de maderaenhiestos,cadauno de los cualeslleva una

xerocopiacon la mismaimagengrapadaen su extremosuperior.

•La imagenmuestraaun hombreorinandosobrela moto.

‘El espacioestá en penumbra,pero con todos sus elementosiluminados

individualmente.

•Juntoa la moto estánsituadosdosproyectoresde Súper8, uno sobreuna

basefija y el otro sobreunagiratoria,quecubreun arcode 1 80~.

•EI que estásobrela basefija proyectauna secuenciaen primerplano de un

hombrequeestácomiendoun pedazode pan.

•EI de la basemóvil muestraa Kruchev gesticulandoen la O.N.U. Esta

imagen barre el espacio, ampliándosey encogiéndose,desenfocándosey

volviendo a enfocarsecuandose aproximaa la imagenfija y se superponea

ella. Ambassonpelículassin fin.

•La banda sonora es un texto sobre la naturaleza del poder y la

incertidumbreque rodeaa los procesossocialese históricos. Ciertaspates

sonrecitadasporun tartamudo,extremadamenteinseguroy ansioso(372).
e
b
t

.1A
u
-i
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PERSONAL INTERSECTIONS,1975.(INTERSECCIONES PERSONALES)

112 OreenStreetGallery,New Yok.

Descripción:

•De la pared izquierda de la galería cuelgan diez hojas de pape]

individualmente iluminadas, cada una de las cuales contenía una fras.e

relacionadacon sus actividadesartísticasy políticas.

•De la derechacolgabanotrasdiezrelativasal mediofamiliar y sexual.
4-..

•En e! extremomás lejano de la galería se proyectabandiapositivasque

mostrabanal artistaen el actode realizarunaseriede dibujos en estadode

autohipnosis.Los originalescolgabanal ladode susproyecciones.

•AI otro lado de la proyecciónyacía otro dibujo que en realidaderaotro

letrerorotuladotradicionalmente.

•En la partecentral de la galeríahabía una mesa con un mantel blanco

manchadode vómitos,condosbotellasvacíasde vino y un vaso.

•Una cinta sin fin Súper 8 se proyectabasobre la mesadesde le techo.

Mostrabael procesode embriaguezdel autorsobreesamesa,

•Debajode la mesasurgíael sonido, en grabaciónsin fin, explicandocon la

voz del autor cómo a través de la embriaguezdetuvo temporalmentesu

o procesode condicionamiento.

•I.a ~alerfa ~eencuentra a n~ctiíras .s4Sln iluminada con la ¡¡17. esnecífica de
e

cada objeto, en el queseconcentrapuntualmentela mirada.
u>
¡u
<3
-5
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EVERYBODY’S HOUSE IS BUIINING 4976. (LA CASA DE TODOS SE

QUEMA).

Galería“O”, Barcelona.

Descripción:

•La imagen principal del trabajoeraun búnkerde la GuerraCivil. Torreslo

llenó con muebles domésticosy los quemó; despuéslos dispuso en un

espaciode la galeríaen la mismaposiciónqueocupabanen el búnker.

•Una película sin fin en Súper8 seproyectabaen una de las paredesde la

galeria: Se habíarealizadoun montajecon las imágenesdel incendio, entre

las que seincluían otrasconescenasbélicas,procedentesde documentales.

•Un calentadorencendidoen tomo a los objetosquemados.

•Una escalerade mano conducíaa un texto, un relato sobreel extraperlo,

junto al techo.A él seaccedíadeuno en uno.

•Otro texto mural integraba los diferentes materiales de la instalación

alrededorde una interpretaciónde la formaarquitectónica,no como espacio

neutro, sino como un recinto que contienefantasíay violencia, seguridady

vulnerabilidad.

•Una grabadoradiftmdía los sonidospropios de la preparacióny cociónde

una comida(373).

e

4a,
u>

¡u
<3
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ALMOST LIKE SLEEPING, 1975. (CASI COMO DURMIENDO).

Artist Space,NuevaYork.

Descripción:

•Unaperformancedelimitadapor dosparedes,unadetrásdel autory la otra

a su izquierda. Sobrela paredposteriorse realizabantresproyecciones:a la

izquierdaestabacolgadaunafoto de Francocomocondicionadorcultura] de

los píanospolítico y social;a la derecha,otradel abuelocomocondicionador

socialy cultural en un contextofamiliar; entreellasuna películasin fin Súper

8, en la que aparecíael autorcomiéndoselas uñas.La películaseproyectaba

a espaldasde! autor, iluminándoloparcialmente.

•En la pared izquierda se proyectabandiapositivas con distintos tipos de

afirmacionesque habíanconformado parte del entorno verbal del autor,

especificándoselugary añoen queifieron oídas.

•En un extremo,dos altavocescon diferentesbandassonoras;una de ellas

relatabasu vida parael momentoen el quedecidióserartista. Al principio, la

otracinta sonoraeraidénticaa la primerapartede la anterior,paraintroducir

luegouna ligeraalteraciónque desviabatodo el procesode tomade decisión

hacia un final diferente. Ambas cintas fueron grabadaspor una voz que

hablabaen tercerapersona.

•Todos los elementos funcionaban en ciclos de 12 minutos a lo largo de dos
E,
t

horas.

ff1 artistayacedurmiendoen unacama,en el centrodel espacio.(VeT 374)
<3
-.5
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EL CONCEPTUAL EN MADRID

Paralelamenteal movimiento conceptualen Catalufia surgeen Madrid un

grupo más escasode autorescon un ambientemás desfavorablea este tipo de

actitudes artísticas. Las propuestasen este sentido parten de una valentía no

suficientementereconocida.En aquellaépoca(y segúnpalabrasde ConchaJerez)se

mostraba más atención a cualquier manifestación artística foránea que a las

produccionespropias, (de hecho gran partede su trabajo lo desarrollafuera de

nuestrasfronteras,en Alemania,dondesu obraha tenidomuchomásecoy críticaque

en su propiaciudad).

Es imprescindible destacarlas iniciativas de EstherFerrer dentro de la

perfonnancey su amplialabor investigadoraen el campodcl conceptualy la relación

conel cuerpofisico del artista.

Juan Manuel Bonet, SimónMarchán, Esther Torrego y Alberto Corazón

llevaron a cabo la instalación Plaza mayor, análisis de un espacioen la galería

Buadesde Madrid. Existe siemprealgún proyectollevado a cabocon la ayudadel

Ivideo y de maneraesporádica.Así JuanHidalgo o NachoCriado han hechoempleo
a

1de medio en varias ocasiones,En generalen este periodo se sigue, en Madrid, un

1 acercamientoprogresivoal “ideo, realizándosediversasincursionesaunqueno de un

~modocontinuado.No sepuededecirquedel conceptualmadrileñosurjandemasiados

videoinstaladoreso videoescultorespuros en esa época,el vídeo es simplemente

utilizadocomoun medio másque favorecedeterminadosdeseosartísticospero que

no llega a fascinarobsesivamente(como más adelantepasarácon otros autoresde
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esta geografia). Tampocoes un grupo que hayatenido una herenciao eco hacia

creadoresmásjóvenes,el conceptualen Madridha constituidoen grupocerrado(más

bien aisladodesdeel exterior máspróximo) quemantuvoun cierto ligamencon el

concetualcatalán(hoy en día relativamenteroto). En todo caso desarrollanuna

actividadvivísimay conservanhoy en díapropuestasquellevar a cabo.

Dentro de la obra de Concha Jerez nos llama la atención su reiterada

preocupaciónpor las instalacionesa las cuales se dedica exclusivamente. Sus

video-instalacionesson ante todo instalacionesque se sirven del medio vídeo para

lograr representar espacio/tiempo materialidad/inmaterialidad.Incluso practica

instalacionesaudio junto con JoséIges. A pesarde ser una artista consagradael

desconocimientoque se tiene de su trabajo es directamenteproporcionalal interés

que despiertaun simple acercamientoal mismo.Poseeun discursomuy consolidadoy

desarrollado,dentrode una manerade hacerclaramenteconceptualque ha seguido

manteniendohastanuestrosdías.

A pesarde no tenerdemasiadarepercusiónen el mediovideo, el conceptual

abrió la brechade modernidaden la capital, unaseriede grietasy atenciónhaciael

medio que se consolidaríanmásadelanteen un grupo másgranadode autoresque,

aunqueposterioresa estos,tienenmuchoque ver puestoque suspososconceptuales

son muy acentuados.

a
e
t

Las propuestasextremasno frieron bien entendidasen los primerosanosdel
medioy seproduceun desfasetemporalcon respectoa lo quesucedeen Barcelona

-i
pero rápidamenteesevacío creativose llenó sobretodo cuandoMadrid comienzaa

asumirsu capitalidaden cuantoa la cultura.
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CONCHA JEREZ

ELEMENTOS FORMALES Y CONCEPTUALES EN SU OBRA

1 Trabajo exclusivoen instalaciones,de las queha realizadomás de cuarenta

desdeel alIo 1976. Su linea de trabajo es completamenteconceptual:realiza

una desmaterializacióndel objeto artistico y haciendo hincapié en la

inmaterialidadde las cosas.

2. El espacioen sí mismo dialoga con la reflexión que la autoratiene en ese

momento,paraadecuarloal espacio.Lasinstalacionesnecesitanel soportedel

espacioy no puedenexistir sin él, de lo contrarioseconvertiríanen unapieza

transportable.Su obra estaimbricadaen un espacioy es exclusivade él. La

instalaciónnecesitael espaciocomosoportede desarrollo.En la obra iii situ

predominala ideadellugar.

Lascosas,suftenunatransposiciónal ubicarías.No puedehacerseunalectura

lineal del espacio,puesse ha producidouna rupturade los parámetrosa los

1 cualesestamosacostumbrados,ofreciéndosenosunosnuevosparámetros.
a
1
tI 3. El espaciointerior, y el exterior, con la ubicación incluso geográficade la

Mi
u

instalación.

4. El espectadorforma partede la obra, comoun objetomóvil más,que tienela

capacidadde recibir la informacióngenerada.Al espectadorsele ponentodo
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tipo de trampas,para que siga unos recorridos determinadosy pensados

especialmeneteparacadaobra; apartede los que puedainventarseel propio

paseanteEsimportanteque el espectadorexperimenteel recorrido sensorial

porel cual circula.

5, La instalacióncomoun discursonarrativoquela autoralleva a caboa través

de una seriedeelementos:el videose convierteen unaherramientamás,pero

no enunaherramientaobjetual,sinoen unaherramientapensante.

6. El espacioinmaterial,el espaciovirtual, el espaciointerior, el interior de la

materia:todo ello, desmaterializadoen imagen.

7 Losjuegosvandelo bidimensionalaunaposiblecuartadimensión.

8. Uso del medio video casi siempre en circuito cenado, concediendo

importanciaal tiempo real en vídeo. Uso de algunasemisionespropiamente

televisivasquehansidomanipuladasen su bandasonora.

9. El elementomusical se ha ido desarrollandoa lo largo de su trabajo. Ha

colaborado con José Iges llegando a crear instalaciones sonoras casi

exclusivamente.El sonidoambientey Jasonoridadengeneralse hanutilizado

comolugarsimbólico.

.3¡ 10 Interéspor el espectadorcomoserpensante:ala autorano le preocupantanto<a

los gustoso sistemasestéticosdelreceptorcomola posibilidadde incitarleala

reflexión.Le preocupael espaciomental.
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11. Representacióndel tiempo a través tanto de su transgresióncomo de su

alteración;nosencontramoscondiferentestiemposen lugaresequívocos.

12. Preocupaciónpor aspectossociales del hombrey el papel que juega en la

sociedadcapitalista.

1
a
.3

1
tAl

<.5
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SUBES,TREPAS, DESCIENDES LA ESCALERA 0..,?, 1984.

1 Festivalde Vídeo, Círculode BellasArtes,Madrid.

Descripción:

• Sobre el hombrode unaestatuaclásicahay unacámarade vídeoque en

circuito cerradoemite las imágenesde los transeúntesy el espaciode una

escalera.Detrásde la estatuahay un espejo.La estatuaha sidodespojadade

sucapacidadde visiónconun velo negrode luto, conlo quela cámarase ha

convertidoen susnuevosojos.

• Las imágeneserantransmitidashacia abajo, a suspies, a un monitor de

vídeo. Seemite de forma continualo quesucedíaen esemismoespacioy en

esemomentopresente.

• Enfrentadosa la estatuay en un descansilloinferior a la escalera,se

ubicabaun grupodetresmonitores en forma de columnavertical.

• Estos tres monitoresemiten grabacionesaleatoriasde espaciotelevisivo.

Cadacuarentavueltasde magnetoscopiola pantallasequedabaen blancoy

aparecíaunapalabraambigua,hastaun total de cuarentapalabras.

• Cuarentapalabrascomo referenciaal azar,ya que encimadel monitor qu

habíaa los piesde la estatuaseencontrabaunabarajade mus.

1• Todala instalaciónestácolocadaa lo largode unaescalerade mármolque,medianteespejos,unedos espacios.En el contrapeldañode cadaescalón,un
.3

J espejosobreel quesehandibujadopalabrasambiguas,y cuarentanúmeros.
<4

La autorano queríaunasaladondehacerla instalacióny sí el recorridoentre

los dos pisosdelFestival de Vídeo. Deunasalaa la otrahaycomodosterminalesde

entraday salidaque seponenen relación,conespejos.Un caminode espejos.
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El temaquele interesaa la autoraen estainstalaciónesla ambigíledady la

concreción.Un temano sólodesarrolladoen estainstalación.

El espejo ha sido utilizado como recorridoque empezabay acababaentre

espejos.

Interesael circuito cerradocomo manerade obviar el dinamismoque seestá

produciendocontinuamenteen esemismo espacio.El espacioha sido sometidoa la

ideaheraclianadel agua.

El reflejo y la medición del lugar, ambigoedady concreción desdelos

elementosornamentaleshastatodo lo que sucedíaen el sitio.. La instalaciónposee

multitud de maticesque van desdela sustituciónde la mirada clásicapor la mirada

televisiva (el luto de la estatua)hasta la vulgarización de los media puesta de

manifiestoen los programastelevisivos.La imagenen movimientoposeedostiempos:

uno,correspondienteal pasado(los programastelevisivospregrabados)y otro, dado

en el presentedel circuito cerrado.Estabifrrcación temporalnos da unasustitución

del espaciopropiodel lugar,un lugarqueesen sunaturalezaun recorridoascendente

y descendente,dondelos espejosvienena determinarel papel sustitutivo de la imagen

también. Una imagenqueseconcretizao dispersasegúnla percepciónpersonal.La
~instalaciónes ambiguaaparentementeen suscontenidos,pero se va concretandoen

1

Iparcelas
múltiples e interrelacionadas.Se da al espectadoruna gran cantidad de

~puntosde vista desdedondedesarrollarel discursopersonal.Este discursopersonal
-i

partedel propioazarde la mirada,de la propiainconcreciónde las palabrasambiguas

queseconviertenenunaaperturadel pensamiento.
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El desnudoquebaja unasescalerassetransforma,enel espectadoratrapado

por unadescomposiciónespacialy temporal,en supropia acciónde desplazarsepor

un espaciohaciaarribao haciaabajo.Unamovilidad, también,quetienecomopunto

de referenciala ambigoedady la concreciónde las cosas,suposiblecambio.

El contrapeldafioesuna imagenespecular,virtual, queseha convertidoen

una réplica fragmentariade nuestramirada, al estar repartidaen cadauno de los

contrapeldailosexpandiéndoseen un espacio,concretándoseen el video.

•1a
‘11
Mi
<4
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OSNABRIJCK: OSNA-BRUCK, 1988.

Saladela Pazdel ayuntamientode Osnabruck.EuropeanMedia Arts Festival,1988.

Descripción:

• El título esun juego de palabras que indaga en el significado etimológico

del nombre de la ciudad: literalmente significa ‘cl puente del río Osfla’ en

alemánantiguo. La idea de la ciudadcomopuentede la historia, desdela

antiguedad.

• La salaesdondesefirmó la pazdela Guerrade los 30 años(en su tratado

católico)en el ayuntamientode la ciudad.

• Seusaunamesaalargadade las quehabíaen el antiguoedificio. A ambos

extremoshaysituadosdosmonitoresquesedanla espalda.

• Entreambosmonitores,un montónde ropade los habitantesde la ciudad,

• Mirando a cada monitor hay dos butacas(del mismo ayuntamiento)

envueltasen acetatotransparentede veintemetrosde longituden cadacaso.

Sobre él hay escritaspalabrasreferentesa elementosdel recorrido por la

ciudad, quea la autorale parecieroninteresantes,y que sonpropios de esa

población.El acetatopermitíaal espectadorquequedarareflejado también

por un puro efecto especular.El acetatofunciona como sustituto de un

posibleespectadorsentadoen la silla.• La cintas de vídeo de los monitores recogenrecorridos de la ciudad en
.3

¡ todos sus detalles,desdelos monumentalesa recorridospor vertederoso
tanatorios.El cámara(Domingo Sarrey)y la autorafueronacompañadospor

todoslos rinconesde la ciudad; serealizóunadocumentaciónrigurosa.Con

el materialgrabadose confeccionarondos vídeos: las imágenesde ambos

eran las mismas,pero configuradasde modosdiferentes.En uno aparecía
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directamente la imagen sucedida en el tiempo, pero interrumpida

ritmicamentepor la superficiedelmonitor en negroy el nombredela ciudad.

En el otromonitor aparecierondentrode las letras Osna-brucklas imágenes

de la ciudad que se podían ver en el otro monitor. Por fuera se había

construido,en síntesis,con esaimagen,otra imagende vídeo, pero a partir

de un audiovisual de la ciudad. Un audiovisualen blanco y negro, que

contorneabalas letrasdentrodelas cualesaparecíanla imágenesen color.

• La bandasonoracorrespondíaa un colkagede sonidosde la ciudad, una

bandade músicaencontradaen el recorrido,sonido de baresy discotecas,

sonidospropiosde lo urbano.

“La imagen recogeaspectosde la realidadpero el conceptodel nombrede

una ciudad es una imagen más abierta”: esta idea personal de la autoraarticula la

instalación. Se partepues de la palabra,del topónimo, para buscarla simbologia

discursivade la ciudad,se conviertela instalaciónen un nombre,y viceversa.

Se obliga al espectadora desarrollarun recorrido circular alrededor de la

mesasaltandode un extremoal otro. El espectadorrodeaun puente,lleno de vidas

humanas.

La ropavieja se presentacomoalgocercanoa la persona,unapartedel ser
humano,su continuidady su símbolo. La ropa comopartedelas personasqueune

.3

Iambos
monitores.El ser humanocomopuenteentredos extremosde imágenesde la

‘LI ciudad.

Es evidentementeun retratocontemporáneode la ciudad recogido casi a

modo de documental.En medio de esedocumentalestánlos sereshumanosquedan
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sentido al lugar, simbolizadospor la ropa. Esa ropa estableceun puenteentrelas

imágenes,entrela historia.Unahistoriaqueseha teñidopor fin de la paz,queha sido

ceñidaen la instalaciónpor la saladondeseha ubicado.

Un interés por el ser humano que es capaz de ocupar unos sillones

destinadosaotrousoy queahorasehanvisto democratizados.

•1
•1

j
ci
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TRANSGRESIÓNDE TIEMPOS,1989.

Capilladel Oidor y ruinasde la iglesiade Sta.María, Alcaláde Henares,Madrid.

Descripción:

La descripcióncompletaaparecióen el catálogode manode la exposición,un texto

queapareceen el apéndicede la tesisy queno caberepetirdenuevo.

Es un trabajo en el cual la música, realizadapor José Iges, y lo visual

funcionanal mismonivel.

El tema es la relaciónentretiempo exterior y tiempo interior, (no desdela

simplezade lo exteriorqueestátijera, en las minas,y lo interior que estádentrodel

edificio de la capilla)bajounapropuestade generarun diálogoentrecruzado.La parte

que más nos interesaes la creadaen la torre (una video-instalaciónpropiamente

dicha). Una división de un volumen (la figura escultóricade escayola)que nos

enftentaa su vez a dos miradas. La visión desdearriba nos es mostradaabajo,

integrándoselosvolúmenesy los espaciosqueaparentementeestánseparados.

Secreaunatensiónentreel espaciofisico de las dosmitadesde unaestatuay

eseespacioinmaterial. Las estatuasestablecendospapelesespacialesen horizontaly

~envertical. Y desdearribala vigilancia totalizadorade una de las mitades.

.3

¡ Idea del tempus.Tiempo exterior e interior autocensuradosdentro de los
-i

tubos.Referenciasal tiempohistóricohumano,desdeel tiempointerior y exterior.
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GOETHE AS A V0YEIJR~ 1990.

MuseumWiesbaden.Wiesbaden,Alemania. (Mujeresartistasdel siglo XX)

Descripción:

• Unaintervenciónen la fachadadel museo;además,la coronaunaestatua

de Goethe.

• Sobre el hombro de la estatuase ha situado una cámarade vídeo que

recogeen cwcuito cerradolas imágenesdel exterior. Estas imágenesson

proyectadasen dos monitorescolocadosen la partesuperiordel inicio de la

cúpulaqueseencuentraenel recibidordeentradaal museo.

• En el interior del museoseutilizan dos cámarasde seguridadpara captar

las imágenesinternasy proyectarlasen el exterior a través de un monitor

situadoa ambosladosde la estatuade Goethe.Estascámaras,colocadasal

principio del arco de la cúpula que hay en el recibidor, realizaban

continuamenteun giro de 1800.

• En estosúltimos monitores aparecíacalculada la superficie fisica del

monitor, pero en metros cúbicos,escritaen color naranjafosforescente.Se

hacereferencia,por tantoal espaciotridimensional,que sedejaver através

delo bidimensional.

• Los monitores exterioresproyectabanlas imágenesa tiempo real. Las

a interiores,reproducidasen cuatromonitores(situadosen la cúpula), lo eran,
.3.3 dos en tiempo real y dos en nieve, interactuandocon una seriede letreros

<5 queenunciaban:X metroscúbicosdetiempomental,

• En los contrapeldaflosde losescalones,a los piesde Goethe,en el exterior,

habíacolocadosunosespejosen forma longitudinal.
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• Hay una intervenciónen las ventanasdel piso intermedio.Las ventanas

estandividida en nuevecuarteronesde vidrio (3X3) cubiertospor espejos,a

través de los cuales se trataba de proyectar el interior del museoen el

exterior. El espejo por su naturalezaespecularrecogíalas imágenesdel

exterior,perose habíanpegadoen él unaseriedefotocopiasenacetatoque

hacíanalusión al espaciointerior. Se dividían en tres bandas: la superior

representabafragmentosde la arquitecturadel mismo edificio; en la banda

inferior se recogíanimágenesde una partedel museoque conservabauna

colecciónde fósiles(antesel museoeraun landermuseum,y el director del

museode artecontemporáneono se deshizode estacolección);en la banda

central había una referencia a los artistascuyas obras pertenecíana la

coleccióndel museo. Seutilizabauna imagenpor ventana,pero éstase iba

repitiendo una tras otra sucesivamenteformando una combinación

matemática:aparecíael texto comoimagenvirtual estrictamenteenunciada,

conletra fosforescenteparadescribirel númerode metroscúbicosde tiempo

virtual. Uniendo unas ventanascon otras a través de ritmos visuales

obtenidosmediantela frase “X metroscúbicosdetiempo virtual”, el nombre

de cadafósil, un espejo,unaseriede fotocopiasde acetato,las referenciasa

los artistas...

• En mediode las columnasdel edificio y entrelos capiteles,secolocanunas

cajasde metacrilatollenas de aguade la fuente termal,consideradacomo

• símbolo de la ciudad, y un grupo de fotografias de esafuente. Las cajas
.3

estabaselladas.Lasfotografiasparalos veinticuatrocapitelescorrespondían

Mi
aveinticuatrohorasdistintas.Aparecíanconstatadaslas diferenteshorasa las

-i quesehabíantomadolas fotos(con naranjafosforescente).

• El sonido ambientaltraspasael del interior a la parteexterior, y el <leí

exteriorlo introduceen lasdependenciasinteriores.
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Tiempo interior y exteriorque permite una metáfora con el tiempo real,

mental y virtual. Nos encontramosante una representaciónhíbrida de tiempos y

espacios. La visión vigilante, como si un ojo de cerradurahieraocupadopor una

mirada que está situada a ambos lados de la puerta, traspasándolaen ambas

direcciones,se convierteen un oftecimiento de la imagen de un espacio,a otro,

transformandolo exterioren interior y viceversa.

El tiempo virtual puede ser mental o real, los tiempos pueden estar

mezclados.De hecho, se trastocan,hastahacer posible la existenciade un único

tiempopresenteen unoy otro espaciode la representaciónen circuito cerrado.

Una representacióndel espaciojugandocon su posibleubicuidad espacial,

conla mezclaproducidapor mediode latecnologia.

La instalación está expandida, con unas dimensiones que superan la

convencionalidadde unasimplesala en la que seincluye la posibilidadde unafuente

alejada.Todo el espacioseconvierteenotro espacio,al desnudarlosetransformaen

otra cosatotairnentedistinta. Se re-iconiza el espaciodotándolode unanuevaáurea,

sevierte en él un conceptoespacialde interioridad-exterioridadquedeshacenuestra

visión de las cosas.

u
.31
MJ
<4
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IMMATERIELLE LANDSCHAFT, 1992.

GallerieLupke,Franldbrt,Alemania.

Descripción:

• La instalaciónse ejecutaen el espaciomuy reducidode unagaleríacon

grandesventana]esala calle. La galeríaescuadrangular.

• En las cristalerasapareceel titulo de la exposición con grandesletras

fluorescenterojas. En cadaunade las partesde esafachadael título enuncia

en alemán,francéseinglés losmetroscúbicosdepaisajeinmaterial.

• En cadauna de las esquinasde la entradaapareceun ángulo de marco

pintadode fluorescentequeserepiterepartidoporel interior de la galería.

• En la paredopuestay paralelaala entradasesitúaun gran espejo.

• En el interior y al lado de ¡os ventanaleshay una estatuade escayola

renacentista:una cabeza,partida por la mitad. Cada mitad contieneun

peque5omonitor situado en oposiciónal otro, de maneraque uno sigue la

direcciónde las naricesde la esculturahacia dentroy el otro haciaafUera,

mnandola calle.

• En los monitores aparecenletras en color rojo fosforito, pegadas,

repitiendo la frase, ahora en castellano, que aparecíamultiplicada en la

1fachada.
• Seempleandoscámarasde videoy sedesarrollansusimágenesen relación

.3j conunosespejosy conel espacio.
y>

Mi • Los monitoresde video muestrasimágenesopuestas.El monitor quemira
<4
-i

haciadentroemite imágenesrecogidas,en circuito cerrado,por unacámara

colocadaen la partesuperiordel escaparatede la galería. Son las imágenes
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de unaiglesiaquehayenfrente(fue sededel primerParlamentodemocrático

despuésde la guerra).El exterior,así,esincluido en el interior.

• El monitorquemira haciaafierarecogeimágenesde una cámaraparalelaa

la primera,que se halla en la paredopuestadel interior de la galería,que

muestra,tambiénen circuito cerrado,el interior de la galeríay la escultura

conlos dasmonitores.

En esta instalación le interesódesarrollarel espacioinmaterial, el paisaje

inmaterial. Cuando vemos las cosas pretendemosdesarrollar el sentido táctil

queriendotocarlas,poseerlasde unamanerau otra, sin darnoscuentade la propia

inexistenciacreadapor esamirada, por eseacontecerdel espaciopretendidamente

aprehendido.En estainstalaciónse ponende manifiesto,en unjuegode sucesionesde

espacios,su inmaterialidad,al fusionarsey dialogar las distintaspartesde eseespacio

quesevenobservadasentresí.

El paisajees el lugar dondedescansanlos ojos. Un paisajepintado es, ante

todo, unainvitación aintroducirseen unadeterminadanaturaleza,en un crepúsculo,

en una ruina, en un lugar exótico...Un paisaje,en estecaso,en el que la mirada ya

está introduciday en cuya propia representaciónsu materialidaddesaparece;en ese

desaparecerse muestran sus pliegues libremente, sin medidas, a pesar de su

pretendidaacotación,sin esfuerzo,desprotegidoy amplio.El tiempo “e?.

a
•1

1El espaciovirtual, y la relaciónque producenunosespejoscon otros, y el
~espacioque sentíael espectadorcuandosemovíaentre ellos,y el espaciodel vídeo,

-.5
son conjugadosparacrearun lugarde concepcionesdistintasa las habituales,Paisaje

real,virtual y mental,sonala vez presentados.
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Los referentesespacialesque aludenal espaciobidimensionalde los ángulos

de marcos esparcidospor todo el entorno instalado son una referencia a una

expansióndel espaciopictórico y de superspectiva,ala inmaterialeidadde la visióny

la imagen.

Paisajedinámicoreconvertidoapartir de treselementos.

1
a
.3

1
<4-s
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PAISAJE INMATERIAL, 1993(unapieza)

FeriadeFrankñirt,Marzo, 1993,Alemania.Ahoraen depósito.

Descripción:

El trabajoanteriorsetransformaen vídeo-escultura.

• Un solomonitor enmedio deun bustopartidopor la mitad.

• Frenteal monitor,unacámarade vídeo en circuito cerradocolocadasobre

un trípode envía imágenesal monitor queobserva.Como resultado,en el

monitor apareceninfinitos cuadradosqueson infinitos monitoresen espacio

virtual

• En el monitor apareceen letras rojo fosforito el enunciado“Paisaje

inmaterial”.

El medio,cuandosemira a si mismo,ve queen su interior sealojael infinito.

Es unamiradaal interior, por eso el busto aparecedivido por la mitady es sustituido

por un generadorde imágenes,un momtor, porque ese busto es un símbolo del

espectadorque observaa esemedio representadoen esemedio. El espectadores, en

estetrabajo, un sirnil del medio: el interior del monitor es el interior del busto,del

hombre,y curiosamentenos dauna imagenbastantecósmica:unarepresentacióndel

infinito. Unavideo-escultura(quizás sepodríaconsiderarvídeo-instalación)estática;
~ensu estatismo,el movimientodel pensar,de la representacióndelúltimo mecanismo

.3

Ique constituyela mentehumana,eseespaciomental, inmaterial, sobreel que tanto

Ma insistela autora.
-i
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INTERFERENCE LANDSCAPES 1993.

Lugar de exposición (Maz, Kunstlerhaus.

Dcscripción:

•78 sillas de tijera de color negro.Formanun triángulo cuyos lados están

constituidospor docesillas, en un granespacio.Cadasilla teníarotuladala

frase “interference unU” (unidad de interferencia)ya que habriapersonas

sentadasen esas sillas, porque en ese mismo espacio se celebraríaun

simposiosobre arte y tecnología.Una invitación a que el público participe

interviniendodeforma activalas conferencias.

• Debajode cadasilla había un espejoque reflejabaobjetossituadosen el

culo del asiento,objetosque sin el espejono se verían: eranuna seriede

muñecasy muñecosBar/ile.

• 23 paisajesdeinterferencia:

Correspondiendocon cadalírica de sillas hay un módulo estrechoy alto

hecho con espejoplástico.Por cadamódulo habíauna ménsulapintadade

naranjafosforita sobrela cual secolocabanunaseriede objetosde la vida

cotidiana,en el paisajeinfantil: las barbies(los valoresquetransmitencomo

figura de mujer); cadaespejoteníaescritaunapalabraambigua(quizás,a lb

mejor, paisaje-quizás...); también juguetes, bichas, despertadores

u programadospara sonara distintashoras, radiosquese ponena funcionar¡ cuando un espectador se aproxima, pequeñasmáquinas, elementos
‘0

Mi
tecnológicosde la vida diaria.

-i
Al final del triángulo de sillashay un monitor. Estemonitor estáen medio

deun bustohumanopintadode rojo fluorescentede poliespán.
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• La imágenesdelmonitor son las de la televisiónreal,pero intervenidascon

un pequeñoprogramade ordenadorque, de vez en cuando,saltabaa una

imagenen negroconpalabrasambiguas.

Un acercamientoa la sociedadde consumoy a los modelosqueésta nos

vendey quenosocultabajonuestroasiento,y quesesumergeennuestrasestructuras

psicológicasprofundas.La artistatratade interferir en estosmodelosy de ofrecernos

esarealidadparaquereaccionemosanteella.

Unainstalaciónque esunasalade conferencias,la cualestransgredidaal ser

alteradossus elementosfUndamentales.Tanto las sillas que son calificadascomo

lugaresdesdedondeseha de intervenir,creándosecasi unaobligación en ¡a posible

personaque ocupeel sitio; comoel lugardel conferenciantequenosofrecesu espacio

interior, alterado desdelos massmedia para crear un ambiente,un paisaje, de

interferencias.

La naturalezaincompletade los textos obliga a unaintervencióndirectadel

espectador.Los espejoshacenqueel espectadorhabitevirtualmentela instalación,

convirtiéndoseen objeto pacientede la misma. La independenciadel espectadores

absorbidapor la instalación,quepor su intensidadinterfierey suplantala actividaddel

sujetoa
.3

Nota: Toda la informaciónvenidaesunatranscripcióncasi literal de varias

Ma<4 entrevistasgrabadasala autora,en Diciembrede 1993.
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POST-CONCEPTUALES EN BARCELONA

El presentegrupo de artistas superan el concepto de conceptual,han

revasadosus planteamientosy se podría decir que realizan un trabajo de autor.

Estéticamenteestañandentro de lo que se ha llamado estéticapostmodemaal

desarrollarunamezcolanzaextremade diversosfactores.

Trabajan con el medio video sin prácticamentehaber experimentadocon

otros procedimientosartísticos. Toda su investigación se centraen las cualidades

estéticasde la imagenelectrónica.Se podríaafirmar que lo primero es el medio y su

experimentación,el procedimientoantesque el concepto,(enalgúncasola tecnología

por la tecnonogia);y en un segundolugarsepasaríaa conceptualizarel trabajoo sus

contenidos. En algunos casos rondan ese efectismo que se ha calificado de

postmodernopero se salvanágilmentede la superficialidadque comportapuestoque

las propuestassonvisualmentepotentesy acabanpor tenerun contenidoconcreto.

Sonun tipo de obrasque poseenun alto gradode frescuray espontaneidad,

jueganconel factor sorpresa,contodosaquelloselementosquepudieraser inusitados

J o inusuales.

.3
1Es un grupo muy heterogéneo,no tienen relacionesentre sí, parten de

‘u

cs tendenciasvisualesdiversasy los resultadosson muy diferentes.Es el grupo que
desdeun primer momentodió másimportanciaa la imagen queaparecedentro del

monitor que al hecho de la instalacióno del espacio.Alrededor de esa imagen se

articula toda la instalación,esun poco más dificil encontrartrabajosen los que el
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punto de partiday centro fundamentalde la instalaciónsea el espacio,el objeto, el

tiempo...,el origensuele estaren el monitor y en imágenesgrabadasque adquieren

nuevoscomponentesen cuantoa su posiblevariabilidade inclusodiseñográfico. Sus

interesesartísticos se muevensiempreen tomo a la tecnología,a una modernidad

entendidacomoaparato,como mecanicay electrónicaaplicadaala fabricaciónde las

imágenes. Partiendode este concepto crean poesíasvisuales pero sin ese halo

revolucionarioque tenía la generaciónprecedente,o la revoluciónesta ahoraen las

nuevasimagenessintéticas,en la imagenpor la imagenrellenadade contenido.Esta

generaciónvive el desplieguetecnológiacodel video, su mayor accesibilidad, su

matrimonioconlos ordenadoresy los nuevosprocesadoresde imágenes,logicamente

se experíemntaconellos, determinándoseun tipo de trabajoa caballoentreesanueva

maquinariay las influenciasinternacionalesque tambiéncomienzana llegar con una

mayorfluidez y pasión.Todo estoesaderezadopor el interéssúbito que muestranlas

institucionesa todo aquello que implique modernidad,modernización...y mar/ceting.

El medio vive una nueva esfervescenciamotivadapor los factoresdescritosdando

unosfrutosbastanteoriginalesy en consonanciatotal con lo quesucedeen el restode

Europa, se consigue en poco tiempo una homogeinización con respecto a

movimientosextranjeros(aunquecon algunasdistancias).Por último afirmar que no

se dedicanexclusivamenteal mundo del arte, entendidocomo mundo exclusivo,oen

su mayoría(como así sucedíacon los gruposanteriores).Si que se desarrollansus

Iocupaciones

en tomo a actividadesquetienenquever con el video o el mundo de la

imagen.J.ManuelPalacioya observóla existenciade estenuevogrupo de autoresa
.3

Ilos que mucho más adelantealgunos críticos han denominado audiovisualistas
u>
‘u
d (Eugeni Bonet) por desarrollarsu trabajo perfectamenteinjertado paralelamenteal

mundo de la industria audiovisual, que, en algunos casos, acaban por preferir

abandonandoactitudesartísticas.
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JULIÁN ÁLVAREZ

ELEMENTOSFORMALESY CONCEPTUALESEN SU OBRA

1 La posición de la cámarabuscatodos los encuadresposibles,consiguiendo

una creatividaden tomo a esteútil. Hay unabúsquedade aquellasposiciones

dificiles para el ojo humano que la cámara puede sustituir. Uso de las

mini-cámaras<347) en lugaresde dificil accesoo proximidad. Es el inventorde

lajishcam (378) (fish: pescar),una minicániarainalámbricasujetaauna pértiga

graduableen su longitud similar a los micrófonosde “jirafa’. Uso del gran

primer plano. “Trabajar en vídeo es la necesidadde lograr que todos los

elementosdel procesocreativojueguena su favor manifestándoseexpresivos

y activos.Y si de esosetratala cámaradebeintegrarseen esadinámica”

2. Montaje muy enriquecido por la variedad de tomas, por el análisis casi

exahustivodel objeto grabado,realizaunavivisección que nos permitever de

manerahiperrealistatodos los detallesdesdetodos los ángulosposibles(379>.

.3 La agilidady frescuraen el montaje(381) descubrenuna organizacióncreativa

a y profesionala la vez del discursovisual. Eclecticismoaudiovisualy lenguaje¡ clásicosehanmezclado(382).

<3
-5

3. La cinta de video,queen si mismaesel objetivo primordial del trabajo(383), se

convieneen video-instalacióncuandola potencia de las imágenespide del

espacio.Soninstalacionesdesdedentrode la pantallahacia fuera(ver “Puxus
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& Buxus”) Tambiénel puntodepartidaparaabarcarlo espacialarrancade las

posibilidadesquela minicámaraofrece(ver “El Ring”).

4. Creaciónde bandassonoraspropias con sonidos de sintetizador, mezclas

undergroundy minimalistas,tantoelectrónicascomoambientales,alos que se

añadeel lenguajeoral (354)

5. Determinaciónde los trabajosa partir sobre todo del tema. El tema marca

constantementela realizacióny manerade exhibir la obra. Emergeun tema

muy acotado,el del boxeo. Se produceuna inmersión total en estemundo

para crear una colección de cintas que, teniendo al boxeo como eje

articulador,noslo presentandesdemuy diferentesángulos.

6. En muchoscasossepartede imágenestelevisivaso reportajesde combates

pugilisticos de los añoscincuentaparadarnosunavisión videográficade la

historía del boxeo. Hay una recuperaciónde esa estética, del reportaje

deportivo de antaño,de las primeras imágenesde televisióny su modo de

hacer. Se lleva a cabo la transformaciónde la estéticadel reportaje y el

documental(385)

I 7. Se persiguela realidadmásdescarnadadel ser humano,la másvital, aquella

a que tiene que ver con su esenciafisica, camal, casi animal. ‘Lo visceral se
•8¡ combinaconlasrealizacionesmás intelectualesen sus procesoscreativos. Sus

u>
MI

trabajossurgende unaimagen,deuna idea,y, seacomosea,la espontaneidad
-5

esla constante”
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8. El actor de una instalación no es el que es grabado,sino el que graba: se

convierteasí, ala cámara,en actuante(386).

9. Hay una utilización de la textura y del grano de la imagen como medio

expresivo.La tecnología,usadacon ciertasobriedadadquiereespectaculares

resultadosvisualesy de montaje.

10. Los trabajosrealizadoscon un equipode especialistas,logran producciones

complejasen el ~‘ideo,amediocaminoentreéstey el cine experimental.

11. Se experimentacon el video en espaciosinusitados(como en la obra ‘Cloaca

Máxima’) (387), conciertosetc... conla participacióndel público y dentrodel

conceptode espectáculo.

12. Trabajo realizado fuera del conceptualismo,con métodos diferentes a los

suyos.Los puntosde partidaestánen el medio y no en la idea(388). Se da gran

importanciaal juegoy a la experimentación(389).

13. Asistimos a la prolongacióndel cine con el lenguaje audiovisual con unos

riesgosmayores.Identificaciónde ambosmedios(391).

1a
.3

¡
ci
-5
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PUXUS & BUXUS, 1987.

GaleríadeArte “La Pedrera”,Barcelona.

Descripción:

•VeinticuatrotransparenciasCibachrometamaño24 X 30 y 30 X 40 cm.

montadasen cuatro columnas de perfiles troquelados.Las fotograflas se

agrupanen bloquesde cuatro, formando dos columnascon un cubo cada

una,y otrasdos columnascondos cuboscadauna.

•Fotograflas tomadas en película reversible color, paso univeral, de la

pantallade un monitor, y a partir de unaimagencongeladade boxeo,pintada

directamentesobrela pantalla. Una pintura informal de collage y colores

vivos con un valor importanteen su mancha,que dejaver entrebrochazoy

brochazolas imágenesen blancoy negrode cuerposde boxeadores.

•Lascolumnasestánconcebidascomo las cuatro esquinasde un ring de 2,5

m. X 2,5 m. aproximadamente.Los perfilestroqueladosforman el perfil de

lascuerdasdel cuadrilátero.

•Sobre la basedel cuadrilátero-ringse proyectaun video documentalde

boxeo en blancoy negro, en el que se recogenimágenesantiguasde los

inicios de la televisión,con unaestéticade la época.Se intercalanlas raíces

etimológicasdel ténninoboxeo,componiendolos elementosde construcción

a lingúisticade “Puxus& Buxus”.
.3j •Sonidopropiode los documentales.

•La instalaciónpuedevariar tanto el tamañodel ring comola disposiciónde
-5

lasfotograflas,quepuedenadecuarsea diferentesespacios.
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TEXTO DEL CATALOGO “PUXUS & BUXUS”

Una puñada (no es) unapuñalada

Un pujo (no es) un golpe& mano

Un ring (no es) una caja (no es) una caja

Un guante (no es) una urna

Un puñetazo(no es) (no es) un puñado

Una lucha (no siemprees) apuños

muchoantes de los imperiosgriegoy romano

PÚGIL, PUChAFO Y PUGILISMO. Hay en griego una expresiónque bienpuede

ser elorigen de todo: pugméque signpffca tantopuño, comolucha a piñetaza El

latín tradujo el conceptoy lo adaptócomopugnus, creandoel verbopugnare, que

significa luchar, y no necesariamentecon los puño&

Deestaraízpug-, seconstruyóen latín el vocablopugillus: lo que cabeen un puño,

o seapuñado, que esel origen de púgz4pugilatoy pugilísmo.El puño no servíaya

sólopara golpear, sino que seconvirtió en una de las másprimitivas unidades de

medida:elpuñado.

5500aRosdespués

1
El térrmíno boxeo-en inglés boxing- hacereferenciaa la accióndeapretarpuños,

Ide
plegar los dedosde la manocomouna bola, deempaquetarlo&~encerrarlosen una

<3

-s caja -en inglés box-, término que procedea su vez del latín buxusy que en
castellanohaderivado en boj: arbustode maderasumamenteduro/bolo de madera

sobreel cualcosenloszapateros...

J.P.Escohotado.
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EL RING, 1988.

Estreno,octubrede 1988, ‘Mercat de les Flor?,Barcelona,unahoradeduracion.

Descripción:

•Espectáculoescénico:danza-video-teatro.

•Un pabellónde deportesen el que haydispuestoun ring.

•Dos hombresse enfrentanen ese espacioacotadoy duranteun tiempo

tambiénacotado(cadauno de los seis roundsy sus respectivosdescansos>.

Setrata,pues,de unaestructurasimilar a la de un combatede boxeo.

•En cadauno de los descansosse deja en penumbrael cuadrilátero y se

enfocaa una mujer que, fascinadapor el boxeo, da un masajea un negro

mientrashace comentariosverbalesrelativos a ese deportey a aspectos

humanos:reflexionessobreel dramadel boxeo.

•Ambos contendientesllevan acoplada una minicámara de video en el

antebrazoy en la espaldaun diminuto sistemade emisiónpor antena. Con

esa cámarase “golpearán” y amenazarán,describiendoel espacio que los

envuelve(realizantodotipa de movimientos,circulares,en ángulo,...).

•Lasminicámarasestánen circuito cerradoy emitensusimágenesaun total

de 16 monitoresdistribuidosde dosen dosverticalmenteen cadauno de los

ángulosdelcuadrilátero.
.3¡ ‘Cadamovimientoqueel púgil efectúaenel interior del ring resuenaen cada

‘Al
uno de los monitores comoun eco quedelimita y configura el televisual

combate.
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•Este combate figurado de boxeo es reiterada e intermitentemente

interceptado por otro real (Cassius Clay vs. Karl Mildemberger)

componiendoamboscoreográficamenteun único y metafóricocombate.

•Encadadescanso,los púgilesdescansanen susesquinas,cadauno bajouna

luz cenital,dirigiendo suscámarashaciasuscarasy músculos,agitadospor

el esfUerzo.

•Cadauno de los asaltosexpresaunaestrategiafrente al adversario,real o

figurada. Arrancaconel característicotanteoy juegode piernas,pasandoen

los siguientesal intercambiode golpeshastala casiextenuaciónqueel clinch

ayuda a aliviar. A la treguale sigue un desesperadoy definitivo asalto.

Finalmente,la ingenuay estúpidaseguridaden la victoria, en sí mismos,con

la que alegrementesaltaron al ring, se ha traducido en desesperanzada

renuncia,en abatimientoy postración”(392).

Contrasteentrela ubicuidadespacio-temporal,casi teatral de la escena,y la

ubicuidad de la cámara(393). “El ring” parte de la unidad espacio-tiempode la

representación escénica, y de la ubicuidad de la cámara, para articular

dramtáticarnentedanza,teatroy video, enunapropuestasingularmentevideográflca.

“Público y combatereal (de archivo), combatefigurado(coreogralia)ecosy

I
resonanciascoreográfico-visuales(circuito cerradode tv), y masajista(monólogo

• video-teatral), discurren y están presentes,simultáneamenteintegrados en una
•8

I creación videográficaque proponeun lectura metafórica del boxeo, del hombre
u
W~ enfrentadoal prójimo comoreflejo virtual de si mismo” (394). Unaestructurasimple de
ca
-5

representación(395)y complejade visión.
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Laespectacularidaddelas imágenesemitidasen los monitoresde los ángulos

permitenunavisión dobleal espectador:porun lado la del asistentea un combate,y

por otro la mirada del propioboxeador.La conjugaciónde ambasnos acercana un

entornovisualdesconocido.

El impactopsicológicoseproduceen el asistenteal acto al observara una

mujermasajistay próximaal boxeador.Un contrasteacentuadopor el descanso.Hay

unaduplicidadtambiénen el efectodel observador,

Es un combatede boxeo, pero sobretodo es un combatevisual entre la

mirada del observadory la mirada del observado.Una batalla sin ganadoresni

perdedores,expuestasólo paraque ganeel observador.Un guiño tambiéndesdeel

combatereal, que semezclacon la imágenesvivas. No sólo hay un interésvisual, la

amalgamade implicacionessehaceinfinita.

1
u

1
<3
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NOSTALGIA EN RIN, ¡984.

Lacalle,un container, grabaciónde cinta monocanal.

Descripción:

•lJnviejo televisoren blancoy negroestátiradoen un contenedor.

•El televisorllama la atencióna la gente que circula quejándoseporqueha

sidosustituidopor un televisoren color.

‘Imágenesen blancoy negrode veinticincoañosde televisión.

Evidencia: sociedad de consumo que arroja lo inservible en una

humanización de la caja tonta. Una queja que es la vivificación de la basura

tecnológica,de la chatarraen desuso;mientrasel medio siguevivo y evoluciona, los

aparatossequedanatrasadosy hayqueremplazarlos.

“Estas máquinasson un ejemplo de la derrotaque nos infiere el tiempo,

nuestrogran enemigo” (396). Es unametáforadirectadel ser humanoy del pasodel

tiempo, y de la era de cambios en la que vivimos. La percepcióndel mundo va

cambiando,y esa percepción hace que nuestra mirada crezca y se enriquezca

tecnológicamente.Es un aviso de lo que quedapor venir: No sólo se tirarána la

Ibasura

televisores.

a
935 Pareceuna ironía pensarlo costosoque eracomprarun televisor,el objeto

tu de lujo querepresentaba;un televisoreraun marcadorde statussocial. El tiempo no

obedecea esos valoresy acabapor devorarlo todo. El aparatoen su muertey

abandonocobravida: una televisiónseconvieneen obradearte,en video-instalación.

Sonlos hechosde la edad,queacabanpor trastocarlotodo.
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CARLES AMELLER

ELEMENTOS FORMALESY CONCEPTUALESEN Sil OBRA.

1. Especulaciónsobre el campo del video, teorizacióny organización.Gran

actividad en estecampoapoyadaporsu condición de profesorde vídeo de la

Facultadde BBAA de Barcelona.

2. Interéspor las cuestionesde información,el cómo se establecen.La cuestión

de la colectividad. La transgresiónde la información. El ir en contra de los

mediosespecialmenteradioy televisión,la contra-información.

3. Interés por las televisionesindependientes,por las televisioneslocales,por la

video animacióncomunitaria.

4. Crítica ante la falta de perspectivasdel medio y el débil mercado,ante su

determinacióneconómica.(lina críticaa la carenciade teóricosque apuesten

por artistas, a la existencia de grupos y subgrupos de acción, luchas

ideológicaspor parcelaseconómicas).
a
.31
tu
<3
-5
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ACTIVIDADES

1 Fundadorde “Vídeo-Nou”, asícomode la televisiónlocal de Cardedeuen los

80.

2. Organizadordediversasmuestras,asícomojuradode otrastantas.

3. Coautory realizadorde muchostrabajosde los quesesienteparteintegrante.

4. Autor de video-instalacionespor encargo,mezcla necesidadesartisticascon

comerciales.Adecúasus trabajosa un público más mayoritario queelitista.

Organizadorde eventos,maestro de ceremoniasmodernoy con cámarade

video.

1a
~1

•1
u
-4
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PRESENTACIÓNDE ARTICS, 1985.

Bar Universal,Barcelona.

Descripción:

• Al final de unaescalerauna mesitade recibidor conun monitor en el cual

hayun florero electrónico.Unascortinas.

‘Tras las cortinas, una pasarelaconstruidasobre monitores que emiten

fragmentosde videos de autor y elementosculturalesde todo tipo. Una

multipantallade 6 m. delargo, la longituddela pasarela.

•Por estapasarelaentrael público que esvisto conun retrasoen otro grupo

de pantallas.Un foco sigueal espectadorcualmodelo.

Segúnel autor del trabajo, no se trata de crearunapieza artistica y sí un

ambienteo un entorno.Es un encargoen el cual se presentauna revista, ‘Artics”,con

carácterde fiesta y celebración.Es unapuestaen escenaconelementosya conocidos,

perode manerainteligenteal combinarentresi unadecoraciónquepermitesimbolizar

totalmenteun espacio.

El invitado es el protagonista,la novedad,la modapaseantepor la pasarela

Ide

imágenesculturalesquele sustentan.

• La imagen es usada para recibir (florero), para adular (pasarela),para
.3

Imostrar
al espectadorenla pantallay hacerdel espectador“acto”.

u-5
Aplicación del video-artea un eventosocial concreto,lo artísticopuestoa.

servir.
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SOSTRES,1985.

PalauMoja,salóndebaile,Barcelona.

Descripción:

•Dos pantallasgigantescon dos proyectoresen diagonalen un techo muy

alto, dos magnetoscopiospregrabados,un conmutadory dos cámarasen

directoen mediodel público.

•Cinta ¡eh’ modvde imágenes:con movimientos

al ver de abajo arriba (como un avión desde

atribucionesde esaidea.

•Dispositivo abierto, lo que ocurre en directo.

Intenciónde integrarlotodo conlos bailarines.

•Cámarasen posiciónde contrapicado.

Un encargoparauna fiesta cultural de la Generalitatde Catalunya,en un

palaciode arañasde cristal, techosaltospintadosy decoraciónbarroca.

entrecortados,refiriéndose

abajo), ideas de cielo o

Hay músicosy bailarines

No es sólobarrocala decoración,tambiénlo esla video-instalaciónqueharía.

las delicias de Calabrese, pues la sustitución de un techo de ange¡otes,que

parcialmentese puedenobservarpor las imágenescelestiales,junto con la utilización

del contrapicado,y la mezclade las cámarasconel público sontodaunafalsaverruga

al decoradodel palacio.

Un actosocialy culturalde nuevo,el mediodandoesetoquede modernidad

o de dandismo,pero siemprea la cazadel movimientode la razón,que la ruán no

~1a

•8¡
u
-5
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estéquieta,que mientrassedivierte no dejede pensar,de asociar,de degustar,de ser

sorprendida.

El video, la cámara,danel sentidodellujo.

Del verdeabajoarriba,buscandodioses.

~1a
•1
1
0
MI
<3
-5
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CARLES AMELLER

XAVIER OLIVE
CARLES SANTOS

PROMENADECONCERT,1985.

La callePortaferrisa,Barcelona.

Descripción:

•En medio de la calle un director de orquestaparecedirigir la músicaque

suenapor los altavocessituadosalo largode la calle.

•Enunacalleadyacenteun pianistatocadelantede un monitor con la imagen

del director.A otro grupo de músicos(percusionistasy viento) les sucedelo

mismo.

•Un circuito cenadounepor imágenesa los concertistasdispersospor las

calles.El directordirige a la nada,sin cámarade referencia.

•Doshorasde conciertoen vivo.

•Encargo de los comerciantesde ¡a zona para dar identidad a su área

~1comercial.

u
.3j En un espacioabierto indefinido, se integra un territorio, se le poneunas

lindes.Puntosdispersos,el directory susmúsicosquedanligadospor el sonido,por el
-5

gesto,por el espaciovideográflco.
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La gente acude a un acto imprevisto: un público, habitual en ésta calle,

recoreun lugar uniendovisualmente,musicalmente,unasdistancias.E] propio paseo

da entendimiento, el viandante fabrica un todo global en su movimiento (el

movimiento no es de la cámaray si el del paseante)fabricándosela idea de un

conjunto.

Un director dirigiendo solo, unos músicostocando solos,un sonido, una

músicacomúny unasoledadinexistente,el espacioinexistente.

~1
a

¡
u
-5
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mesade mezclas,con ecosy reverberacionesen algo parecidoa un canto

gregonano.

Se trata de una vídeo-instalaciónmuy bien construidaconceptualmente,

todos los elementosestánescogidosy encajadoscon precisión,nadase escapaal

mensajequesepretendecomunicar.Hayunaintenciónde sermuy directo.

La idea de crearestavideo-instalaciónle surgeal autor al contemplardíaa

día cómoun ciego vendesusboletosy los clientesdía a día ritualmentehacencola

paracomprarlos,díaa día renuevanreligiosamentesusilusionesy ansiasde riqueza,

ansiasconsumistaso de búsquedade la felicidadatravésdel poseer.

El “para hoy”, no parael día de mañana,sino para las esperanzasen este

presente,en lo aburridode la vidadiaria.

Y a la vez el número,el conceptodadaistade azar,de azaren vida, de azar

en número.El númerocomoobjeto sagrado;el “Objeto Deseado’ como objeto de

culto.

En nuestropresentehemossuplantadotodo deseode transcendenciapor un

Ideseo

de “estancia”,de materialismopuroy duro, esunaobraparareflexionarsobre

~esto,
•1

1
tu Desarrolloespacialsimétricoy ordenadodesdeun centroa cuatro esquinas
O

quehacenqueesténsiemprepresentesala vistatodossuscomponentesala vez.

Acoplamientoal entornopor la temáticay las formasutilizadas, Instalación

no transportableaotro lugar,o sóloquizásaunodecaracterísticasparecidas.
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Mesasy sillas de campo,comolas utilizadaspor los ciegosvendedores,de

aspectomuy frágil, contrastandoconlas imágenesqueaparecenen el soportevideo.

Fragilidadde las cosasde estemundo,enel quetodo son paradojas.

Soporte audio penetrantee invasor de todo e] espacio, y a su vez

perfectamenteambientadocreandoun tono de acidezeliorna.

Usodel color comoacentuadordela falsedad,no haynadamásbanalquela

purpurinadoradaqueimita al pan de oro Y el grafismo electrónicoempleadode la

mismamanera.

Azar y religiosidady consumo.(404)

Los santos son unos númerosque buscamosque se nos aparezcanen

nuestrasvidasy nos colmende deseosy bendicionesa ritmo de ruleta acompasaday

mecidaporel cantogregorianode un ciego.

1
a
93

1
w

tu
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ONE WONDERS/HOM ES MARAVELLA/UNO SE MARAVILLA, ¡986.

PRIMERA VIDEO-INSTALACIÓN DIGITAL EN ESPANA.(405)

Palaude la Virreina, Barcelona.Zaragoza.Cádiz. Valencia.Estavar,Francia.Arhem,

Holanda.CARS,Madrid. Londres,Linz, Austria. Gijón...

Realizadaen colaboraciónconRUTH TURNER

Descripción:

•Tresmonitoresalineadosmuestranimágenesde objetosbailandoa ritmo de]

sonidode un teléfono.

•En los monitores aparecenobbjetos de uso cotidiano, pequeñosobjetos,

representadoscontintasplanasal estilo del arte pop.

•Los objetossemueven,danla sensacióndebailar, cambiandode posición o

perspectivados,tres,cuatroo másveces.

•La banda sonora está compuestapor la ligazón de los sonidos de una

conversaciónpor teléfono en los EstadosUnidos, músicade Cradford, los

timbrazos de un teléfono, percusión,y contestadoresautomáticos.Sonido

compuestopor ordenadorjunto conLeo Mariflo.

•Las imágenesaparecensincronizadasen ritmos en los tresmonitoresa la

vez.

•Los tresmonitores sobretresmonolitos muy altosestánseparadospor un

• cableamodode iconostasis.

.3

1•Enftenteseencuentraunafila de teléfonosque el visitantepuedeutilizar. Al‘U descolgarse escuchaun monólogoquenos preguntasobrelos objetosque
u
-5

estamoscontemplandoen ese preciso instante, más una serie de ruidos

telefónicos.
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‘Método de edición analógico,uso del “Wt-Bit” de Sony programadoen

“BasiC, imágenesdigitalizadas,grabaciónpor camposde objetos y por

diferentes“Ioops”.

•Encima de cadamonitor apareceuna bombilla con una flor de plástico

dentro.

‘Duraciónde la cinta: 5 mm. 3/4” U-Matic LB, trescanaies.

Observar con clave de humor a los objetos, las cosas, siendo éstas

homenajeadas.Recuperarla bellezade las cosasque nos rodean,de los sonidos.

Comoel del teléfono,escucharloy componerun audioconél de mododivertido.

Cosas,cosas vivas, cosas con las que dialogar, o más bien escucharsu

monólogo, invitación a observarlas.El pop que nos acerca los usos de nuestro

entornohabituala otra categorizaciónestética.Los objetoscomo ideas(bombilla con

luz-flor dentro)y tambiéncomoalgo sagradopuesson presentadoscon un aura,Las

“cosas~~comosímbolospresentesy distantesdel discurrir del hombre,comopresencia

de su ámbito, Las“cosas” grabanun “video-clip” y nos quierenhacerla graciadesde

su nuevoestadode conciencia.¿Acasono senos cuelanmiles de “cosas” a lo íargo

del añoatravésde la televisiónen nuestrasmal acostumbradascabezas?

1 Crítica al mundo de la publicidad, que nos mete por los ojos a un ritmo• agradabley calculadocosasy cosas...
.3¡
MI
u
-5
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ENTORNO SINTÉTICO,1986.

TeatroRomeu,conferenciade Antoni Mercadery SantiFon.

Descripción:

•Sobreunamesaalargada,dosconferencianteshablan.

•En unaesquinaun monitor, en esemonitor la imagende unaflor, digital, a

la quecadadiezminutossele caeun pétalo.

•Todala paredposterioraparecedecoradaconflores artificialesde plástico.

•Músicade Panocha“E! hombrede Pekín” transformadaconel ordenador.

•Una horadeduración.

•Dos personassobre un escenarioplatican. Platican sobre las imágenes

sintéticasrodeadosde flores sintéticasy con un monitor conimagensintética

aparentementeparado.Hablany hablan y con el paso del tiempo algunos

espectadoresnotanquea ¡a flor se le ha caídoun pétaloqueyacea suspies:

sorpresay cuchicheos.La charlasiguey al cabo de un tiempo, diez minutos,

otro pétalocaey asídurantetodaestacharlahastael final.

Se creaunaespectaciónanteel desarrollodel acto,una tensiónpor lo que

pasaen el monitor en relacióna lo quelos ponentescomunican.

1a El artificio, la imagenvirtual. La visión del instantey la espera.La duración
93

I de un acto.La imagencomo “conferencianta”también, o una imagenque trasmiteal
u,
‘U mismonivel quelo haceel hombre,puesessuproducción.La naturalezay la realidad
u
-5

naturaly el entornosintéticoquepodemoscrear.
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(SIN TÍTULO) 1989.

AVÉ (Audio VisueelExperimenteelFestival)Amhem,Holanda.

Realizadaen colaboraciónconRUTH TURNER

Descripción:

‘Se decorauna estanciaal estilo de un cuarto de estar de clasemedia,

camilla, teléfono,sofás,revistas“Hola”...

•Sobrelas paredesseproyectanvideos con imágenesque recreanpapeles

pintadoso bien flores que se movían y bailaban entrandoy saliendo de

escena.

•Bandasonoraen la que se transformaun hilo musical en un mp. Autor:

Musac.

•Irnagensintéticarealizadaconordenador»ANAdGA>’

De nuevola ironía, en unacríticaal medio de masaspor excelenciaque esla

televisión.El espacioquerodeala habitaciónsehacemóvil, las paredesbailan, desde

eselugarsupuestamenteagradablequeesel hogar,nadaquedaquieto,el hilo musical

(Ray Conil) es el marco “hortera” ideal para una evolución a otro ritmo más

contestatanocomo esel rap.

El hogar,punto de referenciade la identidadde nuestracultura y “modus

Ivívendi”

plagado de flores, de dibujos con curvas locas, de grutescos,de papel

~pintadode malgustomoviéndoseen el hogar.Dequietudy tranquilidad...~nada!
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THE BENCH, 1985

Lugar de exposición: no consta al ser extraída del catálogo de “Producció

videográficaa Catalunya1970-1985.

Descripción:

•Es unavideo-instalciónquepartedel montajedematrialgrabadoduranteel

rodajede la cinta “TextlTiles, Jujol/Gaudí,Bench¡ParkGÚell.

•La imágenesreeditadassonsimultáneamenteproyectadasen tresmonitores.

•LJnos espejoscolocadosal costadode los monitores y en determinados

ánguloshaceque las imágenesen movimiento se reflejen dandoun efecto

caleidoscópico.

~1
u.3

ti
u,
‘U
ti
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LLUIS NICOLAU

ELEMENTOSFORMALESY CONCEPTUALESEN SU OBRA

1. El hombre como mecanismo hace saltar el mecanismo electrónico; el

espectador,comocentrode esemecanismo,actúasobreél. Empleodel tiempo

en relaciónconesatecnologíay conel hombre.

2. empleo del diseño gráfico por ordenadorpara crear los decoradosde los

vídeos. Se utiliza la tecnologíapara extraerle al máximo sus posibilidades.

Mezclala imagensintéticacon la imagengrabadade la realidad.

3. Importanciade la bandasonora,a cargode músicoscon prestigioprofesional

dentro de la músicacontemporánea.Adecuaciónperfectade la imagen y el

sonido, que dan sentido global de audio-visual,sin que sobresalgauno del

otro.

I~

Interdisciplinariedad,uso del teatro y de la danza,de las artesplásticasy

• musicales,de equiposde trabajo. Acercamientohacia las artesplásticasmás
fi¡ queal cine, en un alejamientode lo narrativo(407).

Ca

5. Investigaciónen torno al tiempo y sus alteraciones.Creaciónde dimensiones

temporalesdiferentesa la habitual, de la quees copia. Trabajocon el tiempo

filmico para desestructurarlotambién del tiempo real. Fragmentacióny
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puntualizacióndel sistematemporal,pérdidade la continuidad.Tiempo como

proyeccióndelpropioprocesomental.Contraposiciónde diferentestiemposa

la vez. Tiempo que estructurael espacio,paraconvertirseen materiade la

instalación.

6. Tiempocomocontrapuntoentrebandasonoray ritmo visual.

7. Fragmentaciónde la composiciónvisual, quenos presentaun cdllage de todo

tipo de imágenes,pero sobretodounamezcolanzaentreverdady virtualidad.

Composicióny descomposiciónde imágenesenteras,creadasapartir del ritmo

musical, y visual, que se basa en el movimiento de hacer continuas o

discontinuoslos contornosformales.

8. Determinaciónespacialdesdeun posicionaniientoescultóricoo pictórico de

las instalaciones(hay dosgruposde instalaciones:las interactivasy las queno

lo son). Se trabajacon video-.wcill o gniposde monitoresque, fragmentados,

construyeny destruyenuna imagen. Una representaciónde espacioy tiempo

desdeel plano.

9. En aquellas instalacionesinteractivasel espacioy los espacios aparecen

sintetizados en un único lugar, ya que hay una resolución última de• causa-efecto;carácter infinito de los procesosvisuales que se repiten
•1¡ constantemente.

u
-5

10. Investigaciónen tomo a la representacióngráfica, la perspectivase remodela

deforma arcaizanteo evolucionadaenel espacioverdadero,continuoal plano

delcuadro.
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Investigaciónen tornoal color,cuyo empleoesarcaicotambién(408).

11. Necesidadde hacerevidentela presenciadel hombrey del yo.

12. Importanciadel factor sorpresa,del efectovisual que sirve de despertadordel

adormilamientovisual (no efectista).

13. Del microespacioal macroespaciode una ciudad; de los instantesa los

tiemposdilatados,

14. Interésporcreartransformacionespeceptivaso mentales(409).

1a
.31
‘U
<.3
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TRWTI CO, 1984.

Palaudela Virreina, Barcelona.

DiputacióndeZaragoza.ICA.

Londres.Granada.Logroño.

Descripción:

•Tres magnetoscopioy tres monitores, los monitores gandesde 33”,

colocadosuno encimadel otroformandounacolumna.

•lmágenesen las que se ejercita la composicióny fragmentaciónde fonnas

jugandocon el movimiento: así un ramo de tulipanesdividido en trespartes

(cadauno de los monitores>sebalancea;cadaunade las panesbaila conotra

hastaquecoincidenen la imagen completa.Se mezclanprimerosplanosde

diferentespanesdel cuerpo de un bailarin-CescGelabert-que tambiénestá

dividido en tres partes, con otros primeros pianos, o con dibujos, del

Modulor de Le Corbusier,de maneraque éstossustituyena partesde su

cuerpo;o tomasdel Discóbolo; o dibujos sobrela proporciónde Durero; o

el Pensadorde Rodin... Seproducela rupturadel eje axial.

•Música de Daniel Ayuso que marca el ritmo de sucesiónde las tomas.

Percusión.

Un collage compuestopor trescuadrosquesemueveny jueganal juego de

• los encuentrosy desencuentrosquesorprendena la pupila. La imagendúctil se dobla

Iy
desdoblaa ritmo de músicabiencompuesta.La medidadel hombreseencuentraen

esaconstanteconstruccióny descomposiciónmóvil; el hombreocupa su espacioy

dimensionessegúnunas medidasqueél mismo crea. El serhumanose encuentra

sometidoaun ritmo y medidaprecisos,deahí la danza.Entrelas grietasqueeseritmo

ymedidaproducen,emergela creación(410).
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AKERONTE ST, 1984.

SalaMetrónom, Barcelona>1986. Diputación de Zaragoza,1985. ICA. Londres,

1985. Monípelier,Dijon.

Descripción:

•La significaciónliteral de la palabraAkerontees la de serel nombrede uno

de (os ños de los infiernos. Las iniciales ST. serianigual a streer o ‘calle’ en

inglés.

•Dos magnetoscopio,dos monitores colocadosuno sobre el otro emiten

imágenesde rompimientosde espejos(un monitor esespejodel otro), de dos

osos o dos nionitos, de fotomontajesde Hocney,imágenesde imágenesen

superposición;continuaturbulenciade fragmentossucesivos;alguien se mira

en el otro monitor (¿Narciso?);juego de proporcionesy de tamailos;

diferentesvelocidadesen los dos monitores y para la misma sucesiónde

grabaciones:en el de abajo acceleracióny en el de arriba ralentización.Se

desarrollaunaprogresiónde movimientosLentos a la aceleraciónfinal. Las

imágenesgiransobresí mismas...

•MúsicadeVíctor Obio[s.

Ejercicio de fragmentacióndondela mirada se divide en dos, una paracada

Iojo,

creándoseespejos sucesivos de una imagen en otra. El espacio, en su

• composicióny descomposición,se implica con el valor temporal,determinandola

t sucesiónde imágenesa ritmo de músicacontemporánea.Podríaser un video-cJ¡p

<~ artística,dondese ponenimágenesauna música, o mejor, dondese ponenimageny

sonidoa unaidea.Hay unauniónde extremosquejerarquizatodala obra, unaserie

dc opuestosde ritmo, color y composiciónque producenuna ida y venida de la

miraday delos conceptos.
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THE VAMPIRE WOMAN (La mujer vampfro) 1987.

FundacióCaixade Pensions,Barcelona

Descripción:

•Un magnetoscopio,y 10 monitores que nos muestran, en la misma cinta, la

evoluciónen su superficie de diferentestexturasgeneradaspor ordenador,

mezcladascon imágenessimbólicas y formales: fhego, armas, cuchillos,

hoces»sangrede animales...

•Lecturade cuatroobrasde Strindberg.

Seempleauna superficievisual con objetode que seintegrecon unaseriede

actores-locutores,dandoa cadagolpe de palabrauna réplicavisual, una plasmación

de ánimo parael sentido de la vista, y así cargarel sentido de la escuchay de la

atencióngeneralaunasimplelectura.

Transformación de una escena, pieza a caballo entre el decorado

escenográficoy la instalacióncasi teatral.

La textura,visual, se utiliza comoelementocapacitadoren la transmisiónde

I sensaciones.

u
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LA TRA¡C¡Ó DE JUDAS, 1985.

SalaMontcada,FundacióCaixade Pensions,Barcelona.

TimeBasedAxIs, Anisterdani,1988.

Artist Space,NuevaYorK, 1989.

Descripción:

‘Siete magnetoscopioy siete monitores, seis de los cuales están

superpuestos,formando a cada lado dos grupos de tres. En el monitor

restanteseemitenlos créditos.

•Unaespeciede retabloen el quecadacuadroes un monitor; en cadauno de

ellos aparecenimágenesproducidaspor diseñográfico -los decorados-a las

cuales se superponenunos actores por croma-key. Las imágenesestán

organizadassecuencialmentede derecha a izquierda y de arriba abajo,

moviéndoseel protagonista,Judas,por los diferentesespaciosengendrados

en cada uno de los monitores. La sucesiónde las diferentes secuencias,

organizadasen los monitores,finaliza en el último monitor (situadoabajoa la

izquierda)dondese nos muestradesdeel torso a los piesdel cuerpo de un

hombrecon túnica blanca, que se baianceaen el espacio(el suicidio de

Judas),

‘La duracióntotal de la sucesiónfragmentadade todoslos monitoreses de

• 330” una vez acabadoslos cualesse puede contemplar la cinta que se

rebobinaa gran velocidad,mientrasque en el último monitor el balanceo

‘U

pennanececonstantey no pestañea.Aquí no hay rebobinado.
‘El sonido está realizado por Victor Obiols: se trata del sonido de un

metrónomomezcladoconruido demonedas,agua,cadenas,jadeos,un canto

judíodentrodeunasinagoga...
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‘Se nos muestrandiversospuntosde tiempo, enseñándonos,en vez de lo

secuencial,lo icórnco.

Uno de esos retablistas de finales del gótico hubiese hecho esta

vídeo-instalaciónhoy en día bajo el encargode algún mosén. Se representaun

momentoclaramentereligioso,puesnoshablade Cristo, y de otrasdosdeidadesque

sonpadrey madredelarte de nuestrosiglo: espacioy tiempo.

Se noscuentaunahistoria queen su forma estáa caballoentre el cómic, el

cine y una pintura gótica. Una fragmentaciónfonnal deliberadaa lo largo de esta

película troceaday enmarcadaen viñetas, que semejanla división en calles de un

tradicionaly clásicoretablo,dondesenoscuentanvidasy andanzasde un santo.Una

narraciónque sehacefragmentaria(411).

Un estilo de diseñográfico en la ejecuciónque tambiénune el estilo del

cómic con el gótico y con la representacióncinematográfica.Empleodel dibujo (un

cómicgótico,diseñadopor ordenador)queincluye actoresrealesque actúan(cine).

El espaciointtsecode cadauno de los monitoresespuestoen relaciónpor

los personajesque se sucedende uno al otro, y que saltande un espacioal otro

Irecorriendo

todo el tiempo delvideo, paradespuésvolver atrásy vuelta a empezar.

~Elespacioestádividido endiferentessecuenciasque seretrotraen.
.3

El tiempo estásimbolizadopor el cuerpocolgado (suicidio) de Judas,que
tu

comoel péndulode un reloj semueveacompañadopor el sonidode un metrónomo,

sugiriendola autoaniquilación.
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Un tiempo filniico, sintesisdel tiempo real, quedaconvertidoen un tiempo

icónico, en una representaciónmismadel dios del tiempo, un saturnodevoradorde

hijos propios y ajenos,devoradorde imágenes.Un tiempoque traicionaaquello que

sustenta.

Utilización de la perspectivagótica, si bien cercanaa la sistemática: las

perspectivasapareceninclinadashaciael plano de observacióno plano del cuadro.

Ante estosespaciosimaginariosy virtuales,unosactoresde carney huesosemueven

en un espacio descaradamentetridimensional, contrastandocon los paisajes o

interioresque, a modo de fondo, seacercana una tridimensionalídady que quedan

comocartónpiedra,actuandoespacialmentesobreunosactoresestereotipados.

Uso del color a la maneracasi románica, donde cadacolor aparececon

pocas matizacionesy los colores primarios le dan un grado alto de brillantez

cromática,un color que de nuevo contrastacon los actoresque, en primer plano,

lucenun coloridoreal.

Permanenciaconstantede la imagendel suicidio que forma una catapulta

para ver todas las demás sucesionestemporales. El tiempo se muestra terrible,

impasible,invariable,perseverante.

1
• Esta instalaciónsintetizamuchosde los intentosque se hanrealizadopara

Irepresentar
la sucesiándel tiempo, la fragmentaciónde las imágenes.El espacioy el

~tiemposeponende manifiestocreandoun retablocuyareferenciaala historiasagrada

haceun guiñoala conciencia.
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TV-PICÓN, 1987.

CentroInsulardeCulturade lasPalmasde GranCanaria.

Descripción:

•Sobreunasuperficiede 200 m~ de lavavolcánicase esparcenmaterialesde

desguacey una seriede residuosindustrialesyurbanos.

‘Construcción¡ti sítu de la instalación,como finalización de un curso sobre

video.

•Repartidosal azar se encuentrandiez monitores en diferentesposiciones

que muestrangagsirónicossobrela publicidady los centroscomerciales.

‘Sonido propiodel mediotelevisivo.

¿Un ejerciciode ridiculización?Mejor unaexposicióndescaradasobre una

basequemada(la lava) del medio televisivo con todos los detallesmáscomerciales

queatentancontralas masas.El medio de comunicaciónde masasesutilizado para

hacerunaesculturaconél.

Iguala la imagentelevisiva a los diferentesdesperdiciosindustrialespor aid

esparcidos.Presentaciónde un caosdondelos monitoresocupanun lugarcasial azar.

~1
• El sonido teje una trama de caos también, se entremezclanlas diferentes
.3

Ibandas
sonorasde los diferentesanuncios; las frases sugestivasque invitan a la

~comprasevenalteradasen suregistroal aparecermezcladasentresí, con lo que, de

estamanera,sepierdetotalmenteel mensajeemitido, acausadela acurnulacion.

Suciedad.

428



PosteonceptualesenBarcelona:LILÉs Nicolau

INTRODUCCIÓN A LA CIUDAD

Proyecto para el metro deNuevaYork y parael aeropuertode Barcelona.

Descripción:

•Cinco cámarasen vivo colocadasen cinco lugares emblemáticosde la

ciudad estánconectadasdurante todo el día; envían información, por un

sistemade telecomunicación,al lugardondeseefectúala video-instalación.

•En un pasillo con las paredespintadaspara un croma-key, una serie de

cámarastomanimágenesde personasquepasanporesepasillo.

•A travésde unamesade mezclasseincluye a cadauno de los espectadores

y paseantesen un paisajeurbanode esaciudad.

‘Los espectadoresse ven incluidos en una serie de pantallas gigantes,

pasandoal lado de los edificios másrepresentativosde la ciudady a la hora

local.

Seha efectuadounatraspolaciónde lugares,unainclusión de un hombreen

otro lugar en el queno se encuentra.La tecnologíaabusade la imagende uno y la

impregnade un lugar imprevistopor el sujeto,produciendosorpresa.Seda aquí la

traslación,comoun viaje ordenadopor el usode lasmáquinas,comoun retratodonde

Iel

decoradoantecedeal tiempo del retratado,a pesarde que se desarrollaen ese

• mismo instante.Unfuturo hechopresenteal instante.Un tiempo que esvivido en un

Iespacio

quesenosechaencimaantesde tiempo.Presenteen presente,asistimosauna

q representaciónde dos tiemposquesonuno, y aunasuperposiciónde dos espacios,

quetambiénseconvienenen uno.
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PORTRAfl GALLERY, 1989.

Descripción:

‘Se utilizan los siguientesmediostecnológicos:Unacámaray un monitor en

blanco y negro, un ordenadorpersonal AMIGA, un sensor de rayos

infrarrojos.

•En un lugar de tránsito público,un corredoro pasillo, un sensorinfrarrojo

haceactivar unacámarade vídeo cuandoapareceuna persona,de la que se

grabael rostro.

‘La grabaciónpasaaun programade ordenadory se digitalizasu imagen.

‘Diez segundosdespuésse puedever la cara de eseespectadordigitalizada

sobrela imagende fondo de un anunciopublicitario.

Seutiliza la imagendel retratadosin que seaconscientede que

estásiendoretratado,ni de que estésiendoincluido en un anuncio. En el tiempode un

cortísimo paseoseve a sí mismo como un paseanteocasional,cuya imagenha sido

utilizaday convenidaenun anuncio.Se tratade unacriticahilarantede los mediosde

comunicaciónde masa,de la imagenpublicitaria en concreto,y del uso que hacede

nuestrasconciencias;aquí la exageración(que crea sorpresay cierto grado de• conacidad)dela publicidadllegahastaa la utilizacióndela propiaimagen.
.3

1
tu El empleode tecnologíaavanzadahacevalorar el instante,un instanteque
u
-í

crearápidamenteun pellizco de concienciaacercadel valor de la imagenpersonal,de

la publicidady del tiempo.
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UROBOBOS

Ars Electrónica,Austria(porrealizar)

Descripción:

‘Cinco monitores forman circulo, de maneraque la pantalla mira hacia el

centro; cadamonitor lleva incorporadoun sensorde rayos infrarrojos que

activa el magnetoscopiocorrespondientea cada monitor, cuando una

personaentraen suradio de influencia. Estaáreade influencia va desdela

mismapantallade cadamonitor hastael centro del circulo. El movimiento

del espectadornosmarcael inicio deltiempovideo

‘La imágenesquesenos muestranmezclanlos actorescon la imagengráfica

generadapor ordenador,variando sus velocidades;de tal manera que se

superponendiferentesesquemasdel ciclo vital, del dibujo de Leonardodel

hombreen el espacio,de la maternidad,las Parcas,la Fuentede la Juventud,

el cuadrode los desposoriosAmoIfni, el AUN., mándalas,el mercadery e]

filósofo...

‘Utilización de tecno[ogía para afinar y crear con gran precisión las

evolucionesde las imágenes:Paint-Box,Harry.

m&ciia La propia presenciahurn:aactiva unaseriede mecanismosqueponenen

el desarrollo visual y impregnación. La emisión humana del calor

I(infrarrojos)
marcaa la máquinael punto de partidaparamostraral hombretodauna

~colecciónde símbolosqueactúandentrodel espectador.Unacolecciónde imágenes
-i

mandálicasacentúala presenciade eseespectador.
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JOSEPPOCH

ELEMENTOSCONCEPTUALESY FORMALES EN SU OBRA.

1 Preguntassobre el sentido del espacio en relación al hombre, cómo se

estructurael diálogoentreantes (414)

2. Investigaciónen diferentescamposconceptualesconun desarrolloconcretoy

obteniendoconclusionesdiferentesen cadacaso.

3. Creación de obras únicas especificasa un momento creativo del autor y

especificasal espaciolugary momentode realización.

4. Experimentaciónconcretay profundaparacadaobra.

5. Experimentaciónen torno a los ritmos compositivosde las obras, unión de

varios monitores puestosa sincronizarse-desincronizarseentreellos. Tiempo

comofactorde ligación.

6. Empleode la imagenreal: o bien objetosrealeso bien imágenesestáticasya

hechasy transformadas.

Contrasteentreimagenfija eimagenenmovimiento.

~1
u

¡u
tu
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7. Tratamiento de la imagen video con medios tecnológicos.

decollage.

8. Tendenciaescenográficaa la horadesituarlas video-instaiaciones,simetría.

9. Lo estéticoal mismo nivel quelo intelectual.

10. La mirada,el video comoforma de pestañeo,superficievisual a sorprenderal

ojo.

~1a
‘3
1
In
<3

Collage y
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ELS CAMPS MAGNETTCS, 1985.

Palaudela Virreina,Barcelona.

Descripción:

•Un objeto,-unavela- colocadasobreun podio negro,sobreunapalmatoria

negra,estáencendiday cubiertapor unacajade cristal cúbica.

•Detrásen otro podioun monitor reproducela imagende esavela,lavelaha

estado filmada-subjetivada-reflejadaa través de una cámara de video.

Sobreimpreso,un texto dice: ‘tan soIs sónanimalsperpetus’ y, todo el inicio

del texto de AndréBretony P. Sopault:”Prisionerosde las gotasde agua,tan

sólo son aniniaies perpetuos.Y en estos bosquesrepobladosde animales

absurdos,de plantasconocidas,sólo se conviertenen reflejos.”

‘Detrás, otro monitor con una representaciónde esa misma vela

transformada en movimiento y ritmo. El primer monitor se ha

fflmado-subjetivado-reflejado a través de una cámara de video,

produciéndoseimágenesenfuga.

•Enun tercermonitor otro efectovisual que desintegraritmicamente,y aún

más,la imagenaparecidaen el anterior, Se tratade penetrarel objeto,captar

su movimientoen sufijeza.

.3 magnetoscopiospresincronizados,U-Matic,grabaciónde las imágenes
.3

proyectadasde un monitor si otro.

‘4*
‘La músicaelectrónicaes uniformey serepartepor igual a travésdelos tres

monitores. Consisteen la presentaciónde una realidadobjetual (una vela

encendida) y su reflejo (monitor 1,) interpretación (monitor 2>.

transformación(monitor3).
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El conjunto de los tres monitores tiende a crearen crescendoun ritmo

cinéticoquepermitevisualizarel movimientode un objetoen principio estáticoy fijo.

Ladestruccióndel objetoen si mismoatravésde susdiferentesreflejoscreaestaotra

unidad,esta forma de ver quees propia del conocimientoy se apropiade él (otra

maneradecontemplar,y de mirar un monitor).

El objeto quees llevado a supropiocampode finitud-infinitud, de su propia

sustancia,desu sustanciainherente:la materiadensaesmovimiento.

Una realidady tresvirtualidades,y penetraren el dentro del objeto; “. . en

unadisoluciónde formas quevandesdeel objetoreal aun cinetismoabsoluto’(415).

Los camposmagnéticos,el magnetismopropio de la pantalla,la composición

vibratoria de esapantalla.Los electronesson arrojadosa chocar contra un cristal

cóncavo,el cristal del monitor, las propiaspanículasen movimientode las que está

compuestacualquierobjeto de los que nos rodean. La metafisicade esa realidad

objetualquegraciosamenteesla de un objetoluz, la de un objeto que alumbra,la de

un objeto queesfuego,energía,queesrojo.

.3 Prisioneros de las gotas de agua, animales absurdos, aparentemente

, imperecederos;o mejor: pretendiendoserimperecederos.
.31
Ma
<3 Y reflejadosen un mundoesquivodificil deaprehender...-1
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MENINAS, 1986.

Turin, Tesalónica,Barcelona,Málaga.

Descripción:

•Cuatro monitoresconvencionales,tres del mismo tamañoy uno mayor,

suspendidosde una estructurametálica-tubular de 2,5 X 3,5 metros a

diferentesalturas y colocadosasimétricamente.De esa estructuracuelga

tambiénun cortinaje.

•Delante,a0,5 m. unatablade 2 X 1 m. conla representaciónfotográficade

una menina.

•En los monitoresaparecentrozosdel cuadrode Velázquez“Las Meninas’

quepor movimientoseacabanresolviendoen un cuboblancoo negro.

‘Sincroniay desincroniaentrelas imágenesqueaparecen.

‘Duración: todala cinta.

‘CuatromagnetoscopiosU-Matic presincronizados.

Se tratade unaespeculaciónestéticapuestaen tensióncon una especulación

discursiva.Unainterrogaciónsobrela consistenciadel espaciotridimensional.Espacio

comohuecoquepenetramosatravésde un dintel, atravésde un arco;una invitación

!a saltarpor encimadel marcode un cuadroeintroducirnosdentrode él. El cuadrose

~transformaen viviente, en movimiento, en perspectivay observadesdeun puntade

Ivista
queno seencuentrafueradel plano del cuadro.Observadesdeel punto de fbga

<~ y ala vezdesdeel de desvanecimiento.
.4

Contrasteentrelo fijo y lo móvil, dosposturashumanas,dos posturasfisicas,

todosemuevey todo estáquieto(416).
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LA MIRADA, 1987.

Valencia,Festivalde Cinedel Mediterráneo.

Realizadaen colaboraciónconANA WONHAM

Descripción:

•Tres grupos compuestospor dos podios, tres podiosy dos podios más,

forman una U en el espacio En el primer grupo y en el último grupo

aparecenfotograBasmacroampliadas(2 X 2)de tipo religioso: vírgenesy

santoscon los ojos tapadosconunacinta blanca.

•Sobre los tres podios restantes,tres monitores, en uno de los cuales se

reproducenimágenesde objetosintimas;en otro, desnudos;en otro, viajes.

•Músicaelectrónica,que partiendoasincrónicade cadauno de los monitores,

seentremezcía.

Se basaen Godard,en el ver y en el servisto, Y lo sagrado,aquello que la

mirada no puedearrebatarporquelos sentidosson un límite másque unaapertura.

Porquela mirada en el hombreencierraun acto: el de poseerlo que a su mirada

aparece.Iconoclastia,imágenessagradasen las quesu mirada aparecetapadapara

queno la reconozcamos,paraconveniren anónimoun rostro,el rostrode lo sacroLa

Ipiel,

las zonascenadasa la contemplacióny lo oculto que implica unamiradapura,

~sagrada.

•1

1
tu

La disparidadentrelos objetospróximosíntimosquesonpropiosal hombre,
.4 de suexclusividad,sepresentanocultosalas miradaspúblicas.

Delimita el viaje, el excesodeinformaciónde imágenesqueno sonpróximas

sino lejanas.
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UN RETRATO, 1986.

PalauRobert,“Muestrade Arte Catalán”Barcelona,París,NuevaYork.

Descripción:

•Cuatromonitores sobre cuatro podios formandoun cuadradode cuatro

metrosde lado.

‘En cadamonitor aparecela entrevistade mediahorarealizadaa los artistas

Antoni Muntadas,Antoni Miralda, EugeniaBailceisy FrancescTorres.

•EI sonidode cadaunode los monitoresinterfiereen el de los demás.

•Cuatrocintasde video de treintaminutosde duración.

Puestaen escenade cuatro artistas,cadauno desdeun lugaraparentemente

separado,esretratado,pero a suvez son mezcladosentresi como si de uno solo se

tratase.Soncuatroversionesde lo humano,de lo creativo,de lo que es la imagenen

video. Retratosexpuestosenvideo expandido,en relaciónconun entorno.

Unasversionesde lo humanodistantesy mezcladas,distantesen la imagen,

peroconfundidasenel audio (417).

1u
~1

¡
‘3
-1
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JOAN FUEYO

ELEMENTOSFORMALESY CONCEPTUALESDE SU OBRA

1. Gran importancia dada a la elaboraciónde los soportes audio y video.

Utilizaciónal máximode las posibilidadestecnológicas.

2. No trabaja con el espacio de exposición o el entorno inmediato como

generalmenteotros autores hacen. Las obras tienen entidad propia y se

comprendenpor si solas.

Son esculturas,esculturasa las que seañadenimágenesmecánicasy banda

sonora.Conjunciónde estostreselementos:

el tridimensionalestático,-escultura-.

el bidiniensionalen movimiento,-video-.

e! sonoro-audio-.

Existe una completa relaciónentre ellos, creando camposinteractivos de

influencias,generalmenteen consonanciaunoscon otros, formandoun todo

globalde significación.Hibridación.

1

1 3. “Joan Pueyo es un creador de imágenes tertes, pero extremadamente
ti

volátiles como lo son en general todas las imágenes electrónicas: un.

hormigueo incesantede puntos de luz. En este sentido, la brevedad,la

velocidad, los ruidos, mutaciones e intrincamientos de sus imágenes

videográficasson la fuerzay las alas.Entoncesla repetición,la chatarra,las
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estructurasque envuelvenla pantallao pantallaquizásseantambiénun ardid

para hacer más sólidos los cuerpos electrónicosque laten en el espacio

imaginarioe ingrávidodel video”. (419>

4. Impacto visual: a primera vista sus trabajos ofrecen un fácil accesoy

entendimiento.Peroestoes sólo al principio, puesen una segundareflexión

más profunda vemos que son trabajos llenos de pliegues conceptuales,

conceptosen los que a veces otros autoreshan especulado,pero que nos

encontramosaquíde un modomuchomássofisticado.

5. Inexistenciade estructuranarrativa,existenciaminimade principio y fin como

convenciones. Alteración rítmica, contrapuntos sonoros y visuales,

aceleracionesy ralentizacioneshastallegar a vecesa imágenescongeladas.

Repeticióncontinuadel mismoregistrovideoparatodala pieza,la mayoríade

las veces una cinta de escasaduración. Complejidad en el sistema de

postproducción de la imagen electrónica, similares en cada pieza y

deliberadamente simples en su aplicación. Imágenes distorsionadas

ópticamenteo tratadasdramáticamente.

6. Compresióndel concepto de espacioal diálogo interno de cada pieza, el

espacio está moviéndoseen el salto de la escultura al monitor, siendo

1 escultóricaen el sentidomástradicionaly vanguardistapor su visión espacial.
e

b1
7. Formatratadacomomaterialplástico,tantoel materialescultóricoqueemplea

-i
generalmente-hierro- comoel materialelectromagnético.Formacomo objeto

conceptual(421). La forma escultóricay la videográficahan de estarplenasde
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experimentación,la saturaciónvisualhade sermaxima.

8. El sonido compuesto por yuxtaposición de elementos, generados

sintéticamentey en continuidadconel resto. El sonido abreun componente

espacial propio, anulando el componente temporal o al menos

comprimiéndolo. Elabora sus propias bandassonoras,siguiendo todo un

procesocreativototal (422).

9. Subjetivismo,muestrade la realidadmásinmediatapero trastocada(subreal),

mitologíaindividual.

10. Alteración de la percepción. orgia visual donde la imaginación es

imprescindible (423).

11 Importancia del cuerpo humano y su alteración forma] (424). Elementos

comunes a otros autores, como el “body-art”, la estética del ruido, las

“performances’...comunesa las vanguardiasy la vanguardiadel video: “el

cuerpo como objeto visual principal y la estructuraelectrónicacomo materia

maleabilizable”.(425)

o 12. Interacción entre imagen vidimensional (el video) y tridimensional.

1alteraciones y prolongaciones mútuas, radicalizacián consiguiente del
.3

1conceptode escultura(426). Alejamiento del conceptode video-esculturay
video-instalación “tradicionales” (427). Posible separaciónde escultura e<3

.4
imagen‘¿ideo,puescadaunaposeevida propiaa pesarde estarrelacionadas

(428)
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13. Sentidodel humoracaballocon los engendros

14. Aproximaciones ‘del individuo a un cosmos dominado por los artilugios

mecánicosy no, meramente,un encuentro hostildel que aquel quedaría

seriamentemaltrecho” (429). Realizasimbiosisentre el hombre y la máquina

(431). Metáforasde “la simbiosishombre-máquina,un matrimoniomístico de lo

orgánicocon lo metálico,del caos con el ordena travésde la estructuradel

juego...(432Y

¡
.3

1
u
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PEL MIEU ART 1 LA GENT QUE ESTIMO, CONTENTAGUANTARÉ ¡~r~s

AL FINAL. (Por mi arte y la gente que quiero, contentoaguantaréhastael fina]).

Barcelona,1985.

Descripción:

•Audio y ‘¿ideo monocanales,40 min.20 seg de duración.grabacióny edición

3/4”LB.

•Pantallao pantallas gigantesde 2 X 1,5 metros. Se proyectaun ‘¿ideo

monocanalcon imágenesdel autor sobre un fondo negro y luz picada

vertical, muy dramática.El actormueve los músculos de su cara y cuello

buscandodistintasexpresionesde rotundavehemencia.

•Bandasonora: Joan Pueyo(Can, Art of Noise, Pie Plastic Ono Band,

RichardStrauss,GeorgeZamfir).

Los pintoressiemprese autorretratan,algunoscomo Rembrandtde manera

obsesiva,un deseo,en cadacaso,de contemplarseen el devenirde la viday el tiempo.

Muy escasosvideoautoresse han retratado,es como si se escapasea la crudeza

narcisistadel enfrentarseal soporteelectromagnético(ofrecedemasiadacrudezareal

Isumada

al movimiento).Y esqueunaimagenestáticanospermite,en ciertafonna,un

dominio sobre ella, un dominio objetual, incluso la posibilidad de descolgaríay
fi

1abandonarlaen un desván.Esto no ocurre con la imagenmecánica,éstaposeeun0
~‘ hálito propio, un vértigo sobre el que da miedo retratarse. O quizás pudor o
u

vergúenzaa dejarseescrutarpor una cámara.(Ya sesabequeuna pantallaofreceuna

excesiva“liquidez” y que los espejoslíquidos son los que más incitan a morir

ahogado).
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Una banda sonora dentro de la “estética del ruido”, y unas imágenes

entrelazadascon lo que fue el Body-art y el surgimiento de las perforinancesy

primerasacciones,siendoel cuerpo,el yo, objetivo primordial, material escultórico

sobreel cualtrabajary dejarmarcadala impronta.

Un larguisimotítulo desdeun posicionamientoimperativo.El autordelante

de la cámaray detrásde la cámara,haciendotodo a un tiempo, solo. Una luz, la

negra, que sumergeen oscuridadlos contornos del rostro. Una luz cenital blanca

matandodesdearribala forma. Unosgestosbuscandosu propiaidentidad.

El subjetivismode una cinta aumentadade tamaño, grandificada, repetida

varias veces,magnificadaen su presenciay solitud, oscura.Encontrandoel sentidode

un rostro deliberadamentedistorsionado.

Y el autor exploradounaspropiedadessurgidasdel vaivén del ser actory

cámara,del estara ambosladosdel espejo.

Y la ininediatezdel acto de la grabación,“la intensidady el arrebatoobligan

a distorsionesy mezclasqueson la culminacióndel azar.

¡ JoanPueyoesdeaspectojoven, hayunasdiferenciasenormes:la juventuden
0

Ila

realidad y el aspecto de una persona ya vieja en la grabación; como si quisiese

“~ adelantarse a su propio tiempo, a ese devenir que al propio Rembrandt obsesionaba.

<3

El ver cómo va a ser ese rostro, esa expresión al ser ya viejo. Es un autorretrato

“pintado” en el futuro.
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EL NÁUFRAG, Barcelona, 1986/87.

Depósitode las Aguas,Ayuntamientode Barcelona

Descripción:

.6 canalesde videoy audio monocanal,cintassin fin, 3/4” LB de formato de

grabacióny 1” C parael de edición. Idea, realización,edicióny producción:

J.Pueyo.Modelo:J.Pueyo.Cámara:ENavarro.Técnico edición 1 pulgada:

RamónArteman.Banda sonora:J.Pueyo-mezclasde ruidos de grabacióny

fragmentosmusicalesdiversos.Pesodela ‘¿ideo-escultura:‘ISO kg.

•Enun bloquede hierro de forma irregularhayencastradosun TVC de 14”,

tres de 20” y uno de 26”, desprovistosde armadura.Repartidospor estos

seis TVC estánlas partesde un cuerpo:piernas,brazos,cabezay torso, en

tonos azulados.Juntoscomponenun cuerpo,moviéndosefrenéticamentea

veces,conexao inconexamente.Enlas manosunastortugas.

•EI fondo es un collage de tonos oscuros,ocres, anaranjados,que juegan

conesecuerpo,conunatexturavisual rica.

Un cuerpodespanzurradoa trozos con varias extremidadesbailandocomo

una Kali, una diosa hindú. Flotando azul sobre un maremagnumde imágenes

televisivas o flurnicas violentas, muy manipuladasy transformadaspor el autor,

~sucediéndosea granvelocidad,“unacacofoníay repetitivabanda/collagede sonidose
.3

Icorresponde
adecuadamentecon la propia cacofoníade composiciónvisual” (433).

~Cadamonitor tiene su propiavida, conunosfondoscambiantesalusivosala vida delL
-4

náufrago(434>
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El contrasteque constituyela mole de hierro que sustentalos TVC, sóliday

única, con la diversidady aparentedesordende los monitores en ésta colocados;

fragmentacióny movimiento.

La espectacularidady atractivo estéticode la pieza nos puedeocultar un

sentido másprofundode significacionesintrinsecas.Sonvarioslos elementosque se

conjugan: El primero de ellos es la fragmentaciónde la imagen, que como una

niltologia personales trasladadaal propio cuerpo del autor, es un retratode cuerpo

entero.La ambigtíedad,-puesen las imágenesel cuerpocambiade sexovanasveces-,

estátambiénpresente,la variabilidad.La selvamediáticaque funcionade fondo sobre

el que la figura flota, el cuerponadasobreel medio,el autornadasobreesemedio.El

factor tiempo simbólicamenterepresentadoen dostortugassujetascon ambasmanos

(la longevidad,la lentitud, la sabiduria), con la quesejuegaconstantementey pasa

virtualmente de un monitor al otro. Las imágenes son sometidas al frenesí al

movimiento conseguidopor esa fragmentación,el espectadorha de reconstruir la

pieza.

El volumentridimensional,de hierro y con un aspectosólido, sobreel que

parecenhabercaído los monitores,sirve de podio a la vez que estáintegradoen él.

Un podioqueesun flotador o unabalsadondenaveganlos monitores

Todasestas clavesnos hacenpensaren un posicionamientopersonal con
.3
¡ respectoal medio. Cadauno de los elementosfuncionandoen la pieza aludena la

‘u
<~ problemáticasobrela cualla obrasesoporta.
.4
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TANGO, 1988.

Depósitode las Aguas,Ayuntamientode Barcelona.

Descripción:

•Duración: 3 mm. 50 seg. Video: monocanal.Audio: monocanal.Formato:

grabación3/4” HB, edición IT. Idea, realización y edición de J.Pueyo.

Coreogratiade Maria Muñoz. Música: Paolo Comte. Producción: Carme

Comin. Cámara:RaymondLorda. Técnicoedición 1 pulgada:Toti Rovira.

•Una columnade hormigóncon láminas de hierro insertadasy en éstasun

TVC de 20”.

•Imágenes de una mujer vestida de negro bailando sola un tango

transformadomusicalmentey conunacoreograñacontemporánea.

•Baila en un espaciocon doscolumnasidénticasalas que sujetael monitor,

e iluminadodramáticamentecondosfocos.

Pudierasersólounapiezade tantasde ‘¿ideo-danza,perono. Aparentemente

un monitor sobre un podio un poco especialal ser de hormigón. Y una bailarina

bailandoun tango sin pareja. Baila el tango en un espacio,o baila el tango con el

espacioy consigomisma. Perotenemosdosreferentesque actúandentroy fueradel

Iespacio

video, o en la realidady en la pantalla: la columnareal y las columnasdel

espacio ‘¿ideo. O lo que es lo mismo: hacer que algo que no baila -por su
•1

Iinmovilidad-,
baile: el espacio.Espacíopor susoportevertical: la columna.(435)

49‘u
<3

“Este trabajo integra la partefisica de la piezacon el ‘¿ideo en una doble

correspondencia:la columnade hierro del espaciodanzay el marcode hierro como

representaciónvirtual del espaciocincelado”(436)
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Ambigúedadentreel espacioreal y el de la representación,interaccióny

reflejo aambosladosde un soporte.

¡
~1

1
‘si
ci
.4
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EL BANY, (el baño), 1988/89

Depósitodelas Aguas,Ayuntamientode Barcelona.

Descripción:

‘5 mm. de duración.4 canalesde videoy uno monocanalde audio. Grabado

en 3/4” HE, editado en l”C. Idea, realización y producciónde J.Pueyo.

Música de JosepSanouy el grupo “Gringos”. Actor: Marcos Carrasquer.

Cámara:RaymondLorda.Técnicoedición 1 pulgada:Toti Rovira.

‘En un hierro de forma irregular horizontal encastradostres TVC de 14”

desprovistosde armadura.

•En estosmonitores, imágenesde un hombreen un bai~o, cabeza,torso y

brazos, piernas, consecutivamenteen cada uno. El personajese mueve

lentamentecomo quien disfruta de un baño hastaque las secuenciastoman

unamayorvelocidadhastaconvertirseen un actosexualsolitario.

‘Detrás se proyectauna cinta en una pantalla gigante de 2 X

elementosvegetales,árbolesy follaje agitadospor el viento.(437)

Nos hemosde escandalizarun poco en la duración de toda la secuencía.

Aparentementeno hayun principio y un fin en ellapero el crescendo al cual se somete

I la duracióntotal (5 m.) nosobligaa contemplarun final no al gusto de unamenteun

poco aburguesada.Encontramosasíunaprimeradisparidad,las representacionesque
fi

I suponíamosplenas de quietud y afabilidad se trastocanen otras inesperadamente
w
(U adversas.Algo parecidoocurreconla puestaen escenade la misma. Unapretendida
ci
.4

unidaden el juegoentrela seriede tresmonitoresy el fondo a la queasentimosen un

principio, acabapresentándosenosdesligadascasisarcásticamente.

1,5 m., de
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NENS(niños), 198/89.

Depósitode las Aguas,Ayuntamientode Barcelona.

Descripción:

•3 mm.10 seg.deduración.Audio y ‘¿ideo monocanales.3/4”LB formato de

grabacióny 1 “C de edición. Idea, realización, edición y producción de

J Pueyo. Música de Iosep Sanon. Modelos anónimos.Técnica edición 1

pulgada:Toti Rovira.

•En una carcasade hierro con forma de peonzadescabezadade medidas

1,20X 0,60estáencastradoun monitordesprovistode armadurade 16’.

•Se repiteconstantementela secuenciade niños quese deforman,y surgen

monstruos,se repite el número de los ojos, se abombanlos pómulosen

coloresazul turquesa...

“Un caparazónde hierro sirve de guaridaa un retrato de niños a travésde

espejosrotos” (438).

La adorableMedusaenvidiariaa estosniños convenidosaberrantementeen

Cíclopeso alfabetode bestiarioen movimiento,o metáforade “la Cosa”.

Imagenelectrónicareblandecidaen arasde la tecnologia,o del cambiode la

bellezamásinfantil ala bellezafenoménicamonstruosamentesublime.

Cuandoel engendroesformadodesdelo máspuro.

1
.3

~1
u’
(U
U
.4
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El esculpir no está sólo encima de un material sólido, barro, maderao

mármol; la ligerezade una imagenelectrónicapuedeser tambiénesculpiday generada

inestablementeen un periodo. El barro estáen la superficieplana de la pantalla,lo

tridimensionalpor ensalmo pasaa bidimensional,y esaarcilla, sustanciaprimera,

sustancianiña, semecebuscandoun conteniente.

Ensayode lo deformey lofonne

2
.3

1
u’Ial

(3
.4
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AMPOLLA (botella), 1989.

Depósitode las Aguas,Ayuntamientode Barcelona.

Descripción:

•3O mm. de duración. Video y audio monocanales.3/4”LB formato de

grabacióny 1 “C parael de edición. Idea, realización,edición y producción

de J.Pueyo.Música de flema Galicia. Modelosanónimos.Técnico edición

de 1 pulgada:Toti Rovira.

•Fragmentostriangularesde hierro soldadoentre si creanuna especiede

forma moleculardel vidrio (1,5 X o,5 m). En el centro un TVC de 16”

desprovistode armadura.

•Emitiéndoseel desnudode unamujer contorneándosedentro de unabotella,

adaptandosu forma a ella, deformándose.El fondo simula una visión a]

microscopiodel vidrio.

El contenidoy el continentede nuevo.La esculturaque seencuentradentro

y fuera, delantey detrásdel vidrio de la pantalla. Unaesculturaexternaquesujetala

emisión,unaesculturaqueescontinuidadde esaemisión.

La diosabotella. Comounacosaestádentrode otra y dentro de otra y así

1sucesivamentey, sin embargo,compartir el mismo embaseespacio-temporal.Una

estructurade hierro -simulandoen su gran magnitud un tamaño molecular, el del

1
‘~‘ vidrio-, quesustentauna de vidrio -en verdad el monitor-, y éstesujetaotra vez unu
.4

fondo de imagen de pantalla-que es vidrio- que sustentaa su vez otro vidrio -la

botella- quesustentaunamujer. Del primero al último extremo,mujer y estructura

construidascontriángulos,el contrasteformal.
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Formaque se refroalñnenta se construyey deconstniyeen el juego de la

forma en la forma.

La forma se estira y encojecual mujer dentrode una botella. La forma es

másella cuandoes transparente,cuandoes vasija, cuandoinvita al vacio: “La vasija

no esútil por ellamismasinopor el huecoquecrea” (Lao-Tse).

Y un incitar a la descripcióninfinita de la forma, forma como infinito;

podemosampliaro dividirla, hastazonasilimitadas.

La imagende la forma bella es tambiénla de la mujer, atrapadadentrode su

forma frágil, dentrodel cristalque essupiel en movimiento.

Y otra vez la ideade la maleabilidad(antestrabajadaen Nens).El adecuarse

de la forma en la forma. Malearsela unaen la otra en agitación,alteración,inquietud,

conmocion.

Machacar literalmente conceptosde espacioy tiempo por la materia: el

vidrio, la mujer...(Ver439)

~1
.3

1u’‘u
U
-4
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FAMILIA, 1990.

Depósitode las Aguas,Ayuntamientode Barcelona.

Descripción:

.4 minde duración. Audio y video monocanales.1”C de formato de

grabacióny edición. Idea, realización y producción de J.Pueyo. Banda

sonorade Pueyo-mezclasde conservaciones,sonidosdiversosy músicade

archivo de ciencia ficción Modelos: familia Pueyo. Técnico edición 1

pulgada:ManuelOFrasquiel.

<‘Un soportede hierro de medidas0,90 x 030x 0,60, conuna

de plásticodelante.Al otro, una carcasacilindrica cuyabasees

la queestáembutidoun TVC de 9”, y un monitor audio.

<‘Imágenesde carasen posición frontal cambiandocadacuarta

rostrodiferentede cadauno de los familiaresdel autor.

<‘Sonido compuestoconruidosde sobremesade unacomida.

Un retratode familia en el que la carade uno esla mitadde la carade otro.

El clan familiar antropomórficamenterepresentadoa medio caminode lo deforme,de

lo irónico y del propio cariño a ese clan. De alguna maneraretratarla familia es

I
retratarseunomismotambién.Ver unascarascambiantesen un monitorcontenidoen

unacajaovoidey con forma de radio-galenay deformándoseconunalupa, paraver
e

I detalles. Es la sobremesafamiliar a ojos de un loco que arnasalas sensaciones
u’

tAJ
U percibidaspor quienesmás afecto le tienen (o a las que menos).Un ensayode la
.4 mixturadel mediopuestoen la anialgamagenéticacomo metáforade suscambiantes

rasgosfaciales.

enormelupa

un huevoen

parteen un
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Última generación en Barcelona

ÚLTIMA GENERACIÓN EN BARCELONA

Los tres autores que vienen a continuación marcan tres caminos muy

diversos.Uno que bien podríaestarperfectamenteencuadradodentrodel conceptual

máspuropero queindagaen el mundo ambiguode la representación,el observadory

lo representadoen un juego de metáforasvisualesque tienen su baseen la pintura,

Perejaume.También partiendo de ¡a pintura pero con una experimentaciónen los

medios informáticosy su posibilidad de crearimágenesnuevas:TeresaPicazo.Esta

autorasoportapor un lado la tradición históricade la pinturamásenmoheciday por

otro la ligerezay movimientode la imagenmecánicaa golpe de tecleo informático.

Por último Xavier Hurtado desarrollasu estructurade imágenesen torno al terreno

ignoto y resbaladizode la mente, de la máquinay [aimperfecciónque el serhumano

comporta.

La heterogeneidaden cuantoa temasy resultadoses ya total, el video se

convierteen unaherramientaidéntica en muchosniveles a la pintura, en otrosa la

esculturasituándosea caballo entre la concepciónclásica de ambase incluyendo

definitivamenteal espectadoren la obra.

1
3 Existenademásunagrancantidadde autoresquehoy en díaestánllevandoa

~1u cabouna labor importantísimay quepordiversasrazonesno se han incluido en estew
u

5 epígrafe como son el grupo Gringos (dedicadosespecialementea espectáculos

multimedia), Xavier Manubens(realiza en 1992 Malauradaznent sense¡nostassa

con Maite Ninou. y en el 1993 nadaseparecea estoesceptounacosa que me

pareceque si) (con M.Ninou en el 1993 creaPotserquesi quetots som ¡guau)
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Maite Ninou quehoy por hoy cuentaconun unassieteinstalaciones,CaríesComas,

Xavier Rovira y RamónParramón,Alfonso Flaquer( quebien podríaperteneceral

grupo anterior), MontseCortadellasy FranceseVidal, el grupo CorrentAltema (en

1992 realizanCromlencb),Albert GirósyMascarás,NoraAncarola,etc.

Los nuevosautoresnos abren un nuevo mundo de espectativasante el

medio, entre otras cosas por que estan pendientesde todo tipo de posibles

innovaciones en el campo de la imagen, en este sentido es un poco dificil

diferenciarlos de los autorespertenecientesal grupo de los post-conceptualeso
.2

audiovísualístas.,.es complicadosepararen bloquesatodaunageneraciónque vive

en los finales del siglo XX y que de por sí constituyentodaunacorrientey man¡era

de hacer. Se podría decir que son el último coletazode un procesoiniciado con el

cineexperimentaly el Dadaísmo,y quese muevenbajo unosesquemascreativosricos

y diversos.

Comoya hemosafirmado en los primeros capítulosen la metodología,en

cualquiermomentose puedenafiadir autoresy fichas de obrasal presentetexto sin

que probablementevaria en su estructura fianal; simplementese contribuiría a

enriqueceraquellosaspectosqueotros creadoresno han trabajadoen su totalidad:

volviendo a replanteamosproblemasantiguosbajounavisión tecnológicatan nueva

o que trastoquela esenciadel tematradicional,del temaarquetípico,en profUndidad,

13 convirtiendola realidaden otrabien diferenciada.
fi

LU La ciudad de Barcelonacontieneunagran riquezahumanaque sin lugar a
U
-5 dudas permitirá la asunciónde nuevosjóvenesvalores que seguiránel proceso

iniciado desdelos primeros conceptualesy probablementealargandoel ciclo hasta

bienentradoel siglo XXI. Quedanabiertaslas víasdeinvestigacióntecnológicade la
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imagenestática,en movimientoy expandida.

•1
3
•1

1
‘u
u
-5
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Última generaciónen Barcelona:Xavier Hurtado

XAVIER HURTADO

ELEMENTOS FORMALES Y CONCEPTUALES EN SU OBRA

1. Tecnologíadesnudadafisicamente.Monitoresde audio y video desprovistos

de su carcasa embellecedora, magnetoscopiosy conexiones desnudas,

enseñandosustripas, su parafernaliaelectrónicade cables,tubos y circuitos.

Desapareceel carácter de mueble eléctrico, mostrándosetal cual ‘es’ el

soporte.Estadesnudezes arropadapor una nuevamanerade colocar,anteel

espectador,los medios que despuésreproduciránla imagen y el sonido. Así

los monitoresquedaransujetospor diferentes piezas metálicas,tensoresde

hierro, piedras, vidrio, metacrilato, que permiten otro tipo de relaciones.

Materialesdel presente.

2. El soportetecnológicoseapoya, por lo tanto, en el medio escultórico,teñido

éstede unaestéticaen la cual se da valor al hierro y los materialespuros,a

unos materialesque nos recuerdanel interior mismo de una fábrica de

televisores.La tecnologíaquedaexpandidaen el espacio.

¡
3 3. Utilización de los procedimientosmás novedosasy que ofrecen caminos

1 innovadores como el empleo de la holograña: una imagen plana y
u

tridimensional inmóvil entra en diálogo con el video, Concibe la holografia

comoun hibrido de representaciónplana queengañaconun espacioy que, al

engañarespacialmente,implica temporalmente.
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4. Imágenesque son casi siempre texturas, texturas con un alto grado de

“tisicidad”, pieles de animales,texturasqueentranen contactoconel ojo y lo

tocan,texturasmáximas,extendidasenlo holográfico. Texturasque arañanla

vision.

5. Inexistenciade lo autorreferencial.

6. Alejamientodel conceptode cultura, obrascomodrip¡ng informativo-casual.

7. Inexistenciade títulos,no a la mediatización,

8. El cómodecodificarla percepción.

9. Desubicacióndel espacioy tiempo,o en el origen o en el fhturo. Desarraigo,

vértigosde edades.

10. Detrásde un conceptoestéticono hay ideas, sólo quedanlas texturasde las

sensaciones.

11. Obracomosumade elementosrelacionadosentresi, obraabiertaa diferentes

interpretaciones,negaciónpersonala interpretar.Un trabajono obvio.

12.La percepcióncomo algo no estáticay como cruce del individuo con su

cultura.

~1
3

.3
1
‘1
tu
U
-5
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Última generaciónen Barcelona:Xavier Hurtado

13. Utilización de símbolosy signosdel pasado,productoresde cosasdel pasado,

del “atrás” humano.El lastre.

14. Dualidadcaos-orden.

15. Signo-lenguaje-cultura.Datos para un cerebro-procesadorpara ordenar el

universo,Dualidadcultura-animalidad

16. Representaciónde secuenciassolasen trozosde espacios.

17. Crucesde lugaresy de informacion.

18. El sonido suele ser el sonido de un discurso o la sucesiónde palabras

balbuceantesa veces incomprensibles.Nos dicen nombres extraños de

enfermedadesmentales,de enfermedadesfisicasquenadie conoce.Palabrasde

enfermedades,inicialesde enfermedades.

19. Audio-instalaciones,audio-esculturas.Unión de los conceptosde volumeny

sonoridad.

20. Estética herederadel minima]is¡no. Un minimalismo que parecequerer

1 exponerla mentehumana.
.3

~1
21. Ambientesordenadosquepresentacomo una perturbaciónsonoray visual,

-5
unatormentaa los sentidos,como unadisgresiónala comprensión,tratando

desituarseRieradel alcanceintelectivo.
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22. Percepciónde la bellezaimposible,unióna el caos.

23. Instalacionesconvidapropia,aproximaciónala ideade diseñadorde animales

(un dios,un creador).

24. Huidadela justificación,huidade lajustificaciónde lo mistico.

25. Se creaun ambienteen el que los cablesparecensimiles de las conexiones

nerviosas,unasconexionesqueparecenpertenecera la sala de un sanatorio.

La enfermedadposiblede esecerebroque es el conectorde las percepciones

conel intelecto es representadacon monitoresdeslabazados.Inmersosasí en

ese ambienteapareceuna tautología entre el cerebro y el ambienteque lo

contiene.Unasucesiónlocade pensamientosy percepciones.

26. La locura es el tema central de sus trabajos. Asimilación de la locura a la

teenologiay su hibridación.

“Un monumentollamadolocura”

‘Sólo los ángelesdeberíanestarlocos...’ (Gregorio,loco)

‘La menteno secura, sedespeja’(Paquito,loco)

‘Puesel hombretodo enteroquecuraal hombrey no un fragmento’

(Paracelso,‘De la Epilepsia’, 1530) Q141)

.3
“Los monstruossontecnología.Los monstruosse sienten,como sentimoslas

‘u
máquinasmássofisticadas,sin la basepropiade quienquierefUndamentaruna

-i reflexión rigurosa.La locura se obsevacomo un video de última generación,

desligadode unaplataformapromigeniay cuyaúnicaverdad se asientaen ir

un pocomásallá, en canaliza¡a miradacolectivadel espectáculo
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“La Historia dela locura no sólo seescribea travésde las locurassino quese

círcuscribetambiéna partir de quieneslas disecionan.La locuramodernasólo

tiene una arqueología cuyo objeto de investigación es simplementeun

monumento.Psiquiatrasy psicólogos,escritoresy médicosnazis, forzosos

locos en algún lugarde Siberia, frenopáticos;todos estosingredientesforman

lo quevemos-queno conocemos-comoel monumentollamado locura. Los

monstruosno son creadospor lo sinrazón sino por quién los ve sin razón

alguna.” (442)

1
.3

1
fi
‘Ji
u
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PEREJAUME

ELEMENTOS FORMALES Y CONCEPTUALES DE SU OBRA

1. Búsquedadel espacioqueversaentrelo real y su representación.Simulacro,

teatralidad.El arte que sitúaen su centrode reflexión al simulacro.El engaño

visto como algo sustancialde la realidad. Denunciadel realismopictórico.

entrelo quelas cosassony lo queen ellasresplandece,el realismo, no como

semejanzasino comotraslado(444).

2. El autorcomomedio pararepresentary que al representar,serepresentaa sí

mismo (reconocemosantesal autor de la obra, quelo que la obrarepresenta.

PerejaumeLo definecomo “naturay signatura’).Lo nuevoescadauno.

3. El objetoy su ausencia,el vacío, el silencio.

4. Reinvenciónde la palabra“PESEBRISMO”, “variacionesanaliticasdel paisaje

•8g y del paisajismoen su doblevertienteobjetualy textual,cuyaconfluenciahace

3 que las formasy las ideasse interpretene informen mutuamentehastael

1 extremo,en ocasiones,de sugerir una metáforade la metáfora , es decir, a
U
‘u
U ojosvistadeunasen otras” (445)

Representacióny realidadson metáforasintercambiablesla una con la otra.

“...esto no ha de ser motivo de angustia.Bien al contrario este fluido de

imágenesy de símbolosnos introduce,paradójicamente,en una visión de
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continuidady coherenciasubyacentes.”(446).

5, Realidad presentadacomo infinitamente fragnientaria,plena

sensitivos;saltamoscontinuamentede unapercepcióna la otra.

mundodeimágeneshechasañicos.Creacióndepuentesentrelo

de estímulos

Vivimos en un

disperso(441)

6. La distancia,como soportedel arte. “Desgarradory mediador, el arte es el

lapso, el no lugar mismo, emplazadoentrela natura,la signatura,en el corte

de ambas geograflas, constituido por sus vínculos de parentescosobre la

imposibilidadde un ligamenreal.” (448)

El “entrelugar”.

La distanciaentrela palabray el mundo.

7. Ironizar sobrela “posesiónde la realidad”, llevamospedazossuyos a casa,

hacerque en el salón-comedor‘ruja el oleaje’ (Tenerun cuadrodel mar en el

salón). Metáforasde la realidadque seasemejanentresí.

pmturas, postales,8. Vocabulario visual que incluye parábolas,

video,objetosy todaclasede medios.

El collageentendidocomo sintaxissalvadoray que considera

de síntesis (metáfora) como de azar y fragmentación.

superabundanciade representaciones,confUndidas entre

conocery distinguir.

“Aprender a pintar, no es diferente de aprendera escribir” (Kuo Shi,

“Comentariossobrepaisajes”)(449)

fotograñas,

tantoun agente

Lo real como

si, dificiles de
~1
4
1
fa
‘u
u
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9. Paisajecomoescultura de una postal. (451)

10. Escenografiadel concepto(452)

11. Obraconstruidaen tornoa metáforas,a la ideade representación, la metáfora

de la luzy la oscuridad(453).

12. El paisajedondese habitacomo prolongacióndel yo, un territorio al quese

estaacostumbradoy quesesiente.El paisajecomo gramáticay sintasis(454).

13. “Queda, si acaso,unasalidasolitariay taciturna:ir abuscarlo que esy dejarlo

así, ah dondeseencuentra”.(455)

1a
.3¡
U
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FLANO-XOFER 1983

Teatro Regina de Barcelona,Caixa de Pensionsde Barcelona(1984); Tolousse,

Munich, Palaciode Velázquezde Madrid.

Descripción:

•Duración:imagencontinua.

•Cinco monitores alineadoscolocadosa ras de sueloy sobrelas vias de un

tren.

•Eniisiónde la toma de un viaje en tren atravésde un paisajeboscoso.

Imágenesde paisajesque aparecenconfrontadosy empalmadosal llegar a

túneles.

•La misma imagenapareceen los cinco monitores, sucesivamenteen cada

uno de ellos, conunaasincroniade un segundo.

•Asincroniacreadatécnicamentepor la puestaen marchade magnetoscopios

consecutivosconun desfasede un segundo.

•Músicade J.M. MestresQuadreny.

•Esutilizadacomoescenografiaparaunaobrateatral.

Nos encontramosanteunamezclade elementosque interaccionanentre sí

creandoun campo de significaciones:los monitores se conviertenen vagonesal

Icolocarlos
encimade unasvías,monitoresque tambiénsonventanillasde un vagónde

tren. A. suvez seañadeun movimientode avancecontrapuestocon un retroceso,y1
u~ con unaasincroníaquebien podría ser nuestrapropia mirada saltandode punto de
u

erffoquea puntode enfoque. La metáforabrincade lugarde significaciónalugarde

signiflcación.Lamente,la mirada, “mueve”, viaja. La músicasometeal ritmo del salto.
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A LA FAROR DELS ESTELS QUIN GUST TOMBAR-SE N’ESQUENAS,

1986

Galería Joan Prats, Barcelona. Múnchen(Aiemania), Casa de Velázquez (Madrid),

JoanPrats (Barcelona). “Tinglado” de Tarragona.

Descripción:

•Una estrellade cinco puntasconstruidalinealmenteconrailes o víasde tren

situadosen el suelo. En cuatro de las puntasse sitúa un monitor con sus

pantallas mirando hacia el Centro de la estrella, en la punta que queda

apareceun cambiode agujasde ferrocarriles.

•En cadauno de los monitores imágenesde un faro que mueve su luz a

intervalos.

•No existebandasonora.

•Duración:imagencontinua

Todoslos monitoresse encuentranconunaimagende unaluz quegira sobre

sí misma, los ejes de las vías hacenque pasemosde unaa otra imagen,y a otra,

siguiendola geometriaexactade la estrella,hastatopamoscon el cambio de agujas

quepuedeserunainvitación a seguirel juego, o bien ofrecela posibilidadde escapar

fuera. Los marineros se guían por los faros o por las estrellas, puntos de referencia,
1

Ireverberación luminica
.3
1 De nuevo la metáfora y, sobre todo, el movimiento que nos llama a salir delU lugar, a salir de si, La unión del movimiento circular de los faros y el lineal de las vías

que nos hace chocar de monitor en monitor, hasta toparnos con el cambio de agujas,
de esquina en esquina.

474



Última generación en Barcelona: Pere Jaume

todo reverbera,todo radíacomo rayos de luz que cazannuestravisión,

tratandode definir los contornosde una estrella solitaria. Los rayos giratorios del

vídeo-faro iluminan y sonsegmentosde vía de tren, configurados en una estrella de

cinco puntas. El equilibrio poético conviertelas balizasen estrellas.Complejaxnente

del espacioexteriornuevamenteacasa”. (456)

“A la faror deIs estels...”una transformación mágica. El paisaje verdadero

que buscamos,la palabraverdadera-Dios, conocimiento, naturaleza,yo o otros-

siempre está/esen la carretera, saliendo del fUturo y perdiéndoseen el espejo

retrovisor. Cada vez que pensamosque ya hemos llegado descubrimosque nos

encontramosen un campode telaroja, mirando la postalconun paisajeen el cual un

caballeteaguantaunatele roja que contieneunapostal con la imagende un paisajeen

el cualun caballeteaguantauna telaroja” (457).

1
.3

1
fa
‘u
<3
-5

475



Última generaciónen Barcelona:Pete Jaunie

A 2000 MIETRES DE PINTURA SOBRE EL N1VELL DEL MAR, 1988.

Puertode Tarragonay Clin de les Agudes(Montseny).

Descripción:

•Dos monitoresenfrentadospor suspantallasy colocadossobreun podio

circular de terciopelorojo, en el Puertode Tarragona,y otrosdos monitores

sobreotro podio en la montañadel Montseny.

•En uno de los monitoresarribay en uno de los monitores abajo imágenes

del mar, los dos monitores restantescon imágenesde montaña,de nieve.

Ambasimágenesgrabadasen los lugaresdondeseefectúala instalacion.

•Bandasonora:el lied de Schumman: ‘Medianoche”,voz y piano. Voz en el

Montsenyy pianoen el puerto.

•Imagencontinua.

Evidenciade la distancia,del desplazamientoy de la unidad.Relaciónentre

realidady representación,yuxtaposiciónde lugares,conexiónde realidadesaisladas.

La voz y el piano sejuntan en un único punto,punto biffircado en cuatro realidades

(monitores)diferentes,Y ocupandoy trasgrediendoseis realidadesdiferentes:el mar

t
y susdosespejos-monitores,unoasuveray otro lejosen su “antilugar”; y la montaña

y susdosrepresentacionesconuna disposiciónsimétrica.Sobreun terciopelorojo de

teatrodescansandualidadescirculares:los viajesespacialesdel uno al “otros”.
1
fa
‘u

U
-,La técnica nos permite unir lugares separados y hacer que estos se “miren”.
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El espectadorrodeaa la obra, la circunvala,el campode acciónthndamental

se produceentre la “coqueteria” que los dos monitores enfrentadosgeneranentre

ellos. En amboslugaresse nos permiteel accesovisual, pero el juego se da, sobre

todo, entrelos elementosdela propia instalación.

“Al contraponerlas dos mitades de “Mondnacht” de Robert Shuman

registradasen vídeo -piano y soprano-con unaparterepresentadaeen el puerto de

Tarragonay la otra en lo alto del Montseny,Peijaumequieremontarlas dosversiones

e incorporar la instalación que resultaen la exposición. Un ingenio elaboradoa

expensasde la habilidad tan usada,ensayada,del arte a la hora de hacerun puente

entre el arte y la vida, la obra permite una fragmentacióndentro de la cultura

contemporáneaparareorientarsesegúnlas accidentadasreglasde simuitaneidad.El

hecho de que estasddospartesno puedanencajarnuncade manerasincronizadaesel

hadode todaslas ecuacionesquerelacionanopuestosirreconciliables.Una ideacomo

esta,quese extiendea travésde miles de cosntruccionesindependientes,resultauna

justificación tan buenade la existenciadel arte como cualquierotra metáforay un

temaque mantieneviva la dicotomíanaturaleza/cultura”(458)

1
.3
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VLALTGE, 1982

Fiesta-itinerarioen la inauguraciónde IrEspal 10, FundacióJoanMiro, Barcelona.

Descripción:

‘Dos monitorescon las pantallasenfrentadas,separadosmediometrounadel

otro y amboscon un espejoretrovisorde automóvil pegadoen el costado

derecho de la pantalla a media altura. Los espejostienen su plano visual

dirigido en paralelohaciael monitor de enfrente.

‘Cadamonitor colocadoencimade unapeanay a la alturadel espectador.

•Imágenesde una paisajevisto a travésde un viaje en automóvil. Imágenes

enbarrido.

•Bandasonorade cocheen movimiento.

¿Dóndeseencuentrael conductordel vehículo, de los vehículos?De nuevo

el espectadorobservadesdeRiera el viaje, el movimiento producido de pantalla a

pantallaen la quietud de la sala. El viaje por interacción-metafóricamente-de dos

viajes, de dos miradasacopladasla unaa la otra, subyugadasla unaa la otra a su

propioritmo, a un vaivénquequedaen el observador,quedispersay concentra.

Cuandouno viaja, conduciendo,y mira por los retrovisores-retro-visor-,

Iobserva
el camino abandonadoenpequefleciéndoseen la distanciay, de frente, un

“otro” espacioque aumentae inmediatamentedespuésse desvaneceen el detrás.1
íD Percibimosesejuegohacia delantey hacia atrásde la perspectiva,miramoshacia
u

delantey a la vez, como un guiño atravésdel espejo,vemosel paisajereabsorverse

en lo pequeño.

La perspectivaen movimientometaforizada.
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“Con Automóvil nos ofrece un paseoen otra especiede máquina del

tiempo...¿qué distancia hay de lo real a lo imaginario?¿cómopodemosmedir el

espacioentreel futuro y el presente?¿qué longitud tiene la línea que conectael

pasadoy el futuro en el mapade nuestravida, cuántoskilómetros?Y si rebobinamos

la película del video-coche ¿volveremosal futuro? ¿Enqúe estadio,en que tiempo

del verbo,esmásreal,máspresenteel paisaje?(459)

1.3¡
tu
U
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PIERROT MONAIRE.

Mercat de les flors, Barcelona. Compaflia “Teatro Invisible” con proyecto de

escenograflade PepDurán.

Descripción:

‘PantaUagigante.

•Imagende un faro quecambiadecolores,

•Imagenqueactúacomo iluminación teatral,como si setratarade focos.

‘Durantetodala obra.

•Bandasonora:Músicade Schómberg,”PierrotLunaire”.

Se trata deargumentaruna obra de teatroconuna imagenqueactúade telón

de fondo envolviendoe interactuandosobreella.

“Ya hemoshablado del lugar, de la fijeza, de aquella realida irreductible,

impenetrabletrasel truco poéticoy, a suvez, en continuoanhelode serrepresentada

y, aún, de ser substituidaporsu representaciónmismaen postales,en escenarios,en

la propia renovacióntecnológicade los medioso en la pinturamástradicional.Pero

junto a estaatenciónrepresentativaen el plano fijo, sedesencadenaparalelamenteel

tema del montaje: la movilidad, la ilación de lo diverso para posibilitar el

Idesplazamiento
a través de las fracturas, en un recorrido seguro, en una

t
argumentaciónpositiva,afirmativa,del collagetradicional -el temadel rail, delmarca,

~delfaro, del nexo poético...- El temadel recorrido,tanfrecuenteen la literaturacomo
U

escasoen las artes plásticas,que trata de abarcaren una imágenesla dimensión

tiempoy la del espacio,conjuntamente.”(461>
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TERESA PICAZO

ELEMENTOSFORMALESY CONCEPTUALESEN SU OBRA.

1. Reflexión sobre el hecho pictórico y el hecho electrónico y sus posibles

camposde influenciasy correspondencias.

Contrastesy similitudescompartidospor ambos.

2. Producciónde lo anteriormentecitado en un soporteespacial,el ambiente

comodeterminanteentreamboselementos.

La superficieseexpandeen un espaciodesdedoscatapultas,la electrónicay la

pictórica,bajounaestrategiarítmica. (463)

3. El tiempo del pigmentoy el tiempo electrónico:El tiempo de la pinturacomo

tiempo pasivo e instante solidificado, en contrastecon lo que sucedeal

observarun monitor. Se producendos tipos de actitud en el espectadorcon

respectoal medio tecnológicoen contraposiciónal medio tradicional: en unoJ existe expectación, factor sorpresa, el movimiento oculta lo que pueda

U suceder,no sabemosel cómoseha de desarrollarla sucesiónde aconteceres

:1 visuales,el ver estácargadocon una memoriaque el medio ha ido dandoy
<4

quedeterminala sucesiónde esosaconteceres;en el otro el tiempo espasivo,

simplemente se contempla, se recorre con la mirada y la atención,

determinandoel propio sujeto,aleatoriamente,su propio tiempode atencióny’

recorridopor la obra. Secontemplala pinturay sevive el video.
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Sólo existe un tiempo parecido al del vídeo en pintura duranteel acto de

pintar. (464)

4. Paraver pinturaseha de contarconun archivo personalde informaciónpara

podercodificar lo que seve, mientrasque en el mediovideo se puededarun

archivoparticulardurantela sucesióndeimágenes.

5. La emociónen pintura se establecea un nivel racional, algo que no ocurre

siempreen la imagenen movimiento.

6. La idea de la globalidad: pintura-escultura-video.Pintar con video, pintar

espacioo pintarsuperficies...existiendounidaden los conceptos.

El ordenadorpermitepintar la imagen.

Continuidadentresuperficiepictóricay superficievideo-pantalla.

7. Unframeen un Meo esun cuadro sometidoa ritmo compositivo(465). Pintar

a travésdel ordenador,pinturadigital.

8. Un sentido del orden, en ambos medios (pintura y video), totalmente

diferente:un ojo sobre un cuadro esun recorrido personal,mientrasque el

video ordena,da ya orden,ordenaen la memoria.Ordenar,darordenadoy a

1 la vez desordenarcontandocon el factortiempo.
.3

1
9. Lo no narrativoen lo pictórico,ni narraciónen el medio‘¿ideo: lo continuado,

-5
el sentidoquese creapor lo visual.
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10. La sensacióntextura, lo táctil-poético.

11. El tema: collages deslavazados,como “autoalimentados”, evolucionando

desdesi y teniendopor su propia evolución una estructura,una composición

interna,comosucedeen los cuadros.

12. Contaminaciónde un medioal otro, contaminaciónqueel video sí escapazde

tragarse,pero que la pintura no, pues el ‘¿ideo permite hacer millones de

pinturas.

13. Unabúsquedaterritorialdondeel “yo” quedaanulado(466)

14. Narración(o anarración)de tipo espacialtrasel vacío (567)

15. “Su trabajo se desarrollaentre la síntesis discuriva del srory board y la

simultaneidadvisualquepermiteal videoencadenarimágenes”(468)

~1
a
1

1
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u
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EL BODEGÓN Y SU REFERENTE, 1988

CAAM (Caja de Ahorros del Mediterráneo) Alicante.

Descripción:

‘No se reproducecintade video.

‘Un frigorifico abierto, la puerta de su congelador abierta, dentro de]

congeladorun monitor.

•Alrededor del monitor cuadrosde bodegonespintados a la “manera”
2

abstracta.

‘Monitor encendidopero sin emitir imagen alguna, chisporroteando,en

nieve

•Sonido: el del monitor y el del frigorífico enchufado.

Bodega:”...lugardondeguardarbebidas”,bodegón:”...conjuntode viandaso

lugardondeyacen...” Antiguamenteun bodegónse encontrabaen la despensade la

casa, hoy en día en el frigorifico; si antesse representabaen un cuadro hoy lo

representamosen una “televisión”. Ésta, sin imagen,o con la imageninundadadel

lugar dondeestá el congelador-nieve.La neveravacía, los alimentosandanpor ahi

dispersosrepresentadosen pinturasal óleo en las cualesno distinguimosquées cada

J
cosa, sólo encontramosla “cocina” del procedimiento pictórico. Se trata de un

planteamientointeligentede los mediospuestosa chocarlos unos contra los otros
.3

Ipara
que descubramosla esenciasubyacentede los mismos. Pocosbodegonesson

~pintadoshoy en día por los profesionales de la pintura-intelectualizada.Nos

encontramosaquí anteuna posición manieristade suplantación,lista paracomerpor

los ojos si antes no sufrimos de un electro-chocko de una intoxicación por la

ingestióndeliberadade pigmentos.El arteescomida.
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HWERNACLE, 1989.

“CIES” ,Via Layetana,Barcelona.

Descripción:

‘En unahabitacióntriangularsedisponenen cadaunade susparedes:

-unamultipantaflaconstruidacondocemonitores.

-un monitor rodeadopor una superficie pictórica de 3x3

cuadrosencajadosdejandoel huecodel monitoren medio.

-imágenesimpresasen papelrealizadasa travésde ordenador.

‘Trabajacon“ANIIGA 2000” e impresora“SEROX”.

metros, cuatro

•Imágenesvideo producidasporel ordenador,diseñográfico de las mismas,

fragmentoscambiantesen movimiento con muchoscolores,sometidasa una

arritmiarápida.

‘Insonoro.

•Duración:cintasde unahora, repetidasconstantemente.

“hivernacle va a ser el lugar de confluenciay de confrontaciónde dos

experiencias:la pictóricay la videográfica.El espectadoratentose darácuentade las

mutuas contaminaciones.El sentido del color, de la forma, de las superficies

J
“texturadas” que la práctica de la pintura me ha dado, puedenencontrarseen mis

realizacionesen ‘¿ideo. Inversamente,las posibilidades plásticas de las imágenes
.3

I generadaspor ordenador(el movimientode las formas,susmutacionessucesivasy el
~4‘u

somdoqueimaginamosquegeneran)ha condicionadotambiénmi actividadpictórica.

Hivernaclemanifiestaun lenguajequereflexiona sobrelos límites, sobrela alteración.

deltiempo, la confrontaciónespacialy el contrastetérmicodelcolor”j469).
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AUSENCIAS, 1989.

“Espais”(CentredAn Contemporani)Gerona.

Descripción:

‘Tres elementoscomponenla instalación:

-Una fotografla que nos muestrala paredde un edificio, con sus paredes

pintadassegúnlas habitacionesde otro edificio antesconstruidoa] lado y

ahoraderribado.

-Un grupode cuadrospintadosal modo de las marcasde las habitacionesdel

edificio desaparecido,conel mismotipo de textura.

-Un monitor quereproduceen movimientouna seriede superficiessimflares

a las de las paredesy alas de laspinturasconstantementecambiando.

Estos tres elementos enfrentadosformando desde cada una de sus

posiciones,un triángulo.

‘Duración: sesentaminutosde cinta repetidosen continuidad.Insonora.

Treselementosquenosdanlas siguientesvisionesdel tiempo: el presente(la

fotografla), lo inmóvil que es memoria (las pinturas),lo cambiante (imagen

magnética).Un espacioque ha desaparecido,del cual sólo nos quedala señal de su

superficie (habitacionescada una de un color), una imagen plana del vacío, Un

a espacioque¡be ocupado,vivido, una forma de vivir que cambia.Poseeademásesta
.3

Iobra
un contenidosocial, sederribancasasparaarreglarunaciudadal estilo burgués,

4.
tu

a causade unasolimpiadasquese celebraránen la ciudad.El ‘¿ideo funciona como
~1

memoriay comocritica: secuestionaunaintervenciónen el espaciourbano,¿quées

el progreso?.
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EL ESPEJO BLANDO, 1991.

El bosque.

Descripción:

•Sobreun tronco,un monitor.

•Colgadode un árbol,unacámarade ‘¿ideo.

•Situadosenun cercadoen el bosqueconasnos.

‘Circuito cerrado

Clara referenciaa los grabadosde Goya en el queapareceno bien asnoso

biencarnerosinstruyendoy dandoclasesa un grupode alumnos.

El mito de Narciso, el espejo.La blanduradel espejo-cámarapor el enfoque

y desenfoqueque automáticamentenos da nuestraimagennítida y nos la emborrona.

Alicia y Narcisodelantede un espejoblando.

Ejercicio de soledaden un campodondeno hay observadores,sólo asnos.

Nadie.Losburrosvanburrosa verse,los burros-narcisos.

Espejosy reflejosdeuno mismo.1
La TV como espejo que lo único que hacees acentuartendenciasde la

b

Isociedad.

<3
-i
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Y

POST-CONCEPTUALES EN MADRID

Los cinco autoresque se presentana continuaciónrepresentanun gran

paralelismocon su grupo homónimo de Barcelona.Tambiénaparecencomo video

creadoresde una manera flulgurante y desarrollanunas Líneas de trabajo muy

personales (aunque algunas voces les han calificado con el adjetivo de

post-conceptualesmuy pocotienenquever conestemovimiento).

Realizanunaaparición flulgurante en la escenadel arte de la capital, y en

pocos años algunos de ellos llegan a exponeren el MNCARS. Sus trabajos son

encuadrablesmás que en una escenamadrileñao españolaen toda una corriente

internacional. Las influenciasapreciablesno siguenpatroneselaboradospor artistas

precedentesa su propio ámbito, los ejemplose inspiracionesse encuentranen otros

autores aunquese trate siemprede romper cualquiertipo de modelo prefijado con

anterioridad.

Susobrasdenotanuna granpurezaen su procesoy ejecución.Prácticamente

desde la primera instalación se observa una gran profesionalidad, como si no

existieranejerciciosprevios.Es por lo tantoun grupo de autoresquecuentanconuna.

Igran
información sobre el medio y que ademásse atreven a hacer propuestas

valientes,novedosasparael panoramamadrileñodel inicio de los ochenta.

1
IAJ

ci
Sonautoresmuyjóvenesquevivieron en el periodoen el quesedesarrofloel

fenómenodel la Movida desdeuna cierta distancia,y que se beneficiaronde una

coyunturaculturalpropiciaa las experimentacionesen video. Es unaépocaen la cual

surgenmultitud de videocreadoresalentadosante la buenaperspectivadel medio y
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por los múltiples festivales que se realizan. Muchos de ellos son personasque

inmigrarondesdeel extrarradioa la capital un lugar dondela ebullición económica

permitió un buennúmerode actividadesEsun momentode libertadcreadoramáxima

favorecidarealativamentepor el nuevo impulso que toma Madrid como capital

culturaldel Estadoy habidacuentadel grannumerode eventosqueseproducenen el

momentode la apariciónde estoscreadores.

En general hacen uso de un lenguaje simbólico, tambiénencuadrancasi

siempre sus instalacionesen un lugar único e inamovible, están abocadasa una

ubicaciónespacialcontaminadapor significadosgenuinos.La metáforaes la gran

constructurade cualquiera de sus expresionestendiéndosea organizar discursos

complejosy con multiples conotacionesy matices.Suspropuestasestanacotadasen

torno a unosconceptosy ejes formalesmuy bien estructuradosy diferentesentre si.

Cadauno elaboraun lenguajepoético y comunicativomuy personaly diferenciado

huyendode planteamientosestéticistas,sin demasiadacomplicación tecnológicae

interesadospor la realidad más próxima. Poseenun halo de postromanticismo

tecnológicohundiéndoseen la antropologiao la ecologia,hundiéndoseen la presencia

del yo comoúltima consecuencia.Suslenguajessehacenmásproximosa eseregistro

poético por que se hacenmás evocadores, se abrena las resonaciasinternas del

hombrealejándosedeunarealidadfácil de entender,danunanuevaopciónde mirada,

o decontemplación,trastocanfactoreshabitualesdela comprensiónde las cosas.

1
‘1

1Existenunaserie de autoresquepor diversasrazonesno sehan incluido en
~elanálisiscomosonJavierVadillo, ManuelPalacio, PalomaNavares..,pero la escena

madrileñaquedade todasmanerasmuybienrepresentadacubriéndoseel huecoqueel

pasadoaudiovisualdejó.
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ANTONIO CANO

ELEMENTOSFORMALESY CONCEPTUALESEN SU OBRA

1. Creaciónde video-instalacionesparticularesy exclusivaspara cadaentorno.

Hay unaadecuacióntotal al lugarquesele ofreceparacrearun nuevotrabajo

queno podrácambiarde lugar y queserátotalmenteperecedero.El punto de

partidadel trabajoescasi siempreel lugardondeseejecuta.

2. Importanciade la arquitecturacomo elementoestructuradordel trabajo y

creadorde tensionesvisualesdeterminandola composicióntotal de la pieza.

Estructurael trabajo en torno al eje video-arquitectura-individuo.(471) Su idea

es ‘construir un concepto electrónico-espacia]cenado sobre sí mismo,

trazandolineaspurasquetUndenvideoy arquitectura’ (472)

3. Creaciónde unapoéticaen cadaobra (473),unapoéticacomunicativaen tomo

a los elementosdados, determinandounas conexionesentre los distintos

objetospresentados,con lo quese creancampossimbólicos. Cadaelemento

1colocadoviene a tenersu significado;hay un deseode comunicar,másque

•1 unaseriede conceptos,unasensacióno un sentimiento.Sepercibee! deseode
<3

unacomunicacióndirectay proifinda conel espectador.

4. Usos de la tecnologia más rabiosay más elemental. Utiliza todo tipo de

avances técnicos que dan como resultado instalaciones pulcras y
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espectaculares.A pesarde todo hayunaintenciónde sencillez

5. Sonidocompuestoespecialmenteparael trabajo,en cuyo ritmo secontieneel

ritmo de un sonido.La músicaes minimalistay electrónica.Mezclasonidosy

ruidos.Los procesosde montajeparecenprocesosde composiciónmusical.

(474)

6. Carácterritual de los trabajos,en los que, aunqueno hay performance,los

distintos elementosson colocadosy posicionadoscomo un lugar de franca

religiosidad.

7. Juegosescenográficos,posicionesde la cámaray del punto de vista del

espectadorque se nospresentancambiados.Seapreciainteréspor otorgarun

nuevomundovisual.

8. Huidade la evidencia,necesidadde la sugestión,de la creaciónde una trama

envolvente,ambiental,pararegalaral espectador.

9. Diferencia entrelas cintas monocanalesy las que son preparadaspara una

video-instalación:estasúltimas son más sencillasy tienenunaduraciónmás

largay constanteparaser ensambladascon el ambiente;ausenciade narración

en la cinta.
•1:1
~1

10 Necesidadde humanizarel medio y hacerlomáspróxima al espectador.(475)<.1
-i

Aparentementeno hay necesidadintelectual, aunquesi se observauna gran

elaboracióndela piezadesdela frescuray la rapidezcreativas.
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11. Interéspor el documentaly el ritmo de realizaciónque esteimpone (476), asi

comounaadecuaciónespacio-temporalal mismo.

12. Interéspor el ser humanocomofruto del entorno(477) ha comprometidocon

su propiaflinción social (478). Parecequererresolverlas preguntasqueatañen

ala relacióndel hombreintegradoy asimismodependientede su entorno.

13. Intento de saltar las convencionese inercias que e! medio denota (479),

conscientecomoes del problemareiterativoqueposeeel montajevideo.

•1
3
•1

1
1~‘u
ci
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PÉRDIDA DE APARATO DE BOCA DE NIÑO EN EL PARQUbE, 1989

Bullas, Murcia,Festivalde Vídeode Murcia, 1989.

Descripción:

• Unahabitacióncúbicacontodaslas paredespintadasen negro.

• En media de la habitacióncuelgahastala altura de los ojos un pequeno

monitor quetransmitelas imágenes,muy blancas,de un aparatocorrector

de la dentadura.

• A travésde cuatro altavocesse canta con la voz de un sacristán,quees

pregonero,la pérdidadel objeto.

Se entiende la instalación en su colocación urbana, un pueblo y sus

constumbres.Unasconstumbresque tienen que ver con las necesidadesinfimas de

cadauno de sushabitantes.Algo tanpueril como la pérdidade un objeto se convierte

en un hecho a esclasocial cuandose trata de una población pequeña.Al utilizar un

medio de comunicación,el video, paralas grandesmasashumanas,en unapequena

población,seestatrasponiendosu valor y significación.El aparatode televisiónesel

pregonerode las necesidadesrelevantesde un gran númerode personas,nunca es

transpasadoesemedio por una ftrnción irrelevante.A su vez el dar publicidada un

J
problemapequeñotrasponela significacióndelmedio en cuantoasuusopublicitario:

la pérdidade un objeto (un tanto surrealista,un apanode boca)ocupa la labor del
~1

I pregonerocontemporáneoqueseha convertidoen tecnológico.
4.‘u
U
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EXPO’92

Pabellónde España,Áreade Futuro.

Descripción:

•Una multipantallahorizontal compuestapor tres filas y seis columnas: 18

pantallas.

•Usode ordenadorquedistibulacuatroplayers, un programapasadoa disco

duroláserconcalidadestécnicasmuy buenas.

•La imágenesson referentesa problemasde futuro realesy actualesque

evolucionanhacia un futuro ideal. Imágenesmundo-cosmosrelacionadas,

comotambiénlo estánlas realesy virtuales.

•Desde el centro de la pantalla, centrando la visión del espectador,se

expandíauna idea en imágenes,creandodistintos ejes compositivosy de

tensiónvisual.

•Un tiempototal de seisminutos.

Se tratade un trabajoen el cualse extraeel máximopartidoa unatecnología

punta.Es antetodounarepresentaciónde esamismatecnologíay de susposibilidades

futuras.El formato horizontalayudaaunalecturavisual parecidaa la lecturaescrita;

I
por esose decidea la hora de su puestaen escena.un dispositivo queexpreseun

movimiento expansivo de las imágenes desde el Centro fisico de ese objeto
.3

I tecnológico,los monitores,haciasusextremos.Es unaejemplificacióndel uso de la
4’u
~¿1~ superposiciónde imágenese ideassometiéndolasaun ritmo trepidanteen el quese da

una vital importancia a la composicióny sucesión,aparentementeazarosa,de las

imágenes.Seconviertela multipantaflaenunaespeciede mándala.
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BIJRGIJESIA,1988

Saladeexposicionesde la Comunidadde Madrid. Canalde IsabelII.

Descripción:

•Enel espacioabovedadodel depósitode aguase disponeunamesaparaun

banquete:mantel, candelabros,porcelana,copasy cubertería.

• El sueloestácubiertode tierraseca,semejandoel caucede un rio sin agua.

•Esparcidosalrededor de la mesahay ocho monitoresenterradoshastala

pantalla.

•Encimade cadamonitor cuelga,a pocoscentímetros,unaplomada.

•En los monitoresse emitenimágenesde un charco,en el que caeunagota

de aguaqueparecehubieraresbaladodesdela plomada.

•En el audio hayunamezclade sonidos:cubiertosque chocan,el rumor de

un río, la caídade unagotade agua...

Los registrosde audio y de video son los puntosde partidaparaanalizarla

video-instalación.La mesa preparadaes un signo de representación:en ella, la

burguesíaadquiereuno de susrasgosmásclaros, la conversaciónmezcladacon el.

alimento,la críticay la conspiración;sepavoneay guardalas apariencias.Sonala vez

Ireuniones

huecas,estériles.Lo más representativode la reunión es el ruido de la

vajilla y la cubertería.Esaesterilidadquedareflejadapor la sequedaddel lecho del río,
.3

Iuna
sequedadqueparecenproduciresoscomensalesinvisibles.

(3-4
El péndulopareceun elementoque da vida (incluso por su forma fálica),

pero tembiénsignifica un peligro, ya que su forma de misil pareceamenazarcon

romperel monitor, lo único “vivo” en eseespacio.
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Pareceuna conjugacióncrítica en tomo a unaclasesocial. Se han aunado

ausenciasy presencias,sonidosy silencios,paratransmitirun ecode sociedad.

1
.3

1
4~
Ma
ci
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TANTO ABRE EL HOMBRE SUSBRAZOS CUANTA ES SUALTURA, 1988.

Circulo de BellasArtes, Madrid.

Descripción:

•Del techo deunabóvedacuelgaun péndulo,quegira dibujandolineassobre

un polvoblancoen el suelo.

•EI péndulo lleva adosadauna cámaraque gral» los movimientosde la

plomaday que actúacomo un ojo que captael presentecontinuo de ese

movimientopendular,y las huellasen espiralqueva dibujando.

•La cámaraen circuito cenadotransmitela imagena dos monitoresque se

encuentrana ras de tierra y a ambosladosdel péndulo, dirigidos hacia la

bóveda.

•Enel suelo,de mármol, en un cuadrado,se proyectanimágenesdel Uomo

Vitruviano quedibujó LeonardoDa Vinci en perpetuodinamismo.

•EI titulo procedede unade las anotacionesde Leonardoal dibujo.

Se ponenen relaciónlos ejes verticalesy horizontalesde la instalación:el

conceptodel hombrebajo un pénduloque mira de arriba a abajo y que invierte la

dirección de la mirada y de la posición humana.Se manifiestauna referenciaa lo

Idivino

por esta posición; el dibujo de Leonardonos habla del aspectodivino del

hombre,comocentrode la Creación:esun nuevoHumanismo.

•1

1Ma El hombrepasaaformar partede la visión del espacio(481): el observadorse
u
-4

ve, dimensionado,virtualmentedentro del dibujo de Leonardo. Incitándole a una

reflexión sobre su equilibrio, sobrela proporcióny la tridimensionalidaddel cuerpo

(482).
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Los monitores multiplican la mirada que va desdeel ras del suelo a la

bóvedaUnamiradaqueaúnaplanosverticalesy horizontalescreandoun vaivén.(483).

¡.3
1
4.
‘u
(3
-4
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JAVIER CODESAL

COLECTIVO OBRA/ABRE

Esteautor,formandopartede dichocolectivo,trabajóencolaboracióncon los

siguientesautores:RafaelR. Tranchey RaúlRodríguez.

ELEMENTOSFORMALES Y CONCEPTUALESEN SU OBRA

1. Utilización de elementos culturales clave para la construcción de sus

video-instalaciones: las imágenes religiosas (485), los momentos mas

importantesde la vida humana.aquello que poseemás fuerzay valor dentro

de nuestrasociedad.Usosde los rasgosculturalesestereotipados(486)

2. Empleo contraculturalde estos elementosemblemáticos,que son pautas de

nuestrocomportamiento.Se producenefectosde espectacularidad(no en su

sentidopeyorativo)y de espectación:evidentementeson creacionesque no

pasandesapercibidasy quellamanla atenciónprofundamente.

1
3. El canalvideo escasi siempreun documento(casiun documental)descriptivo

1deun asunto,la imagenno estratadaprácticamente,aunquepuedanacontecer

1 sucesosextraños(487). las imágenesvideo sonreiteradorasde un contenidoy
LA’

<3
esecontenidoespuestoenjuegoconel espaciodondeseencuentra.

4. El canalvídeo escasi siempreuna muestradescarnadade la vidadel hombre,

las imágenesestáncargadasde unapotenciaque no es estéticay que afecta
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directamenteal serhumano,a sussentimientosy a suspensamientos.El video

seusacomonuevomedioparacontarviejashistorias(488).

5. Subversióny libertad,descaroen la puestaen escenade sustrabajos.

6. Aunque aparentementeno existeun interésesteticistaen sustrabajos,vemos

claramenteque su disquisiciónformal se encaxninaa dar fuerza, contenidoy

significadoala obra,produciéndoseasiun requiebrode cargaestética.

7. Empleodel espacioexpositivoconvencional a travésdel espaciourba.no,por

el que siente preferencia.Acercamientoal espectadorcasualde su obra, al

exponerla en ese espacio público que es la calle. Se observa simetría y

composiciónevidenciadoraen la articulacióndel espacio,cierto clasicismoen

la puestaen escenade las obras.

8. La video-instalacióninvadeel espacioque ocupa, le da tal relevancia,que la

obra producidaen él llena de valor ese espacioy lo absorbe. A veces el

espacioes utilizado y prostituidoparadarvalor a la piezaque puedellegar a

serun objetodel espacioque la contiene.

9. Las bandassonorasno suelenser produccionesoriginales,y son, como las

¡ imágenes,más un documentoque una creaciónen si. El registroaudio está
~8

1dentro de los parámetrosdel carácterimperativo y espectativodel registroLAS vídeo.Interésporcrearun temposonoroespacio-temporal(489)
(3
-4

10. El mensajetransmitidoes claroy compacto,generalmenteun desafioparael

espectadorque, ante un planteamientode una limpieza arrebatadora,queda
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sorprendidoy afectadodesdeun planteamientopoético(491).

11. Emplealos simbolosy signos comunesa una sociedadeuropea e hispana,

mitospropiosde esasociedad;hayexaltacióneironía de tópicosen búsqueda

de unatercerainteligenciaqueha de observarla imagen(492).

12. Se observala importanciadel elementoliterario que siempreacompañaa la

obra;seproducensaltosdel texto visual al texto escrito.

13. Trasiegoentrelo realy lo imaginado(493).

14. Seusanel signo, el rito y la religión como modosde ahondaren lo perceptivo,

huyendode lo banal(494) y de la retóricaartistíca(495).

15. Incitaciónala sublevación.

¡
•1

1
4.
(SS

(3
-4
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EL MANTO DE VERÓNICA, 1992.

CARS, Bienalde la Imagenen Movimiento,VisionariosEspañoles.

Descripción:

‘Habitación de planta rectangular(9x6x4,5 m$>. Las paredespintadasde

púrpurahastala alturade 2,5 m. Enlas paredesestrechas,esazonaseremata

conarcos,quearrancana 2,5 m. del suelo. Se insinúaun recinto conbóveda

de cañón.En unade las paredesestrechashayun cuadroy, frentea él, en la

otra. un mantobordado.

‘El manto bordadoestá montado sobre un bastidor de hierro, en cuyo

interior sealoja un monitorde 20”. El mantotieneun motivo centralbordado

(dos manossosteniendoun lienzo) y, en el restode la tela, se hanbordado

repetidasveceslas palmasde las dosmanosdel mismomodelo.

•El lienzo del motivo central tiene unazonatransparente,cubiertasólo por

tul, a través del cual se ve la pantalla del monitor. Las dimensionesde la

piezason 1,80 (ancho)x 2 m. (alto) (2,30 en la parte delanteracentral) x

0,60 de fondo.

•El video muestrasucesivamentelos primeros planosde Abrahim Mustafa

Ciad, PepeMorenoy un ex legionario llamadoAngel, cadauno de los cuales

canta un fragmento de canción. El texto aparece detrás de las

¡ interpretaciones,escritoen español.

•Lasdimensionesdel cuadroson 1,19 x 1,09 m. Está ligeramenteseparado

del muro. En su centro se halla representadoun motivo semejanteal del

manto: dos manossostienenun pañuelo,en el que ha quedadoimpresala

carade Abrahim. La imagenseobtuvoa partir de unafotografla,montadaen
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“Paint Box” y trasladadaa papel acuarela(impresión por cuatricronila y

serigrafla).

•EI ambienteesoscuro.No haymásiluminaciónque la puntualdel manto,la

del cuadroy la de la luzemitidaporel monitor.

‘El audio correspondeacadauno de los personajescantando.(496)

Esun lugarde francareligiosidad,conun techo conbóvedade cañóny unas

paredesde color púrpura, que reflejan la religiosidad de los sentimientos.Es un

espacioque representaun hecho sagrado,el de la representacióndel sentir, el de la

presencia(mejorque representación)de unaimagenpura, auténtica.La músicaparte

del corazón,unavoz apasionada.trasotra, noscuentanhistoriasapasionadas.

La imagenque acompañaa esapasión, que acompañandose desdobla,es~

unaimagenqueimprime-impresionaunatelao unacinta magnética;unapoéticade la

magiareligiosay vehementede la creación.El arte es entendidocomo verdad,como

exudación,y la fabricaciónde la iamagencomoofrenda(497). Probablementeen la

continuidadentreartey piel, la piel setrastocaen lienzo, en el lugarnecesarioparala

existenciade la imagen.

Un espacio adjetivado se recrea totalmente para mostramos las dos

Iimágenes,

unaviva y móvil y la otra quepartede la primeray esestática;ambasson

~unrecuerdo,casiun bibelot (inclusoun fetiche).

~11
Un acto de compasión se ve regaladopor la impresión de un rostro,

Verónica,queen suacto tomauna imagen,un retrato, un áurea.Las imágenesson

traspasadasmecánicamentepor esa compasión que al autor le interesa; el

padecimientoengendrala imagen que seposaen nuestraretmay se grabaal ifiego
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.7-.--

como la imagen que hace al adolescentemover toda su química biológica en el

desflorarde la pubertad.

Hayun ambientede capillay dos imágenes-iconosrepresentadasbajounaluz

mística queesa la vez un canto a la vida. Los recorridosde las líneasde la mano

estángrabadosen la tela: unavida bordadaen hilos (por unasmonjasde clausura)

sobre una tela. Las dos manossostieneny portan el símbolo de la imagen por

excelencia.

¡
e
b1
LLJ

(3
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ATADO A LA COLUMNA, 1984.

Facultadesde BBAA y de CC la Información,UniversidadComplutensede Madrid.

Realizadoporel colectivoOBRA/ABRE

Descripción:

‘Duración: 50 minutos.Accion.

•Un actoquetienelugar enun espaciode tránsito, recibidoro pasillo.

‘Participantresactantes.

•Se inicia marcandoun rectángulosobre el suelo con cinta adhesivay

depositandoen ese espaciolos aparatostécnicosy el material de atrezzo

necesanos.

‘Ya dentro del rectángulo,uno de los actanteslevanta una columna con

cuatromonitoresde vídeo, mientrasotro viste y maquilla al tercero, que

asumeel papelde Cristo.

•Dos monitores son conectadosa la red eléctrica, pero no reproducen

imagenalguna.

‘El tercermonitor muestraunagrabación,colkzgede imágenesde televisión

y de esculturaso pinturasrelacionadosconel temade la acción.

‘El último monitor estáconectadoa una cámaraque es operadapor el

mismo actanteque seha ocupadode levantarla columna.La finalidad de la

cámaraesintroducir en la formasimbólicade la columnatodoslos elementos

presentes;tanto los que participan activamentecomo los que lo hacen

pasivamente(entornoy espectadores).

•Cristo es atado a la columna de monitores una vez

maquillajeha concluido.

‘En ese momento, la cámaraestáfijada a un trípode

generalla imagenobtenidadentrodel rectángulo.

que el procesode

y recogeen plano

•1
e

b1
(SS
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•La acciónha sido muda.pero ahorase elevael volumen del tercermonitor,

en cuyo audio está grabadauna saeta. Concluye la saetay el acto. Se

despeganlas tirasy sedesconectanlos aparatos.

TEXTO QUE LA ACOMPANA
“Pocos movimientos. El hecho irresponsable de un sofisma por el que
transcurre un corazón. Sacudiendo el terremoto, se controlo muchomás
que un hombre: una verdad enferma (con genitales de animal).
Construidalaprimera herejía. y elegidoel mejor enemigo, se describe
el carácter terrestre del poder, por qué destruye, porque libremente
celebrasu pasado pronunciandoun nombre mate: absolución-
Miedo y rigor instrumentode vientrey costado. La imagencon susto
másjusta.Lo hemoshechoconunglaento, por curiosidad.
Amaamarilla herida, sometidoporquela épocaesnada, nosagradecen
el valorde lo diabólico: ¡Hay quemurmurarconestahistoria!
Suficienteparalo nuncaaparecido:una menciónen lafunción.
Muy pocos elementos.El hecho paradigmapor el que se suceden
mandamientos:oblaciónprivada de liturgia.
Indiciosadquiridos, freno el pensamiento si no esdondeencierto modo
yahayuna repuesta:no, enpalabrasadecuadas.
Interrogante, insinuacionesa la altura del pecho:golpe seco, al borde
de una bobada.
Aún persiste el emblema, adorno con atributos transformados:me sé
delantede algi2n ojo.”

RafaelR. Tranche.

Una acción-vídeomásque unavideo-instalación,por lo tantocontemplamos

una sucesiónde momentosen vivo. Hay una acotacióndel entornoy a la vez una

invasión de ese entorno; una abertura inmediata a él. El espectadorasiste a la

transmutaciónen escenade unarealidaden otra.El maquillajey la máscarasubvierten

los términosparaquedejende serloy seconviertanen unaverdad.

j Setraspolaun momentosagradoaun presentedescarnadoporesteCristo,y

éstesenospresentaflageladopor la imagen,queesmediática.Es la presenciade la

1
t~ esclavituda esacolumnaen cuyabaseno hay nada:o sólo chisporroteolumíico (los
‘u
<3 monitoresen la base).O hayun hueco: el dela informaciónque,entremezcladaen sus

grietas,nos haceguiños; nosesdadainformaciónsobreel propiohecho de la imagen

y del medio (el tercermonitor). Y haypresente,la cabezade esacolumnaelectrónica

y material(densacomoel mármol)nosmuestraa travésde esetercerojo del presente
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esepropiopresentebajo su encuadreelegido (el cuartomonitor). Un “neo-Cristo’, y

se resucitael mito, y se resucitaal hombreque sufre por los hombres,un hombre

atadoa esostelevisoresen los cualesvemoscuatroclaves.

Es el momentodel pensamientoy de la reflexión quese produceporel cruce

entreelementosdiferentes.Se sustituyeny amplíanen el acto tanto los significantes

comolos significados.

La duracióndel tiempo y su representaciónen video de la creaciónde la

imagensecondensanen un presente:un retablovivo quese ha sometidoa una suma

de significacionesy de contenidos.Asistimos a la duplicacióntemporal:una imagen

de hace2000añosen tiempo presente.

1
.3
t

1u>
tu
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ACIJLTU?RA/ESCULTURA, 1984.

PlazadelPradillo deMóstoles.Madrid.

Realizadapor el colectivoOBRA/ABRE

Descripción:

•Duración:4 horas.

‘Instalación de vídeo, proyectadacomo ensamblajede tres monitoresde

vídeo con un grupo escultóricoconmemorativodel bando dictado por los

alcaldes de Móstoles el 2 de Mayo de 1808, incitando a la nación a.

levantarseen armascontra los franceses.Dicho monumentoestáenclavado

en el centro urbanístico de Móstoles y es el único emblema histórico

importantedel pueblo.

•Un monumentoque esun monolitode piedraen el quehay adosadasvarias

figurasde broncesituadasenun semicírculofrontal; lapartetrasera,vacía.

‘El empastefisico de los monitorescon el monumentose lograpormedio de

unoscajonesdiseñadosa partir del relieve del monolito y pintadosde color

negro,el mismode las figurasdebronce.

‘Un monitor estásituadodebajode la figura del alcaldey exhibeun collage

de palabras,logotipos y otros signos, pertenecientesa culturase idiomas

foráneos:materialobtenidoen las callesde Móstoles.

‘Otro monitor, máspequeño,estáadosadoala figura de un jinete que lleva

.3 el mensajede los alcaldes.En esemonitor seve el texto del bandopasadoa

1
u> rodillo.
(3

‘En la partevacíao ciegadel monumentoseencuentrael tercermonitor, en

el cual se muestraun video con encuestasrealizadasen las inmediaciones,

sobretemasde culturacotidiana.

‘Las grabacionesseexhibencontinuamente.
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TEXTO QUE LA ACOMPANA:
“Imaginemosuna loma o un bosque.Estáfrentea mí duranteaño& Veo
aquelloy no otra cosa.Vivo loma o bosque.Ahora, una pregunta:gqué
puedo hacer con el paisaje?No hablo de urbanización,plantación u
otras artes oficialesy benditas. El queno tienepropiedad,pero si una
retina donde anida una lomo o un bosque, está en el derecho de
perturbar el teatro de la lomo o bosque,porque aquel paisaje ha
entradofurtiva y definitivamenteensu memoria(gquéesuno, aparte de
la memoria?). El cuerpo desnudodel paisaje sugiere una violenta
actividad. La palabra es intervenir. Mi cuerpo está sujetoal gozodel
movimientodel/con/contra/enel paisaje: nada es definitivo. También
hay lomasortopédicas,en cuyo caso la intervenciónes un deber. Una
esculturaespaisaje:Acultura/Escultura.”

Una esculturapegadaa otra escultura.Una esculturaque sufre un desgaste

histórico y una pérdida de la memoria. El tiempo se recuperay se produceun

contrasteentre el tiempo histórico y la realidad domésticade un pueblo que ha

cambiadosu identidadmanchegapor la de ciudaddormitorio, sin identidad,pasto de

la especulación.Se generauna fuerte ironía entrela proclamade independenciay la

cesión a culturas foráneasque envuelveny manifiestansu empuje en las mismas

rotulacionesde los comercioscallejeros.

Se llevaa cabounaintervenciónurbana,al recuperarun elementourbano.El

espacio que se nos ofrece renovado no es el de una galería o interior de un

edificio,sino el de unapicaen el territorio másalejadode los circuitosculturalesy de

los centrosde cualquier tipo de poder, y es, ante todo, una instalaciónpara los

elementosy las situaciones“aculturales”de nuestroentornosocial.

¡.3 Una esculturaclásicade bronce con su pedestales contaminadapor tres

Ielementos-los monitores-colocadosen tres posiciones:el bando-elpasadohistórico
4.
‘u

9 debajo deljineteque transmitela noticia-; las huellasde colonizaciónforáneapresente

debajo del alcalde; y, detrás, en la basa, como sustentántodolotodo, están las

opinionesde la gente sobrecuestionesgenerales-la realidaden vida presente-.En
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torno a estostres poíos seproduceun vaivéncomunicativoy de tramade mensajes

claramentelegibles.Al anacronismoescultóricosele ha pospuestosu tiempoanterior.

Senosmuestrala representaciónde la figura semiheroicade un alcaldejunto

ala presenciaen imagende los propiospobladoresde la villa, unosantihéroesque han

quedadoperdidosen los acontecereshistóricos,perdiendosuspuntosde referencia.

¡
e
b

~1
19
tu

ci
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UNA TV EN UN NICHO 1983.

CementerioNuevode SanFernandode Henares,Madrid. Duración:cuatrohoras.

Realizadoporel colectivoOBRA/ABRE

Descripción:

‘Una instalaciónde video consistenteen colocarunaTV de 22 pulgadasen

la parteanteriordel huecode un nichode cementerio.

‘La TV estabaconectadaa un magnetoscopiode 1/2” que exhibíauna cinta

obtenidamontandomecánicamentela programaciónemitida por TVE el día

anterior: de cadamediahora de programaciónfueron grabados5 minutos,

incluyéndosematerialde las doscadenas.

‘La grabaciónera ofrecida sin sonido y, una vez terminada,serebobinaba

paravolvera pasarla.

•También se colocaron a disposición del público unas hojas en blanco,,

bolígrafosy trestextos.

TEXTOSDISTRIBUIDOSAL PÚBLICO DURANTE SUEJECUCIÓN:
Un minuto de silencio. Se apagan las luces, el público se acomodaen
sus asientos, se aprieta el interruptor..Va a dar comienzoel mayor
espectáculodel mundo: viajes, concursos, aventuras,noticias, teatro,
deportes,cine, musica... todo, absolutamentetodo, es engullidopor ese
monstruoqueustedinstalóhacetiempoen su casa.

¿ Qué haceaquísu electrodomésticofavorito? Representauna vezmás

u0 la triste ceremoniade laficción comunicativa,pero ahorasituadoante
sudefinitivodestino.

Hapasadoel tiempodepreguntarsesi existela comunicacióndesdeque

1nos invade todaestaparafernalia tecnológica. No se escudeen ella,
— aléjela desuvida sincontemplaciones.

(3
-~¿Pensaría,si lepidiéramosqueabandonarasu viejo tótem-TVen medio
del vertedero,quenogozamosdebuenasaludmental?

Reflexione,mirese en esteespejo de soledady guarde, al menos, un
minutodesilencio.

RafaelR. Tranche.
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A:¿Quées la acciónrepentinade una imagen?
nadamásqueojo.
¿Quéesun espejo?
amordelpaisaje.
¿Cuál esla peorviolencia?
queserompanlaspalabras.
b: Estúpidosdeudoresde estaedadde diosessinpasión (desproporción
entresustancias).
Tú y yo incansables(comola repetición).
Parecementira que estaabertura se comportecivilizadamente(en el
teatrosejuega duro).
Contemplasalgo y ya te hasmuerto (hastael deseose encuentrafuera
del tiempo).

RaúlRodríguez.

Una televisiónen un nicho: granpatadaen los ojos o suavebofetada...
Espectacular Salud Mental crea una imagen que es un espejo
(generadordeimágenes).A saber:

1. El espaciosocial llamadocementerioes un vértice-vértigode lo que
entre humanosse entiendepor comunicación(amor conocimiento...)
Aquíse ejercitoapasionadamentela demenciadehablarconnadie.

2. El casomásejemplarde lacomunicaciónmasivaactual, la TV, por su
maneradeproducirsey consumirse,nossitúa en un vérticeparalelo al
anteriormentemencionado.La comunicacióntelevisiva,por su plenitud
y decaimiento,reducela experienciaa un very oir nadade nadie.La
eternidady la muertepuedenentendersecomoel inacabableredundar
deun paisajechato.

3. ¿ Qué decir de los cadáveresque ocasiona la TV.? ¿ Quédecir de la
muertede losusosno usualesdela TV?

1+2+3.-la similitud de formas externasde la TV y los nichos del
cementerionos permiten asimilar productivamentelos vértices y los
vértigosquese dan ensendoslugaresyfenómenosdecomunicación.

1+2±3.-espejo.EspectacularSaludMental sitúael objeto/televisiónen
el lugar que, por su FUNCIÓN, le corresponde. Obsérvese la
equivalenciaentre losfenómenos1 (mirar el espaciode imágenesnicho)
y 2 (mirar el espacio de imágenestelevisión). FSM les invita a
deslizarsecon precauciónen las direcciones1-2 y 2-1 (o en cualquier
otra dirección).

Eraun descarola ubicacióndel mediotelevisivoen un nichode cementerioy

1 en el día de Todos los Santos. Un monitor de televisión ha ocupadodesde el

~nacimientode las vídeo-instalacioneslugaresdiferentesy extraAos,nuncaen un punto

tan límite y tancercade los esquemasdel respetohumano.
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Es la “televisión”, la cajatonta, la que aquíestápersiguiendoal telespectador

y ocupandoel lugar de un muerto en el díade los muertos.El nivel subversivode

ocupacióndeun lugarestáen los nivelesmásaltos, tambiénen el nivel intelectivo o

de discurso lo pueden estar, en todo caso es un efecto visual y emocional

extremadamentealto. Los sentimientosde los visitantesal cementerioacordándosede

susantepasadossecruzancon el procesomentalqueexige la instalación:unatensión

entredosextremosde estadohumano.

Es antetodo una invitación pública, en un espaciopúblico, al análisisde lo

que la televisión es paratodos nosotros.Tambiénes una invitación a la muerte del

mediocomo tal. Es el nacimientode unavideo instalaciónpartiendode la televisión,,

un aparatoque nos sirve para comunicarunas ideasno convencionales,y de una

formano convencional,sobreel aparatoen si mismo.

~1
.3

1
6~
tu
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LA NORIA, 1985.

Junta Municipal Arganzuela,Paseode la Chopera,Lonja del Edificio del Reloj,,

Madrid.

Descripción:

•Una noria electrónicaconsistenteen un burro verdaderoenganchadoa un

artilugio mecánico.

‘Esteartilugio compuestoporun engranajesimilaral hidráulico,sustituyelas

canelasparasacaraguaporun cajónquecontieneun morntor.

‘Este monitor reproducelas imágenesde un parto humano. La cinta

rebobinadaesreproducidaconstantemente.

‘En el sueloestánvariascoronasde flores al estilo mortuorio.

TEXTO QUE ACOMPANA A LA INSTALACIÓN:
“La noria da vueltasincansablemente.Un burro irracional tira de ella.
La noria sirve para sacar hombres de la tierra, recién paridos, y
lanzarlos al aire. Despuéslos hombrescaeny tejen consus recuerdos
unacoronafúnebreinfinita

Javier Codesal

Lascanelasde aguahan sido sustituidasporcanelasque extraenimágenes

magnéticasque representanel nacimiento-extracciónde una personaal mundo. Esa

imagenacuáticaestásometidaaun devenirinexorabley a unaposteriorsucesiónen el

j tiempo del recuerdo.En francacontraposiciónsenos presentandos elementos:un

~ burro y un monitor (mediorural y medio tecnológico)unidos medianteun engranaje
e
b

I circular. El nacimientoy la muerte(susímbolocirculary floreado).
19

‘LI
(3
-4
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CENTAURO, 1988.

Vídeo-ARCO88, Madrid. Zaragoza,Cádiz,Francia,Alemania

Descripción:

‘Duración: 7’30”

•Una esculturade fibra de vidrio que representa,a tamaño natural, los

cuartostraserosde un toro sobresus dospatastraseras.Tieneuna alturade

unos2,20 metros.

‘En la líneadecortedel cuerpo,en el lugarde las tripas,estáincrustadoun

monitor.

‘Una cinta de vídeo nosmuestraunarondallade mañoscantandocanciones

típicamente aragonesas,vistiendo trajes tradicionales.Mezcladoentre estos

“malucos”, se halla un personajedesnudo,cubierto por abundantevello y

tocado con un pafluelo típico en la cabeza. De su trasero surge.,

prolongándolo,un cuerpode caballo.

•Las tomas y los planos mostrados están realizados al estilo de un

documentaltelevisivoy conun carácterde seriedad,rotapor la aparicióndel

sermitadhombre,mitad caballoo toro.

‘La bandasonorade la cinta (cancionesaragonesas)estámuy amplificada,

conlo quesecreaunainvasiónsonoraen el lugar dondeseubicala pieza.
Una obra calificada como mini-ópera(zarzuela),en la que la escenografia

~faunísticase combina con un vestuario antropológico y con una sonorización
-4

mitológica (498). Un video-clip un tanto sul generis: el registro sonoro está

acompañadodeporunasimágeneslocas.
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Etnografiay documento.Las tripasde un animalqueesel tótem de todoun

país,un carácter,hansido sustituidasporun monitor. Un animalque carecede cabeza

y manos,sólo los cuartostraseros,la parteque sirve parala digestión, la defecacióny

la reproducción.

En vezdeunir unacabezahumanaal cuerpode un animal, seuneun monitor

a la mitad de un torito o caballo(499).El efectoesel de unacabezacon patas,condos

humanaspiernas,unaespeciede híbridoextraterrestrey tecnológico,mitad eléctrico,

mitad peludo, por el que se expulsanlas imágenesde un carácterracial: un canto

exaltado(y a gran volumen)que nos invadecompletamentey anula el espaciofisico

del contornoporsu potencia.

Se ha producido la sustitución de la imagen mitológica por una mitologia

opuestay menosdivina.

La esculturaesperpénticacontieneuna reflexión sobre nuestrasraícesy

nuestraprocedencia;esunallamadade atención(en voz alta y a ritmo baturro)hacia

esemonitor. Perounaescultura,sobretodo y en el sentidoclásico,desdeel puntode

vista espacial,aunqueno del de la tradición iconográfica. Un semidiós(o criatura

imaginariasuperioral hombre)comoesun centauro,mitad hombre,mitad animal, es,

en estecaso,mitad técnica,mitad animal; mitad comunicación,mitad ironía.Es una

~esculturacon una imagenmecánicaimpuesta,un elementoestáticosometidoa otro

Idinámico.
Se producela sustitución de unos elementospor otros; se estableceun

19
tAJ yazgo entre el discurso verbal y visual. Se juega constantementecon los

no
-4

significadospolisémicosderivadosde un titulo procedentede laGreciaantigua.
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GARROTEVR, 1985.

Festivalde Teatrode Valladolid, TeatroZorrilla, Valladolid.

Realizadoporel colectivoOBRA/ABRE

Descripción:

‘En el recibidor de un granteatro hay un patíbulo construidocon maderas

reciéncortadasy con aspectode patíbuloverdadero.

‘Hay una silla de las utilizadasparael garrotevil, y, sobrela silla, a la altura

de la cabeza,un cajóny, en su interior, dosmonitoresde vídeo queno seven

sino introduciendola cabezaen ese cajón, una vezque el espectadorseha

sentadoen la silla.

‘Dos encapuchadosbuscana un transeúnteque parezcaremiso o tímido a

cualquierexperiencia,paraintroducirlo y sacrificarloen esegarrotevisual.

‘Las imágenesque contempla la victima son las reproducidaspor dos

cámarasen circuito cerradoque, desdeel techo,transmitenlas imágenesde

las carasdel público que contemplala acción.

Una acción en la cual se incita al público a introducirsedentro de una

instalaciónasesina,dondese muestran,de formaabsolutamenteprivada,las imágenes

o de las personasque, mirando,no puedenver el rostro propio. Se producepuesuna

I disflinción entrelo que el participanteen la instalaciónmira y lo que el público ve: se

I creandosámbitosdemirada,puestoqueel patíbuloda unafacultadvisual y, al mismo
19taj~ tiempo,priva de ella. Es unaacentuacióndelpresentetantode la visión como de la no
-4

visión y de la posibilidadde ver sin ser visto. En definitiva: un acto teatralen quela

muertesimbolizadaseuneala vision.
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6

GABRIEL 1?. CORCHERO

ELEMENTOSFORMALESY CONCEPTUALESEN SU OBRA.

1. Silencio: Destacala ausenciade registro sonoro en casi todas las piezas;

cuandoaparece-nunca como bandasonora-, lo hace en forma de imagen,

comoun sonidoúnicoy sencillo.

2. Inmovilidad permanentede cadauna de las imágenesdel registroaudio, que

podrianser perfectamentefotografias. Sólo en alguna ocasiónse percibeun

movimiento leve, continuo y repetido; en otras es un chispeo o aviso de

movimiento, un pestañeovisual. La movilidad de las imágenesha quedado

congeladaen un únicoframe.

3. Las imágenescongeladassuelenser elementossencillosy minimos: no existe

espectacularidaden las imágenes,ni encuadresespeciales,y si sobriedaden la

distribución del píanode la pantalla. Se captauna investigaciónsobrelo que

j visualmentees básico, como elementosnaturales,escultóricos,electrónicos.

.3 (500)

1
u

4. Granimportanciatanto del color, quese utiliza como elementosimbólico, o
circunstancial,del lugar, comode supoderenvolvente.(501). (Hayunaseriede

trabajosque inciden en la figura de Rothko). La pinturase manifiestacomo

sensaciónvisual: esun sedante(502). En las paredes,color quetransformael
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lugar, de la mismaforma quelo hacela implantaciónde un objeto-instalación.

5. La televisión,los mediosde comunicación,y en lo queel hombrese convierte

anteellos.

Denunciaimplicita y explicitahaciael medio,así como reflexiónteóricasobre

los efectosque ocasionaen el televidente.(5o3)

6. Registrospaisajistas,quedenotanuna búsquedade lo bello en la naturaleza,

acosadapor el hombre;ecologismo(504) y denunciaimplicita, exposiciónde la

crudeza de la relación del hombre con el medio y con la naturaleza.

Ecologismo de la imagen ante la pérdida de sus valores. Ante la

desnaturalizaciónde nuestraobservación,de la mirada, hay un intento de

defenderla visión del paisaje. Una defensacontra la desapariciónde un

determinadotipo de visión. La TV noshaceviajar sin movemosdel sitio. (505)

7. Empleo del hierro y el acero, en grandes planchas y como elementos

configuradoresde las diferentespiezas.(506)

8. Creación de espaciosespecíficospara albergarla obra y que son la obra

misma. En casocontrario, la obraseimpone al espacio,aunquetengarelación

con él. Simetria y simplicidad en la manerade ocupar el espacio: siemprej existeun eje central,o un centro,y unadisposiciónclaramenteordenaday sin
.3
j elementosdistorsionadores.Todogiraen tomoa estosdoselementos.

‘Ji

<4
-i 9. Crítica implícita al movimiento y sonoridad de las máquinastelevisivas

trasformadasen arte.Elogio de la impasibilidad, de la meditacióny derroche

temporalante la piezaexhibida. Unmotor inmovílis. Se produceun descanso
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visual en la contemplación,la mirada se posa sobre un medio que exige

atencióny velocidadperceptivas,que se refligian en tranquilos lagos. Oftece

un espaciode reflexión, buscaun lugar desestructuradorde esa velocidad

perceptiva a la cual nos tiene acostumbradosel medio (507). Su obra

evoluciona, desdela crítica in-iplicita a los medios, haciaotras realizaciones

másobjetualesy escultóricas.(508)

10. Ausencia del texto. Uso de la palabra aislada, conceptossolitarios que

recalificantodala exposción.

11 Purismoy estilizaciónestéticaen la presentaciónde los trabajos,regustopor

el color y su surbologia(509). Los diferenteselementosestánorganizadosen

distribución escurialense.Ausenciade elementosinnecesarioso minimamente

banales.

12. Insonoridadque acercaal mundode la pinturay de la representaciónabstracta

simbólicay miima. Insonoridadque invita a una tilosofia de lo contemplado

y a un silencio propio, que proifindice en lo más íntimo de cadauno.

Oposicióna la velocidad y al mido que anulanal serhumano, oposicióna la

velocidad de los mediosy de la actual civilización que provocadesaliento.

Necesidaddel individuo. Laspiezashansidocreadasparaun hombresolo.

.3
13. Seguimientode la pintura romántica(511) en una erade la post-revolución

‘9‘u industria].
u
-s
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14. Vídeo comobúsquedanatural de manifestarsentimientos.Huida de lo queno

tienecontenido,de lo trivial y banal.(512)

15. Imposibilidadde la actitudneutralantela imagen(513).

¡
e
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SOBRE EL LÍMTUE, 1992.

Centro de Arte Reina Sofia, Bienal de la Imagen en Movimiento, Visionarios

Españoles,Madrid.

Descripción:

• Un edificiocúbico de 4,90 x 4,90x 4,90 m. cuyo exteriorestápintadode azul y

su interior de blanco (incluido el suelo). Separadode esteedificio, un biombo

queoculta la entradapintado de gris, conunasdimensiones4,90 x 3,50x 0,60

m.

• El techo está cubierto por una tela blanca; sobre ella, abarcandotoda la

superficie,tubos fluorescentes(cuarentaen total) queproducenuna impresión

lumínicacegadora.

• De esetecho y en el centro de la sala pendencuatro monitores encaradosde

dos en dos. En estos monitoreshay imágenesestáticasque nos muestranun

árbol centenario envuelto en bruma; un fotograma de ese mismo árbol

desplazado,reducido,en una esquinasobreel fondo blancodelmonitor; en uno

de los monitores aparece sobreimpresionadoen negro y en mayúsculas

‘SOBREEL LIMITE”.

• En las paredeslateralesamodo de ventanasexistendoscajasde luz de 1,80x

11,16 m. con la imagende un troncode árbol viejo, secoy desnudode ramas,

sobrela queapareceimpresionadoun poemaquedice:
eb
t EL VERDE MURIÓ

SUSHOJAS
u ARBOL

EL TIEMPO
COSTRA ASPERA

Unacaja-habitaciónllena de luz esvistadesdefiera. Producela impresiónde

ser mayor de lo queen realidades; las paredesde un pasillo gris rezumanuna luz
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(

blanquisima,una luz abundantey caudalosa;la entradaes una invitación a un baño

lumíico. Se somete al ojo humano a tal saturaciónde luz, a la que no está

acostumbrado,que casi se llega a] umbralque provoca¡a cegueramomentánea:las

pupilas se cierran al máximo. En esechorro de luz hay unasimágenesque quedan

negrasante la potencia fotónica. Si quedannegras, también quedanparalizadas,

estáticas,milagrosasen su instante.

Unas imágenesque pendende ese blancor, unas imágenesque quedan

quemadasy frágiles. Quietase inmóviles siempre,una cinta de video con el mismo

frame, esperandocasiaque eseúnicofotogramasequemedentrodelmagnetoscopio;

como sucedíacon las cámarasde video antiguasque se quemabanal ser expuestas

durantemástiempo del deseadoa la luz directa del sol. Un excesode luz que es la

muerte,(un blancoqueescolorhospitalarioy de asepsia).

Imágenesde naturalezamuerta,un muñón o un esqueletode un tronco que

ha sobrepasadoel tiempo de vida y quees muestraecológicadel hombreen relación

conla naturaleza.

Un movimiento de vaivén congelado, el cuadro de un árbol que queda

colgadodentrodel monitor en sumovimiento estático.Frentea lo que se suelever a

I travésde un monitor, estaspequeñasventanaselectrónicascolocananteel espectador

~ una realidadque es máspróximay másverdaderaque la quela velocidaddel medio
eb

I da,
‘ej
‘u
ci

A la salida, la cegazón,nada se ve, sólo quedanen los ojos las blancas

sombrasde unosárbolessecoso en mediodela niebla.

c
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EL MÉTODO DE LA CARNE, 1988.

II Festival Intemacional de Vídeo, Bideoaldia de Tolosa, En un colegio para

deficientesmentales.

Descripción:

• En un mercadocon olor intenso a carne, sobreel que hay un colegio para

subnormales.

• Unapantallagigantede 5 x 4 m. conun planosecuenciade un partograbadoen

directode45 segundosy queesmostradoralentizadodurante12 minutos.

• Enfrente,sobreun plinto y en un monitor pequeñola imagencontinuadade un.

enfermoterminal “entubado”.

• Unsonidoestridentede la grabacióndirectadel parto,transformadoporecos.

Nacimientoy muerte una frente a la otra, una envolviendo a la otra. La

durezade ambastomasmuestranel inicio y el fin del serhumanoen todasu crudeza,

impregnadosirónicamentepor el olor a carnicería, al que se suma el hecho de

compartir número de calle con un colegio para deficientes mentales. Los

espectadores,altamente impresionados, asisten impávidos a la crudeza de un

alumbramiento(514). El sonido estremecedorarrancade cada uno su condición

o perecederay temporal,tanto comoel olor a masamuscular,a huesosy sangre,que

I nos componeny descomponen.Se produceun grito visual y auditivo pararecordarle
.3
j al ser humanolo que es; sólo nuestramirada atentapermiteunaescapadahaciauna
e

‘U afirmaciónespiritualy liberadorade esacadenatancrudamenteesplicitada(515).
U
-5
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TRANSMISIÓN, 1989.

Colegiode Arquitectosde Málaga.

Bideoaldia’89,Tolosa.

Descripción:

• Sobreun soportede maderaverdeclaro de metro y medio de altura estáun

monitor en posiciónvertical.

• Entreestepedestaly el monitor hayun cristal quesobresalelateralmente.

• Sobreesecristal dos grandesvasijascilíndricasconun líquido transparentede

aspectooleaginoso.El pesode estasvasijassobreel cristal esequilibradoporel

del monitor: esunabalanzaen desequilibriovisual.

• Dentro de cadauna de esa vasijas se percibentres cilindros metálicosque

decrecende tamañouno sobreotro (podríaserunapiezaentera).

• El monitor es el eje de una noria en movimiento, semejanteen forma a los

cilindros metálicos.

• El ejede la noriagira sobresí mismoy su movimiento espercibido sutilmente.,

pues los contornos o fondo de la imagen no varian. Sólo se percibe el

movimientodel elementocuandosefija la miradaen la imageny se comprueba

cómo reverberanciertos brillos que varian minimainente al vacilar. Es una

sensaciónintermediaentreel movimientoy el estatismo.

1 • Sin ningúntipo de sonido.
.3

1
‘9
‘u
U
-5
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TEXTO DEL CATALOGO

“El color, identificadorreal de la naturaleza,deriva haciaestratosíntimos de

la propia concienciasensibilizada,dandovida al espaciode representaciónestéticoy

poéticodel mismo,paraalcanzarla plenitudde la comunicaciónintencionada.

Si el hombresuperior ama el paisaje¿cuál es la razón?Las colinas y los

jardines son lugaresque siemprefrecuentaráel que busca cultivar su naturaleza

original, lasflientesy rocasdanunaalegríaespecialal quepaseasilbando...”

Una instalaciónaparentementeesteticista,pero donde se producenunos

juegosformales enlazadosa los del pensamiento.Por un lado podríamostomar la

instalacióncomo una definición de la palabra “transmisión” bajo sus dos polos:

estatismo y paso de movimiento de un elemento a otro; también podría ser

representacióny realidad,movimientoy quietud.

Dos formas fijas sumergidasen un líquido lubrificante que las anega,dos

formasquietas.Otra formaque estáquietatambién,peroquenosenseñasu ilusión de

movimiento y que ademáses símil de una realidadqueestá al costado.Un cristal

blindado permite, por el peso del monitor, -como en una balanzadesequilibrada-

sujetarla realidadquerepresenta:equilibrio, medida,distancia.

.3
El ligero brillo de la biela de transmisión nos deja ver que está en

‘9
‘u

~movimiento; el brillo es oleaginoso, recuerda esos cuerpos aceitados que exhiben su

trabajada musculatura.
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El silencio de la pieza y la atenciónque dama sobre sí al colocar dos

elementospesadossujetos por la nada del crista], casi suspendidosen el aire,

contrastancon el supuestopesodel monitor.

Se produceun vaivén de miradasentrelos dos elementos:el móvil y el

estático.Una posiciónno habitual del monitor trastocala convenciónde ver video,

repitiendoformalmentela estructuraalargadade las vasijas:unapretendidamimesis

en cuantoa forma. Levesvariacionesenteuno y otro lado del fiel son efectuadas

tanto por el movimientocomo por una balanzaequilibradoray transparenteque se

encuentraen medio.

1
.3
t

1
‘9
‘u
u
-5
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EQUILIBRIO, 1989.

Construcciones,6 escultoresUdstillingsbygningenVed Charlottenborg.Copenhague,

Dinamarca.Bideoaldia’89,Tolosa.

Descripción:

• Sobreun plinto corrientede medidasusuales(1 m. de altura)se hacolocadoun

monitor en posiciónvertical; entre amboshay un crista] blindado de anchura.

similar a la del lateraldel monitor, peroque sobresaleúnicamenteporun lado.

• En esebordedel cristalhayun parde bolasde acerobrillante de unos20 cm. de

diámetro.

• En el monitor, una imagen congeladade un cielo muy azul con nubesde

algodón.Insonoro.

Parecidadefinición de la palabra ‘equilibrio’en torno al juego de conceptos

opuestos:el peso(las bolas)y lo ligero (el cielo); la tierra metálica,brillante, esférica,

y el azul, el algodóndel liviano cielo. Se producetambiénun vaivén de miradas

causadopor la tensiónde un peso,que visualmentese sujetaen el vacio, desafiando

las leyesde la gravedady rompiendounaconvenciónde comportamientofisico de las

cosas de este mundo. Una cabriola visual queva, del pesofisico del monitor (la

o tecnología)que recogela imagendel objeto, al objeto mismo. La instalaciónimplica
•1
~ mirada horizontaly, sin embargo,obliga a la verticalidada causade las nubesy el
0

I cielo; no es posiblecontemplarlodesdeun único punto de vista tampoco;ademásel
‘9
‘u mo
U nitor, está en posición vertical... Es una esculturade la tensiónque crea el
-5

equilibrio.
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REFRACCIÓN,1987.

AVE, FestivalInternacionalde Vídeo,Arheim, Holanda.Bidealdia’89,Tolosa.

Descripción:

• Sobreun pedestal,hayun monitor colocadosobresu costadoen vertical, entre

el monitor y su soportehayun cristal de seguridadde las mismadimensiones

que la basedel soporte,pero máslargo, por lo que sobresalelateralmentecon

respectoala pantalladel monitor.

• Sobre la parte sobresalientedel cristal se encuentrandos grandesvasijas

cilíndricas,tambiénde crista], quecontienenen su interior aguahastala mitady

dos grandesvainas de cobreque, aunqueson rectas,quedandobladaspor el

efectode la refraccióndentrodel agua.

• El monitor nosmuestraun detalleampliadode la zonade inflexión visual de esa

vaina.

• Insonora.

Una imagendesdeel estatismodefine a la palabra.La representacióny la

realidadse reúnenen un pequeñoexperimento,con un efecto de luz. Surgetensión

entredos elementosen equilibrio. La imagenha sido copiada,tomada,de la misma

Irealidad

presentada:estacacofoniavisual engrandeceel detalle.La mirada,ademásde

fijarse en la tensióncreadapor la balanzadel cristal blindado, se recreaahoraen el
e

iefecto
fisico de la refracción y compruebala capacidadde doblar un metal producida

~por el efecto del agua. El monitor nos da el punto de inflexión. Se nos invita a
-5

observary a reflexionar sobrela forma fisica delas cosas.
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ESTRUCTURAEN TV, 1987.

AVE’87 Experimenteel,Arnhem,Holanda.

Desciipdón:

• Una estructurade hierro compuestapor unas vigas con forma de cuatro

invertido másotraviga en diagonalquecruzaa estecuatro;de unosdosmetros

de alto.

• Enla mitad superiorde estaestructuraseha situadoun monitor

• La imagendel monitor correspondeexactamentea la forma y dimensionesde la

estructurametálicaa la quesesuperpone;el monitor aparecepuestransparente,

permitiendola continuidadde la imagen.

• Instalacióninsonora.

Unas vigas reproducenunas letras (las de TV); su continuidad se ve

quebradapor la presenciade un monitor. La representaciónque se observaen este

monitor sustituyea la realidadfisica de esaspesadasvigas.El ojo unelas vigascon la.

representaciónde las vigas, estableciéndoseuna comparaciónentre realidad y

representación(516). Estructuraen TV son dos pesadasvigas de hierro que no

existirían sin un aparatoque las partey las unea la vez. La fragmentaciónuniday

Iordenada

por el poderde la imagenelectrónica.

.3

E] silencio, sólo interesael valor de la imageny la relaciónque creacon el
~espectadorúnicamenteaesenivel: unasombray la sombrade la sombra.

-5
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PAISAJE1, PAISAJE11, 1989,90.

Centrode Arte ContemporáneoPassages,Troyes,Francia.

Descripción:

• Sondos piezasbasadasen doscuadrosde Rothko, compuestasporaltemancias

de color.

• Sobreunaparedpintadade azul -llamadaventanapor el autor- seapoyandos

panelesde hierro, de 2 x 0,50 m. La mitad superiorpintadade azul de lacade

bombillaen los cantosy la parteinferior de colormetálicodel hierro.

• Entreestosdospaneles,un monitor empotradoen la paredcon un marconegro

en el que se ve la imagen desenfocadade un paisaje marino que repite las

tonalidadesazul grisáceasde los paneles,simulando,de lejos, una pinturade

Rothko.

• El segundopaisajeestárepresentadosobreunapared-ventana-pintadade rojo

con dos planchasde igualesmedidas,idénticasa las azules,compuestasde

cobreporarribay hierroporabajo.

• Entreambasotro monitor enmarcadoquerepresentaun atardecerrojizo.

• Insonora.

La ampliación y recreaciónen los cuadrosde Rothko consigueque un

Ipaisaje sedesintegredesdesu realidaden el filtro focal del monitor, en la mirada
.3

Ientornada
del objetivo,paraquesólo quedeel efectoenvolventedel color. Un efecto

u
~psicológicoquehaceintegrarel ánimo con el objetocontemplado.

-5

Se invita a mirar las cosasblandamente.Sentimosuna vibración cromática

que inundala pupila y que efectúaun salto del cálido al flio; hay una búsquedade
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complementariedadcromática;los materialesmetálicosnosproyectanla miradaa una

superficiey en esasuperficieseefectúaun lavadode esamirada.La complejidadde la

obradeRothkoha sido simplificadaen dosobraspaisajísticas.

3
.3

1u
‘u
U
-5
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LA TV ES NUTRITiVA, 1985.

Encuentrosen tomoal video,Círculo deBellas Artes,Madrid.

Descripción:

• Cuatro monitorescon la pantallahacia arriba forman las cuatro patasde una

mesade cristal: su cristal rectangularse apoyadirectamentesobrelaspantallas.

• El conjunto forma una mesa convencionalcon sillas, cubiertos, copas y

servilletas,y en la que los platos estánrepresentadospor las imágenesque

emitenlos monitores.

• Las imágenes,montadasal corte, nos muestrancomida que va, poco a poco,

desapareciendo.

El planteamientogenerasonrisay aludea la alimentaciónde la mente: las

imágenesde los monitoresson pozos sin fondo de un alimentotelevisivoque nosdeja

siemprecon apetito, ante la mala cocinade los chefs que generanprogramas.Unas

televisionesque sonpatasde mesaa la vez queplatos,dondeun serimaginario hace

que poco a poco desaparezcala comida presentada,para que, a nuestrosojos, el

propioaparatotelevisivosecomasuspropiasemisionesal cortey ala carta.Un juego

formal que provocala risa hacia el medio y que nos plantea el valor informativo

jugosoy vitamínico de lo que contemplamosa diario en la ‘caja tonta de cadahogar.

1 ~Senos presentan contrapuestos los referentes reales de una mesa y la sustitución de la0
iimagen por un alimento; es una invitación a comer algo que no es comestible: los
~duroscristales de la mesa y de la pantalla.-5
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NATURALEZA ViVA, NATURALEZA MUERTA, 1986.

2 ~ Festiva]Internacionalde Video, Circulo deBellas Artes,Madrid. CentrodeArte

ContemporáneoPassages,Troyes,Francia, 1990.

Descripción:

• Unatarimade 15 cm. de alto y 22 m. de largopor 2 m. de ancho.En el centro,,

dos monitoresapoyadosel uno contrael otro por la parteposterior y con la

pantallahaciael espaciocorrespondientede la tarima.

• Unade las mitadesde esatarima estácubiertapor céspednatural,y el monitor

que mirahaciaesecéspedmuestraimágenesde las arenasde un desierto.

• El otro monitor,a suespalda,muestraen su pantallacéspedy, en el horizonte.,

cielo; delantedel monitory en la tarima hayarenadel desierto.

• Insonora.

El espacio está ocupadoalo largo y a ras de suelo, lo que obliga al

espectadora un largo paseoa travésde las dos perspectivasgeneradaspor las dos

caras bipolares de la instalación. Un paisaje -dos paisajesse multiplica por su

representaciónopuestaen el interior de una habitación, de una gran sala;el césped

vivo alo largo de unatarima semira en la imagenespecularde un desierto.La arena

Isin

vidaquesecontemplaen la hierbadel monitor yviceversa.La miradasepolarizay

~elespectadorha de adoptaruna posición. El estatismode las imágenesque no
1

1parpadean,al estar tan quietas, generanotro movimiento. Estatismo tanto de una‘9‘u imagen (aunquesean dos) como de la prolongaciónnegativa de esas imágenes

(aunqueseauna). Casi uno o dos bodegón(es).(Más implicacionesen el texto del

catálogo(517).
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BÚSQUEDANATURAL DEL PAISAJEEN EL MUSEO, 1990.

Madrid, Espaciode Interferencias,Círculo de BellasArtes,Madrid.

Descripción:

• En un espaciosemicircularespecialmenteconstruidoy pintado de azul, cuelgan

docepanelesdeaceroinoxidablematizadoen su color, conunasmedidasde 2 x

0,50m. Los bordesestánpintadosde Jacade bombillade color azul.

• Frentea estefalso muro, otro de paredblancaconun monitor empotradoy con

un marconegro.

• El monitor nos enseña imágenes,generadaspor ordenador, de un cielo

estrelladonocturno.La luz de las estrellasson reflejadaspor ¡osdocepaneles,

comodoceespejosirregulares.

• Insonora.

Un juegomínimo de característicasaltamenteestéticasmultiplica una imagenpor su

reflejo en un espaciooscurodondela luz es umbría.Una búsquedanatural de esa

naturalezaescapazde impregnaral hombreen la oscuridadde la noche,en el paisaje

másenigmáticoquepodemosver: el cielo nocturnoestrellado.Los puntosde luz, que

ademásson una copia, una traslación de referentea referente,generanel reflejo

Itiplicado en doce espejosqueson a la vez cuadrosmultiplicadoresde la misma

¡ pequeña imagen. Un ambiente sacro de recogimiento produce la magia de la
.3

Itraslación
dela noche.

U
-5
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AGLOMERACIÓN ROUGE, 1990.

Le Preágede Roussillon,Lyon, Francia.

Descripción:

• Una habitación triangular a la que se accede a través de sus ángulos

prolongadospor pasillos, construida¡ti s¡tu con materialesperecederos.Unas

medidastotalesde docemetrosde lado.

• El espaciopintado de rojo, sustresparedes,y, colgandoen cadauna de ellas,

cuatropanelesde aceroinoxidable cuyos bordesestán pintadosde rojo con

pinturade bombilla.

• En medio de cadadospanelesun diminuto monitor empotradoen la paredcon

un marconegro.

• Las imágenes,idénticasen los tresmonitores,uno por pared:friego y persona

en actitudreflexiva e interrogativa.

• El lugardondeserealizala exposiciónde la obra, unaciudadal surde Lyon, es

unazonaaltamenteindustrializaday contaminada,de dondesurgeel simbolo de

la radioactividad,símboloqueessemejantea la plantade la instalación.

• Insonora.

o La ciudad donde se realiza la instalación es una zona altamente

J industrializadade la quela propiainstalaciónbebesu color. La naturalezay el paisaje

Ihan
sido degradadospor la acciónhumana,acciónquesesimbolizaen el rojo, el color

~delfuego.Es precisoaccederaunespaciorojo, centrode un triánguloígneo.Hayuna
-5

mvitación a la reflexiónsobrela actitudhumana,silencio.
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ESTRUCTURASNATURALES 1,1986.

AVE Experimenteel,Arnhem,Holanda

Descripción:

• Cuatro monitoresapiladosde dos en dos y pegadosuno a otro forman un

cuadrado;la pantallaen posicióninvertidacon respectoa cadauno de los dos

monitores laterales. En los cuatro monitores la misma imagen: unas olas

espumosas,muy blancas,que entranen unaplaya de arenaoscuracon luz de:

penumbra;las olas contrastanfuertementecon el entorno,entrandoy saliendo

del recuadrode imagen.

• Por la posición de inversióncorrelativade los monitores se creaun efectode

imagen en el cual hay una convergenciadel movimiento de las olas haciael

centro de esos cuatro monitores, como si fueran dibujos abstractosde un

psiquiatra,a los que seha dotadode movimiento.

• Efectocromáticode blancoy negro.

• Insonora.

Nos encontramosanteun caleidoscopiohecho con la naturalezaespumante

del mar y conlos espejosde los monitores;confuerzascentrífugasy centrípetas,con

o el movimientointernodel aguaque seofreceen vértigo y succiona.La multiplicidad
u
~ visualde cuatropuntosde vistase integranen uno. Sepercibeel acercamientoa una
e

¡ geometríade la naturalezay al efecto visual del op-art. La movilidad del aguasee
‘9
‘u
U acercaconstantementehaciael centro,que permaneceinmóvil. La instalaciónse basa-1

en el carácterreiterativo de esemovimiento. Hay una incitación al juego de ver la

forma en constantecreación.Se tratade provocarla reflexióndesdeun recursovisual

(518)
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FUEGO-TIERRA,1987.

SemanaInternacionalde Vídeo de Puertollano,Huelva.

Descripción:

• Un circulo de diezmetrosde diámetrolleno de carbón.

• Doce monitoresencimade esecarbóny en cadaunode ellosun pico.

• Seisde los monitoresconun planofijo de fuegoactivoen imágenesmuy rojas.

• Seis monitoresde un minero que observay auscultael espacioen derredoren

primerplano.

• Insonora.

Incitacióna que el espectadorcontempleel lugar geográficotanto como la

propia instalaciónque lo reproduce.Presenciade cuatro elementos:fuego, carbón,

hombre, herramientade trabajo. La presenciadel hombre es superior, lo que ese

hombresignifica, acosadopor su propio trabajo (casi por su pecadooriginal). Un.

círculo negrosustentalosmonitoresy susopuestos:hombrey fuego,pico y carbón.

Hayun crucede miradas,unadanzaespacialen tomoaun círculo defuegoy

trabajohumano,un grito a la libertad, a la supresiónde la dependenciadel hombre

I
con respectoa la materia. Una danza insonora, callada, esperauna mirada que

entiendeperfectamentelo que significa el trabajo bajo la tierra. Un circulo espunto
•1

I centraly confluenciadeesasmiradasdelos habitantesdePuertollano.
‘9
‘u
U
-5
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PEDRO GARBEL

ELEMENTOSFORMALESY CONCEPTUALESEN SU OBRA.

1. Se sienteuna fuerte necesidadde descubrirel lugar donde se desarrollasu

trabajo,el espaciodesnudadoporel artistaparapoderlocontemplarde nuevo.

El espacioutilizado, muchasveces“feo”, disfrazadode sí mismo y lleno de

atributosnuncaprestados,essometidoaunaeliminaciónde lo superfluo,de lo

queno le espropio, paraasí dejarsolamenteaquelloselementosnecesariosy

evidenciadores.

Potenciacompletamentelo que antespudierapasardesapercibido.El espacio

se nos muestracasi como ser vivo, o como monstruo durmientede otra

glaciación, o como belleza (Blancanieves)muerta y resucitada(por el

príncipe).

Se llevan acabofuertestransformacionesdel lugar, conseguidasporel sonido,

porla iluminación,por la tecnología..,recreandoeselugar.

2 El espaciose utiliza como soportedefinitivo; se construyenpiezaspara un

.3 lugar específico, lo que las convierte en únicas, de manera que sólo son
t

1 transportablesa otro ámbito sise cambiagran parte ola totalidad de su
U

significación.

También es posibleunautilización de eseentornoparatransmitir unasideas

propiasdel autor,aunasíel entornoconservaráunapreponderanciamáxima.
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3. El sentidode la vista, conuna intención clara de taladrarla mirada,sufreun

desgarro,paraqueatravésde ella puedaserpercibidala obra como un todo.

Las sensaciones impregnan profundamente al espectador: el olfato

(instalacionesque huelen),y el tactoatravésde la piel (un lugarmáscaldeado

de lo normal). Se llena al espectadorde clavesde pensamientotransmitidasa

travésde unasclavessensitivasmuy directas,quele atacanarrolladoramentey

envarias direcciones.

4. Confrecuenciason piezasde gran tamaño,generalmenteinstalacionesdonde

el visitantequedaenvueltopor la pieza expuesta,en la que seproduceuna

inmersión,en su ambiente,enla luz umbrosaquealoja.

Se tratade arropary golpearal espectadoraun tiempo.

5. Asistimos aun espectáculo,en el que se usamulti-media,trazandoun camino

“claramente” indefinido entreel teatro,el concierto,la exposiciónde cuadros

o esculturas,la acción..,unapoderosamezcla,en definitiva, de componentes

en arasdela comunicación,conunasensaciónteñidade un pensamiento.

6. Nosencontramosanteun compositorde suspropiosregistros.

El componentesonoroha sido poseídopor la bella maldaddel ruido; el audio

~8 “sintético” se ha perdidoen los tecladosde la mesade mezclasa la búsquedag
de un ambiente,de un elevarla percepción:abrir el orificio de los oídos y

.3
mecerlos.1

In

Se producela unión de lo industrial y de lo poético, del minimalismoy del

barroco(524).

c
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7. Creauna tensión,serena,seguidade sorpresa;lo aparentementecasualse ha,

tejido previamenteen unatramade improvisaciónpremaqurnackz.

8. Las acciones, que acompañanen momentosdeterminadosa una pieza, se

fi.rnden, de maneraque, cuando la acción desaparece,toda la instalación

tambiéndesaparece.Enriquececon dosmovimientosel sistemacomunicativo:

el movimientoelectrónicoy el movimientode un cuerpofisico. Se trata, pues,

de un movimientoreal y de la representaciónde otro movimiento, así como

del baile que se produceentre ambos: un movimiento estático-el de los

monitores-y otro dinámico-el de los participantesen la acción-.

9. El cuerpo es moduladoexpresivamente,gestualmente,(dentro de lo que la

generalidadllama la “vídeo-danza”),en movimientossencillos, reiterativosa

veces, estereotipadosotras; un movimiento cotidiano descontextualizadoy

repetidoparaganarintensidad...

El cuerpocomodonantede energíay fuerza,vivificador de los objetos-cosas

que habitualmenteintegranla pieza artística.El cuerpoessoporte, material

integrantedel trabajo. Se llega al medio vídeo a travésdel cuerpoy de la

perfonnance(525)

10. Los materiales, fuego, tierra (tierra-fuego: lava volcánica del lugar donde1
nació), agua,a vecestienenpresenciadirecta,o bien su imageno su sonido.

•1
Empleael materialpropio, no sólo de] espacioconcretodondese ubique la1

‘9
‘u

pieza, sino del áreageográfica:usaelementostantodel micro-entornocomo

del macro-entorno.
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11. El ser humano, en su expansión, muestra limites para romperlos, para

conseguirla libertad; en surelaciónconel mundosurgentrabaso catapultasa

unaposible liberación.Unarealidadgira en tomo aun eje, el del uno mismo

que, comoen el casodel espacioy en similitud conél, estambiéndesnudadoy

potenciadodel mismomodo.

12. La luz poseeun tratamientoespecifico,muy expresivo,conun empleo denso

que la convierteen fluido líquido, espeso,creadorde gran partedel ambiente

de la instalación.El color ha sido sustituidopor la luz, que es utilizadacomo

símbolo.La iluminaciónes sencillaen su ejecucióny de sofisticadoresultado.

Seconcedeimportanciaalas sombras.

13. Cadaelementoespotenciadoal máximode creatividady expresividad.(526).

(va también527)

1
e

1
‘9
‘u
U
-5
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c
y>

EXTRACTOSDEPRENSA.

“Accionesque sealternancon la interpretaciónde buenamúsicabien cantada

querecuerda,que activa la memoria,como el campanazoal perro de Pavlov. Todas

las imágenes, reales o mediáticas, todos los sonidos, los ruidos y la música,

interpretada“in situ”, estánal servicio de la evocación.Pesea la durezade algunos

gritos y gestos,peseal ruido conquecorreny se arrastransobrela lavavolcánica,lo

hacenconfinura y elegancia,con ritmo dramáticoy vocestimbradas”.

ManuelAsensi,CINE & VIDEO 20, España.

“Se caracterizapor transmitirunafuertecargapsicológica,siempregenerada

por la espontaneidady el componenteazaroso~~

Nuria GonzálezGili, CAMP, GranCanaria

“Aferradosal ascuaardientedel “cualquier tiempo pasadofue másnuestro”,

los espectadoresfósilesdel actual acontecerartístico se enfrentancon exposiciones

tanal desusocomola que Garhely Galindo ofrecendesdeesetemplo iconoclastade

la vanguardia”.

JaunGómezSoubrier,HOMBRE DE HOY, España.

1“Sobre todo un juego, un juegode sonidos,gestos,acciones,imágenesque

J se propone al espectador,un juego no limitado a los tradicionales márgenes

~temporaleso espaciales.Todoello contextualizadoen unareflexiónsobreprocesosde
-4

comunicacióndela sociedadcontemporánea”.

ManuelPalacio,FUNDESCO,España.
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“Riporta il giorno alla note, trascinandoil video lá dove cominciail cinema.

Un mezzoper manipolarelo spazioottenendoesperienzeregistrabili dallo spettatore

chene prendeparte”.

FabioMalagnini,VIDEO MAGAZINE, Italia.

“Un sistemade representacióncercanoal Gótico, en el que la figura es

referencia,alusión,símboloy metáfora”.

VicentePineda,ABC, España.

“Un messaggiodi saporeromántico.Un inno all’amore.

Luiggi Baggi, LIBERTA, Italia.

“II suogiocosimbolicorisultaimmediato:non hasuperflueridondanze”.

Vitiorio Fagone,LIMAGIINE VLDEO, Italia.

“Representanel clima de la nueva situación españolasobre un aspecto

bastantepeculiar,esel intercambioentreimágenesdel cuerpo,presenciadel cuerpoy

nuevosmedios.Jugarcon la vida y la muertecomo límites del arte,operacionesque

requierenun dominio total de los medios de expresión, fisicos, técnicos, y una

claridadsin incertidumbrespero tambiénsin rigidez”.¡ Vittorio Fagone.

.3
“DepositoDental is a monster,a formidablecreaturethat makesqueerand1

‘9‘u2 thoroug portraits of piecesof reality. When D.D. opensits Pandora’sBox, even
o
-5

catchingourattentionby thetotal lackof prejuices,what surprisesusmostis lessthe

exoticcharacterofthosethantheunity space/timethattheycreate”.

Lloren~Barber,Madrid-Koln. (528)
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y

ETCÉTERA...,1983.

CamerinoFestivalde Arte Electrónica,Italia.

BerlínVideo & Film Festival,Alemania.

Descripción:

• Performers:ROalindo,P.Garhel.Cámara:D.Sarrey.Música: DepósitoDental.

Coproducción:Entropía.Producción:Garhel.

• Un espaciode 400 m2 enun antiguocastillo de altostechos.Oscuridad.

• De la parte superior cuelgan tres metacrilatosfinos, tratadoscon grabado

horizontal para funcionar como pantallas, con unas medidas de 2x3 m.,

dispuestosen diagonalseparadosentre si unos3 m., reposandosobreel suelo

verticalmente.

• En el suelo,una gran siluetade Tenerife inundael espaciocon lava volcánica

traidadesdela isla. Rodeándola,gravade mármolde la zona.

• La escasailuminación procedede tresproyectoresvídeo situadosen el suelo:

sontresimágenesreflejadassobrelos tresmetacrilatos.

• Los tres magnetoscopiosposeenunacinta similar: un hombredesnudoinmóvil

en el momento de correr, en contraste con una mujer que se mueve

desmelenada,espasmódicay frenéticamente,a &an velocidad;ambos,al final

¡ de la cinta,caenal suelo.
.3

I • Lastrescintasconidénticosframessedesarrollanen trestiempos:
‘ej
‘u
U -una, con un tiempo lento, planosecuencia,de treintaminutos;
-5 -otra, conun tiemporeal queduradiezminutos;

-la tercera,conuno rápidode dosminutos.
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• Banda sonoracon sonidos mecánicos,máquinas, restregados,de impronta

industrial;mezcladoconel oleajede mar quebatesobrela isla.

• Se puedeandaralrededorde la pieza,entrelos proyectoresy el metacrilato.El

espectadorve su sombra reflejadaen las pantallas,así que las sombrasse

integranen las proyecciones.La imagenquedaproyectadasobrelas personas.

Sedisgregael color en lassombras,efectocausadoporel prismacromáticoque

secreaconlas pantallasy el proyectorde vídeo.

• El espectador,a vecespor su cuenta, adopta la posición a la carrera del

personajeestático-los actoresestánproyectadosa tamañonatural-.

Unasláminasenluz pendenen la cavema,dondelas sombrasdel observador

se mezclancon el registro visual. La iluminación en la oscuridad, al ser puntual

permitepenetraren la condensaciónde la luz en imagen,unaimagenque sepuedever

por delantey por detrás(como el GranVidrio). En esa doble visión el espectador

quedaatrapadoy seconvieteen ella a travésde su sombra.Quedarepresentadoal

desnudo,en un descubrirel que es su imagenen su propia imagen, en el halo casi

perdidode su sombra,de la reflexióndel color.

Estasláminasnos separanlugaresy, colocadasen un borde(un plano que es

un cuchillo de hacerrodajasel espacio),nosmuestrana dos sereshumanos,nuestras

o sombras

1
•15 Es, por lo tanto, unametáforadiveros tiempos,pasado,presente,futuro, y

~desus movimientoslento,normal, rápido. Sobre todo, un tiempo en el hombre,un
-4

tiempo que ha transcurridosobresu figura; y la tragediade ese tiempo, un tiempo

vídeo quees trasuntode otro tiempo.Un tiempo que acabasiempreen caída. Un

tiemposin fin y que empiezay terminaala vez.
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Y Es la visión de un tiempo puestoen escenaen virtualidadde la luz, tiempoy

luz: la relaciónentreel pasode cadasegundoy el hazcromáticoqueportala sombra

de dosfigurashumanas.Tiempoeimagenen dosestadospuros, delantela posibilidad

abiertadel espectadorqueentraenjuegosin querer.

Las pantallasvirtualmentesemejanpinturaal fresco;dadoque la pinturaes

luz, la luzpinta estasuperficie:la luz seha transformadoenun elementocreador.

El espectadorsometidoa esebaño de luz, dondesu tiempo esmostradoen

sussucesivasapariencias,seconviertedirectay obligadamenteen parteintegrante,en

unapiezamás, aunquenecesaria,de la obra.

El sueloresbaladizohechode lava y roca, comoúnicareferenciaal lugarde

donde procedela idea, es el referentebase de la pieza, que ademásactúacomo

símbolo.

Una personasemuevefreneticamentey cae,otra estáticaen unaposturade

correr, ambascaen, dos posibilidadesque son una: el movimientode la caída,el acto

de caer,del terminardostiempos,uno lento y otroestático(deun movimientoquees

el correr) y su fin que es el suelo. Se nos muestrael movimiento casadocon su

Iheredero

que es el tiempo,herederoa su vez de la imagen,un movimientoque actúa

tambiénen contradicciónconsigo mismo, pues,a su vez, el tiempo va destinadoal
•1

Ifinal
a morir, a repetirse, si cabe, igualmente,como el movimiento. Pudieraverse

~tambiéncomo una revisión del mito de la cavernaplatónica, pero enriquecidoal
-4

mostrársenosno sólo la sombraen imagende la idea, sino tambiénla sombradel

tiempo, y de algunamanerala del sonido, como si pertenecieraa la sombrade otro

sonido.
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MEMORY OIJTSmE,1988.

CopenhagueFilm & Video Festival,Dinamarca.

Descripción:

• Un antiguoedificio de cinco pisosde altura,en cuyaentradade carruajeshayun

patio de luces.

• Suspendidaen la partesuperior,una pantalla enorme: la imagen proyectada

quedaflotandoen el cielo.

• Los proyectoresestánencendidostodo el día y sólo se comienzaa ver la

imagenproyectadaal atardecer,pudiendocontemplarseen su plenitud por la

noche,entrelos tejados.

• Se emitensobrela pantalla,en posiciónhorizontal,las imágenesde un hombre

inmóvil en actitud de correr y de unamujer que se mueve desenfrenadamente,

agitando,a espasmos,su cabellera.Expresivamentenos encontramosante el

movimientoporel puro movimiento,

En el aire,en unaposición “casi ~alc~able parala vista, dosmovimientos

que sonunosolo. Inalcanzableala luz del día, sólo la nochenospermiteel milagrode

ver: nocturnidad.El tiempo ha sido elevado,se tratade unaasunciónde la imagen,

o del cuadrodel tiempoen unaposiciónqueobligaala miradadel espectador.

1
.3
t

Cambiodel referentede planos,lo geográficodesaparecey sóloasomadesde‘u2 lo alto la ciudad(se ven las agujasde la catedralurbana).Dos visiones,la de abajo
<a
-5

arriba, vertical, desdeel fondo del patio, y la que seestablecehorizontalmentecuando

seestáya arriba.Imagenprometeicadel tiempoy del movimiento.
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DURACIÓN DEL YO, 1988.

Círculo de BellasArtes,Madrid.

Descripción:

• Un salóndel XLIX decoradoal estilobarroco,de paredesverdesy doradas,con

suelode mármoly unacúpulaen medio;columnas.

• En medio, una alfombra de grava de mármol del mismo tipo que el de las

baldosasde 20x20m.

• En la partemás altade la cúpulapendehorizontalmenteun proyectorcon las

imágenesde unaerupciónvolcánica:lava en constantefluir y gran cantidadde

luzemitidadecolor rojo-anaranjado.

• Debajo, tres grandes proyectoresverticalescolgados también, a diferentes

alturasunoa continuacióndel otro, separadosentresi. Imágenes,repetidastres

veces, de una cabezade mujer que se mueve crispadamente,con una gran

cabellera.El movimiento,en primerlugar lento paraacabara tiempo real, varía

de unapantallaaotray de unacabezaaotra.

• Sonido de erupciónen mezclacon registrossintéticos,restregrados,de tipo

industrial.

Unainversiónde la posicióndel fuego,las erupciones¿sonde abajoarribao

~dearriba abajo? Es una imagen de nuevo prometeica,un cielo emite coladasde
.3
j materiafundida iluminadoradesdeunacúpula cóncava;el interior de la tierra seha
0
‘9
‘u

situadoen el cielo.Unamiradadenuevoobligadaamirar verticalmentehaciaarriba,y
-5

unasimágenesque cconvergenhacia esa mirada, que contempla,no una pintura

azuladaal fresco,sinounaelectrónicaconlastuerzasterrestresdesatadas.
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Unacabezacasihistéricatratade romperseen si mismacomoun volcánque

no rompeen erupción;gira en todasdirecciones,adoptandotodos los valoresde un

movimientoenérgicorápido; esunacabezavertiginosa,quesemueveatiempo real.

Tres materias:tierra blanca,fuego, aire-espacio.Y tresposiblesdirecciones

de mirada:haciael suelo,horizontalmentehaciaarribay verticalmentehaciael techo.

Una representacióndel tiempo contempla este movimiento como una

sucesiónde las mismasimágenes.Tres tiempos, tres posiblestiemposhumanos,de

relación, se reflejan en una escalerade imágenesPi crescendohastaun cambio de

posición (la posicióndel fuego), hastaun cambio radical.Un ascensoa lo alto para

desdeahí derramarselas imágeneshaciaabajo,en frenesídesdeel friego. Un fuego,

queaunqueestáenlo alto, surgedel interior de la tierra, esfuego“magmático”.

La baseesun suelodisgregado,fragmentario;espunto de partida; esdonde

te encuentras.

El sueloesresbaladizo.

Hay unareflexión conceptualen tomoalas personasen crecimiento.

Un accesoal significadode la instalaciónpor el titulo: La duracióndel yo.

El hombre, en cuanto a presenciay devenir, está sometidoal tiempo, y padeceun

~ansiaconstantepor un lugar que cambiesuposición; estamosde nuevoanteel mito

Iprometeico
queexcita la creación,anteuna unabúsquedade la verticalidad,anteun

‘9
‘u

craneoque se abreen su partemás alta. Se presentael yo en su duración, en un
-4

tiempo limitado quedesaparecedíaadía.
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BIG-BANG 1,1986.

SalaSanAntonio Abad,GranCanarias

BTG-BANG U, 1986.

Palaciodel Diamanti,Ferrara,Italia.

Descripción:

• Unasala deexposicionesde alturay dimensionesconvencionales.

• Tresmonitorescolocadosuno detrásdeotro a metroy medio de distanciay a la

alturade los ojos. Cadamonitor se sujetaen el aire porunaestructurametálica

paraapuntalarconstruccionesy edificios, con formacionesen cruz que van de

pareda paredy del suelo al techo;el monitor seencuentraen el crucede ambos

brazos,creandoasíun laberintode barrasde hierro, dondese acotael pasodel

espectador.

• Imágenesvideode la cabezade unamujerque semuevefrenéticamentecontres

velocidadesdiferentesde emisión,para“Big-Bang 1”, e imágenesde sombrasde

crucesen movimiento,parala instalacióndeFerrara.

• Conbandasonorasimilar ala de las instalacionesanteriores.

Tres monitorespresionados,comprimidoscontralas paredesy el sueloy el~techo,transfiguranla salaen unajaula. El espacio,definido por sus duros ejes de
.3

Iverticalidad
y horizontalidad, con las tres dimensiones mostradas descarnadamente, e

~imponerecorridos preestablecidos al espectador, que queda de esta manera sometido
-4

a su fría geometría.
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TEXTO DEL PROYECTO DE “BIG-BANG II, UNiVERSO EN

EXPANSIÓN,CRUCES”

“Especulacióncosmológica-fifosófica en tomo a un ser humano,en la

que se repite indefinidamenteuna alternanciasin fin de expansionesy

confracciones.El resultadode la tensiónquesegeneraentre esosdos

estados,acumulauna energíaquedilatay aumentasu luminosidad”

Se pretendeinteractuarcon el espectador,introducirlo en lo posibledentro

de la marañay el andamiajede la obrahastaconstituirun uno conél.

El movimiento de esacabezaha sido sujetadoy limitado por la estructura

espacial férrea. Surge así la contraposiciónde dos movimientos: uno estático e

inmovilizador constituidopor las barras;y otro locamenteen movilidad, en un no

estarquieto en ese tiempo de vida y de imagen. Se presentael movimientoen tres

tiempossimilaresa los de las otrasinstalaciones.

De nuevoapareceel hombreen un ejercicio tridimesional,en una puestaen

evidenciade los limites, de las barrerase impedimentosde la expansiónhumana.Un

espacioque ofrecelibertad, pero que por su naturalezatridimensionalse transforma

en compresorde la búsquedadel hombre.

Las barrasentrecruzadasque sujentanlos monitoresformanunaespeciede

1tejido en el espacio.Una telade araliade barrasatrapael lugardondesesujeta,esuna
.3

trampa.Los monitoressoncomoinsectosen esatrampa,o quizássólo songotasde
‘1
‘u

rocio quevibran a la luz. El laberinto y la telade la araflahan sido en el pasadoun
-4 símbolodel universo,a la vez Ariadna,Aracné,el métodoo el hilo parapodersalirde

ellos.
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La imagen en el centro de la cruz, que es el centro de eseespacio que

articula y atrapa, estableciendodiferentes niveles de pensannento,pero variando

tambiénestéticamentela instalaciónde ciudada ciudad, aunquesin variar apenasel

nivel comunicativoestablecido.

Se produceun descensoal serhumano,tangible,al ser humanoen proceso

evolutivo-expansivo.

¡
.3
t

‘u
U
-4
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BIG-BANG DI 114 MEMORIA DEL FIJOCO, 1987.

Monitors,InstitutoSpagnolodi Cultura, Roma, Italia.

Descripción:

• En el recibidor de unainstituciónparael fomentode la cultura españolaen un

paísextranjero,una mesade maderafUerte cuya superficie superiormide 4x1

m. es utilizada para alojar la diversaprensaespañolade maneraque todo el

mundo puedahojearla.Tanto la mesacomo el recibidor sufrieron un atentado

político duranteel procesodel 74 en España:la mesafue recortada,puesse

quemó,y aúnconservachamuscadasu parteinferior.

• Se cambia radicalmentela iluminación de lugar: se ponenbombillas rojas de

bajaintensidaden los aparatosde iluminaciónpropios. Se ilumina pordebajola

mesacontubosfluorescentesazulados.

• Cuatro monitores encimade la mesa,mirando hacia los cuatro costados.Las

imágenesvídeo son de fuego y de cambiosde color en tonalidadesrojas y

anaranjadas,las llamasformanespiralesascendentes.

• Al final una llamaverdadera,que se consiguequemandoalcohol, produceun

olor intensoy un caloragobienteen el interiorde la salacerrada.

• Rodeandoa los monitoresy sobre la mesa,a lo largo de su perimetro,unos

barrotesde andamiajequevandesdeel sobrede la mesaal techo,encarcelanlos1 monitores creándoseun efecto de sombras en movimiento a causa de lae
b

fluctuaciónde la luzen losmonitores.
VI
‘u
ti
-5 La prensa,el mediode comunicaciónescrito,es sustituidapor la imagendel

fuego, por una imagen televisiva; la complejidad del sistema comunicativo es

sintetizadoen un grupode cuatromonitores,en los quetodala informaciónesvisual,
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aparentementemuy sencilla,pero densaen sus significaciones;no obstante,es legible

desdepuntosde vista diferentes.Es una imagen impacto,puestoda la información

llega de golpe, esposteriora la escritaa la que, sin embargo,condensa(por esoes

fácilmentelegible);perosobretodoessintetizadorade unactoy de un pais.

La imagenseha proyectadoen espiral,encarcelada,rodeadade barrotesque

a la vez queseparan-fisica y rio visualmente-establecenunatensióno relaciónentre

la mesa-objetosimbólico- y el techo-objetosimbólico también.El edificio sesujeta

desdela mesaque nos facilita la información, como las barrasson utilizadaspara

apuntalartechosen construcciónen las obras.

La mesaaparecevedada,la información,cerraday sustituidaporun fluido de

imágenes.La imagen como símbolo de una noticia-atentado,contra un proceso

judicial, contra la privación de libertad; se ha incorporadola imagen a un hecho

históricoy al propiohechoinformativo.

El fuego sehaasociadoa un paíscomo el nuestro,queesel paísdel rojo, de

la pasión, al sur del calor. Es un intento de mostrarestostópicoscreativamente(el

rojo no escolor pintura,escolor luz), el fuego esauténticoy ademásseha colocado

en lo alto (no a rasde suelo),porencimadetodaslas imágenesmediáticas;estefuego

I da calor, mucho calor, y ademáshuele: a alcohol quemado,a saturacióny pérdidade

~ la razón,a unabáquicay mareanteborrachera.
.3

1
‘9
‘u La imagen primordial más ascendentees la del fuego, que se abre paso
U
-5

mostrandoen sumovimientoesaverticalidad,queseconvierteen una imagenparala

evolución.
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Se accedea la instalacióna través de una escalera,se abre la puertay

recibimosinstantáneamentesin avisoprevioun choquede calor, de olor, de color, de

sonido: todos los sentidosson invadidos de golpe. El nivel sensitivoes utilizado por

tantoal máximode susposibilidadesy con los elementosquemáslo excitan.

Unaluz azuladade basesirve parahacerligera la mesapor debajo,situando

todo el pesoen la relaciónde la partesuperiorde la mesacon el techo; es empleada

parallamarnosla atenciónsobreesa parte inferior que apareceenegrecidapor un

fuegopasado,no artísticoy sícontestatario.

La iluminación se consigueno tanto por focos o por las bombillas rojas,

como por la luz del fuego y la de los monitores.El fuego proyectalas sombrasde

cadauno de los barrotesa lo largo del techo, radialmente,extendiéndosepor las

paredes.Los guiñosde los monitorescreanun movimiento en espiralquehacequelas

sombrascambienconstantementesu ubicación, lo que produceun efecto igneo en

toda la sala.La luz adquiereuncarácteremblemático,puesla luz mueveel espacio,lo

agita segúnlas ondaspropias del fuego, a llamaradas.El inmovilismoestáticode las

barras queda acentuadopor toda esta movilidad creada; se ha conseguidoun

movimiento atrapado,encerrado,sometido,pero que aun así seexpandeen todo el

espacioquelo contiene.

Esunaimagenencarcelada.
.3

(Ver 529)1
In

U
-5

El visitanteexperimentavisualmentela piezacon un giro alrededorde esa

mesa, centro y corazóndel edificio. Gira posandosu mirada en los cuatro puntos

cardinaleshaciadondeapuntacadamonitor; en tomoaun eje,un centro,la mesa,que
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a su vez es el fuego. Lo mismo le ocurre en tomo a la mesa,en ese espacio

luminicamentevibrantea su alrededor.

El espectadores atacadoen todos los niveles y por todos los lados,

sensitivamente,mentalmente,en su espíritu...,y se le hacever de nuevoun hecho, un

lugar. En una asociacióncompleja de conceptosque no le permite escapar:es el

recibidorde un edificio de pasoobligado, de visión obligada;en vez de la prensa,una

imagen,y el recordarel cumpleañosdela historia,y loscumpleañosdelos símbolos,

La instalación incide en el concepto de memoria, memoria del fuego,

memoriacolectiva que olvida los hechoshistóricosy los asumebanalmentecon el

pasodel tiempo, digiriéndolosy olvidándolos.Unamemoriaqueestáen relacióncon

los mediosde comunicacióny la acciónsintetizadoray simbólicade la imagen.

TEXTO DEL AUTOR SOBRE BIG-BANG III.

“Llama viva, llama electrónica.Atmósferade armoniay tensión.Convivencia.

entre elementosde la cultura clásicay medios del presente.Transcripciónde la.

experienciavivida en el pasado(incendio sufrido comoprotestaal procesopolítico

I
del 74) luchay pruebade fuerzaentrematerialidady memoria”.

O
b

1
‘9
Ma

U
-5
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ATLANTA, 1988.

EspacioA UA CRAG, Arandade Duero,Burgos.

Descripción:

• Cámara: ACano. Creación técnica: JkTomicic, AGonzález, Performer:

P.Garhel. Música: Depósito Dental. Producción: Telson SA. Formato: 1

pulgada,Duración: 4’.

• Tres planchasde unos 5 cm. de grosor cuyas medidas son 2x1 m. Están

separadasdela paredunos40 cm.

• En mediode cadaplancha,un pequeñoorificio cuadradodel que parteun tubo

queterminaen un monitor de 3 pulgadas

• Emisión del video “Atlanta” definido en el catálogode manode la exposición

como: “. . viaje a las profi~ndidades del mar donde se supone una

cultura.. inmersión.,encuentroen clave de restos,elementosarqueológicosde

esacultura,visionesde personajesconproyecciónde presentefuturo.”

TEXTO DEL PROYECTO

“Posible habitante de la Atlántida. Fisonomía, esencia,morfologíay

multiplicidad de aspectosque definen a esos seres. Explorador de

o imágenes.Esenciamagnética.”

¡
.3

1Se trata de un ejercicio de visión en una video-escultura,que es un

~objeto-cerradurapor donde se mira con curiosidaduna especiede mural de las
-5

lamentaciones,en una supuestamirada al pasado,en un tiempo triplicado en tres

paneles.
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Las imágenes,dentrode la estéticapostmoderna,másparecenperteneceral

mundo interior de la televisión y de la imagen electrónicaque al del video. Unas

imágenesa medio camino del desarrollocinematográfico,pero sin contarhistorias,

tansólo describen.

Los actoresnosdevuelvenla mirada,nosobservantambién,desdesutiempo,,

desdesuextrañomedio

El cuerpo en posicionesexpresivasaltamentecomunicativas,realizan una

transmisióndeocultossentimientos.

Un juegode fantasía.

(Hayun textodela exposiciónen531)

¡
.3

1
‘9
Ma

U
-4
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FLUIDOS, 1993.

Circulo de BellasArtes,Madrid.

Descripción:

• Una plancha de latón dorado pende del aire, en cuya parte posterior hay

adosadosunos micrófonos. Funciona como pantalla a la vez que como

reflectante.

• Delantede la plancha,un estanquede aguade un palmo de profundidada SC’

cm. de altura,con el fondo y estructurapintadostotalmentede negro; dentro

del agua,monedasdoradas.

• Un circuito cerradoa la entradadel recinto dondeseencuentrala instalación

recogeimágenesde los visitantesparaproyectarlasdespuéssobrela plancha

dorada.

• El aguarefleja, como un espejo, la imagen de la pantalla. Despuésel agua

refleja en el techo todala luz recibida.

• El espectadorponeen funcionamientounaparteimportantede la instalación,es

participativa. Se invita al espectadora arrojar monedascontra la pantallade

latón, quevibray secimbrea.

• Tambiénla monedaproduceun estruendoenorme,puesel sonido,recogidopor

los micrófonossituadosdetrás,sereproducemuy ampliado.

• La moneda,al caerdespuésal estanque,creatodaunavibraciónen su superficie
.3

quequedareflejadaen el techoy entodo el ambientede la estancia.
‘9
‘u • La estanciacircular, en los sótanosde un edificio, acentúael eco a causade la
U
-5

propiaestructuradel lugar.
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A

Unas monedasarrojadasa un estanque,como mimesis de otros lugares

(Fontanade Trevi) en los quese produceuna peticiónal agua(comolanzarpiedrasa

un pozoo a un río), setransformaen una peticiónala profundidad.Un actoplenade

componentessonorosque aquí se amplían, ¿quién no ha lanzadoalgunavez una

piedraa un pozoescuchandoel eco del fondo oscuroy las fluctuacionesde las ondas

en la superficiellenade reflejostanblancos?Un acto de reconocimientohumano,que

es casiatávico. Seestableceunacorrespondenciaentreel sonidoen ecoy ondulatorio

y la visión brillante y metálica del agua . Al aguaplateadase le lanza un objeto

plateadoy circular, unamoneda,queesinmediatamenteacogidaen el lecho acuoso.

El actoociosoporautonomasia.

Estecircuito cerradonossumergeen estejuegodevalores,y en el del espejo

y del reflejo, un reflejo esparcidopor el techo, en el que se contemplanprendidaslas

olasde todo un temblorprovocado.Nuestraimagensetriplica asíen la pantalla,en el

aguay en el techo (aunqueya desvaída,ya sólo puro reflejo y brillo). Y nuestra

imagenreal y presente,no sometidaa lo electrónico,tambiénesprendiday absorbida.

por los espejosdoradosy acuosos.

Asistimos a una fragmentación y a una posterior reconstrucción,a la

mezcolanzaentre el pasadodel circuito cerradoy la transformaciónpresente,que

8 voluntariamenteserealizacon la moneda.

•1
c

Lasmonedasquecadauno tiró, sonun retazodecadacual.

U
-5

La imagen se proyectasobre una superficie dorada, en la que los niños

jueganacazarla imagende la lunallenaen el fondo de esepozotanansiosode la luz.
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RECUPERACIÓN DE LA MEMORIA, 1984.

Descripción:

• Un edilicio abandonadoy semiderruidodondevarios artistasexponensu obra

como espacioalternativo. En un lugar recóndito, semiesquinaday bajo una

escalerade paredesrotas y tuberíasarrancadas,hierros y alambres,surteun

pequeñaluz.

• Hay que introducir la cabezapor una aberturamayor que una ventanay

parecidaaunapuertaporla quesemira haciala izquierda.

• Abajo, en el fondo, un pequeñocharco con agua, una especiede pequeño

pozito de aguaestancada,con restosobjetualesde la memoria del lugar, es

decir, con elementosestancadosde lo que eselugareraantes.

• Un reflejo en el aguade una imagenvídeo, queseve perfectamenteen el espejo

de esaaguaun poco sucia:un caballo a galope,un Pegasorápido y enérgico,

cabalgadesdeel mismo punto de vista de la cámara,sin cambiarde sitio en la

pantalla.

• Un monitor suspendidodel techo con la pantallahaciaabajo paraprovocar el.

reflejo. Su luz ilumina el espacio.

Los elementosantiguos como restos de la memoria de aquello que ha

~desaparecido(un objeto,un ser vivo, un hombre).En contraposición,los elementos
e

Iestancados,
que desaparecen o desaparecerán. Se trata del pequeño gesto de un

artista con respecto a un lugar que pronto morirá y se desvanecerá en nuestro olvido,

se perderá en nuestra memona.
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Es un pozode la memoria,pequeño,no muy profundo,ya que esla memoria

de lo cotidiano. Un simbolismoque en definitiva nos dice que no finalizará, o que

queremosqueno finalice esamemoria,en un sentimentalismoprevio,casi romántico.

Un pozo en dos direcciones, arriba y abajo, un espacio reflectario y

refractario.Es el “asomarsea

Agua sumadaal caballoquesegúnel autor “simboliza el espíritude las cosas,

la fuerza,lo queno finalizará,valor quepermanece...”

Unamuestrade las tripasde un edificio descamadoal que se le adornacon

unaimagenterriblementebella: la de un caballoqueessobretodo símbolode vida, de

energía,de constantemovimiento.

Unareconstruccióny deconstrucciónde lo fragmentario:la sumade detalles

dotadosun determinadocontenido construyenel mensaje.Se produceun choque

estéticoentredoscategorías:la de la bellezay la de la destrucción.

El aguacomo imagen primordial, el aguaelectrónica,moderna,sobre un

aguaestancadaque, a pesarde todo, sabemuy bien acogeren su interior esereflejo

J
quenosofrece.

.3

1El escondersea la mirada del espectador,su secretismo,esa imagen por
~descubrir,provocanel esfUerzoo la curiosidadsuficientesobreel lugarque cadauno

-5
ocupa.
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OPEELTA, 1989.

Kunstmuseum,DuseldortAlemania.

Descripción:

• Un marcodoradoy barrocoen el suelo, en el que,vestidaconropajesantiguos

y tumbada,unamujer cantaconun micrófono. Semueveadoptandodiferentes

posturashorizontalmente;en un momento dado toma la misma postura del

cuadrodeMillet “Ophelia.”

• A continuación,detrás,tresmonitoresmuestran,encinta monocanal,el ascenso

por el rio Lozoya hastaencontrarsecon los pies y el cuerpo rosado de una

figura idéntica al cuadro.Son imágenesfragmentarias,a vecesen collage; se

lleva a cabo un tratamientovisual de la imagen. El ascensodel río se ha

transformadocromáticamentehastaconvertirseen pintura.

• Detrás,a lo largode unapared,tresproyeccionesconimágenesampliadasdel

cuadrode Millet, y un texto queda sentidofilosófico y conceptualala obra.

• Un pianistatocauna piezaen un piano, sobreel que se encuentrala chica que

caminaráhastaintroducirseen el cuadro.

• Unosdisplays(rótulospor los que circulanelectrónicamentepalabras),palabras

y frasesaludenal temarepresentado.

• La “sonoridad” se consigueconla voz exasperaday melancólicade la chica, EL

¡ mediocamino entreun registroromántico,acompañadoporun piano queimita.3

al agua,y un tejido musicalelectrónico.
‘9

W • Vídeo-acciónquedurasolamenteel tiempode la canción.
u
-5

• Hayhojassecasen el suelo.
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Se ponede manifiestoel valor del recorrido,de los diferentesrecorridos,el

de la figura y el dela imagen.El ascensopor un río, la superficiecambiantedel agua,

nos introducenpocoapoco en un mito queesunafigura femenina.

Se estableceun caminoque va de la realidada la pintura; seha producido

unametamorfosisvisual: unamujer viva se introduce en un cuadro; las imágenesde

un no se transformanelectrónicamenteen cuadro.La metamorfosisse realiza en el

planodel suelo,dondelas cosasfluyen y se desarrollansegúnunatramaconceptual

concreta,fluyen en movimientoy quedan,una vez desaparecidas,disecadaspara la

contemplación.

El medio liquido es tambiénmetáforadel electrónico,la electricidadcomo

móvil acuosoque representay transformalas imágenesy nos las da ya sofocadasde

sumaterialidad.

La realidadqueimita un cuadrosubviertesusvalores:no esel cuadroel que

imita la realidad.Lo real persigueser(convertirseen) imagenartística. Estamosante

el espectrode la pintura.

Una mezcla poética de valores, música, imagen estática, texto, palabras,

o compartenel mismosentido.

1
.3j La organizaciónestextual,musical-sonora,filosóficay plásticaaun tiempo.
‘9

Ma
<3
-5
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PROTHIESIS, 1989.(Multimediaperformance).

SalaOlimpia, Madrid

Descripción:

• Performers:R. Galindo. P.Garhel,ELópez.

Técnicosde proyección:F.Suárez,JElechiguerra.

Músico: PArrizabalaga

Técnicovídeo: AGonzález.

Editor: P.Chaparro.

Técnicode luzy sonido:Luis Gutiérrez.

• En la SalaOlimpia de Madrid, unasala que seha dejadovacíade elementos

teatralesy muestrasusparedescrudasde ladrillo y enfosques,seproyectancon

diversosmediosdiapositivaso vídeoen susparedes.También,sobreel suelo,e

incidiendosobrelos personajesqueactúanen el escenario.

• Se proyectanalusionesa la cuadraturadel círculo, visiones de perspectiva,

geometríay esquemasespaciales,como el hombre en las dimensionesdel

escenariode Schlenmer.

• Diversospersonajesaparecenprolongadoscontelasextensibles,como ataduras

y continuacionesespaciales.Haydiversoshilos cruzados.

• Se representauna operaciónde corazón:es una instalación¡ hospitaly unaseriede elementosquirúrgicos.Unaanestesia.
.3
e

Se representandesdoblesde personas(como en visión astral): los
‘u modifican el espacio. Se produce una transformación de los
U
-5

compositivoshastaromperlosy desestructurarlos.

• Después,dospersonajes“pasan”de estardesnudos,y conunaprótesiso venda,

setransformanenla primerapropuestade Seblenmer.

con camilla de

actores

centros
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• La cámarade circuito cerradotomaimágenesde lo quesucedeen el presentey

las transmiteconvertidasen imágenesinmediatas.

• Seemitela grabaciónrealde la operacióndel corazóndel autor.

• Después, dos personajesvestidos de motoristas robotizados bajan a una

superficiecirculary vivenmecánicamenteencerradosdentrodcesecírculo.

• Un tercerpersonajeque se desdobla,como en unavisión astral, desdearriba,

quitaelementosalos otrospersonajesen escena,conel criterio de desrobotizar,

de sacarafueralo cálido, lo interior, la razón.Hay unapérdidade rigidez y se

efectúala operaciónde corazón.

• Seemiteel símbolodel procesomentalen el momentode la anestesia.

• Existeunamalla-La comunicación-entreellos.

• Conla cámarase luchapor captarimágenesfragmentarias,como si setratarade

unaluchaentrela vida y la muerte.

• Hayla existenciay presenciade unaválvula, y la emisión de la grabaciónde la

operación.

• Concluyeconel final de la operación;los personajessalenala luz.

• Mezcla todo tipo de elementossonorosy plásticos,desarrollandode forma

elevadael sistemade iluminación, en el que el empleode la luz espuntual.Luz

queestáen relaciónconla luz emitidapor las imágenesproyectadas.

• Se usandeterminadosmovimientoscorporales,relacionadoscon los propiosdel

movimientoconceptualy de la danzacontemporanea.

e

ITEXTOS
DEL CATALOGO.

‘9
‘u “En 1988, el Instituto Alemán de Cultura con el C.A.R.S. solicitaron a
U
-5

Depósito Dental la creación de un nuevo espectáculo multi-media el cual sería

Prothes¡s. Se produjo para la inauguración de la exposición alemana de vanguardia

“Bauhaus”
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y

“Prothesis”esel juegoplural de unautopíaatravésdel discursode espacioy

arquitecturacondiferentesnivelesde percepción.

El procesoqueocurreatravésdel estadomentaldeuna personaduranteuna

operacióndecorazón.

Los conceptosde Schlenmery de lenguajestangencialesconvergeny se

reúnenconlos de Garhel.

Es el dibujo de una línea unitaria en el espaciode lo imaginario con la

concepciónespacialde la Bauhaus.

El tiempo es canceladocon un esbozode simulacro, síntesis,neutralidady

ficción. Hombre, espacioy medio como prolongaciones.Prótesis corporalesy

tecnológicas,campos de acción con diferentes niveles de percepciónde cultura,

individualidad, sociedad,naturaleza,origeny presencia,viday muerte”

“Desde 1986 DepósitoDental ha estadoformado por Garhely Galindo y

otros artistasprovenientesde varios camposdel arte, la escena,video, fotografla,

I
performance,música,etc.

e

b

Sus espectáculosse desarrollan en el espacio electrónico, donde los1
~ perfonnersy operadoresestéticosestáncompletae integralmentemezcladoscon la
-5

música, voces,luces,efectossonorose imágenesproyectadas,ambaspregrabadasy

vivas al mismo tiempo, en permanentediálogo, uniendo, viviendo y creandouna

imagenreal y mágicadesensacionesenun mundomultidimensional.
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Tambiénseadaptanal lugarespecificoy al ambiente,llevándosebien conla

arquitecturalocal, cultura, materialesde la zona,y la incorporaciónde superficies

disponiblesde proyeccióncombinada,músicaviva y entornosesculturales.

Fueronseleccionadospara la octavaedición de la Dokumentade Kasselen

Alemaniacomounade las figurasmásimportantesy significativasa nivel mundialdel

artede los mediosy la tecnología;con un espectáculode múltiplesmedioscerraronel

festival dela CapitalEuropeade la Culturaen Amsterdam.”

Las herramientasque nos rodeanconstituyennuestro lazo íntimo con el

entorno, con nosotrosmismos;nos dan y quitan la libertad, nos estereotipany nos

impiden la posible asunciónde la consciencia.La vida se encuentraen constante

relaciónde continuidadcon esasprótesis.Las prolongacionesmentalesseconvierten

en objetos,que sonmaterializacionesde nuestradiferenciacon el restode los seres

vivos. El hecho de la continuidad se perfila como contrario a la presumida

individualidad.

Autobiogralia: se nos presentaun momento de vida del autor, una

o experienciaquesirve para ilustrar los conceptosde vida y muertey la necesidadde

Ioperara los individuosde nuestrasociedad,del corazón,para que se den cuentade
.3

esavida, de la existenciade esepropiocorazón.

U Es la realidad mecánicade nuestro cuerpo, de nuestrasociedadcomo
-5

aparato.El individuo vive con las prótesis, con todos los elementosañadidos,

tecnologia, medios de comunicación...,por nuestro sistema social, por nuestras

necesidadescreadas...
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Se trata de creararte, de que esasherramientassirvan para extraer del

individuo lo cálido, lo profundo,lo existencial;y de mostrarel sentidoquetienenen la

prolongaciónde vida, en la creaciónde existencia.

Sonlos mismosmedioselectrónicosque nossirvenpararealizarunaobrade

arte.Nuestrocuerpoy mentesonmecanismosqueseengrananen los dientesde otros

mecanismos.Seoperael mecanismode lo humano.

El problemadel propio espaciodondeel espectadorse encuentraconvertido

en un escenano,escenariotransformadoen la especificidadde él mismo, el escenario

mostradocomotal y no solamentecomolugardondeseengañaala realidad.

El espectadorquedaprendadopor la potenciay bellezade las imágenesque

contemplay que requierende la destrezadel propio espectador,de su inteligencia,

atencióne interésparadescubrirtodo el campode significaciones.No hay palabras

quenos digan lo que sucede,pero las imágenescon toda su cargasintetizadorade

lenguajeverbalinundanal espectadorde unacantidadde informacióningenteque ha

de serdigeridarápidamentey sobrela marcha.

El lugar es ambiguoy, en él, el vídeo funcionaa vecescomodecoradoy a

j vecescomo protagonista.Los personajesson a veces el decoradoo a la pantalla
e

i dondese modulanlas imágenes.Un objetoesprotagonista...
‘9
Ma Los centros de atenciónsaltan de un lugar a otro dentro del escenarioy
u
-5

todosy cadauno, en un momentodado,son el eje a partir de dondese desarroUael

contenido;no hay papelesprincipales ni secundarios,pues es un todo continuo

(aunquehayaprincipio y fin del suceso).
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Las imágeneshansido creadasparaservirde reediciónde unavanguardia,de

su ideología,en la que estabapresentela totalidaddel ser humano,libre de aquello

que lo limitase y en relación con un espaciocircundantedel quees modificadory

artífice.

(Ver las criticasa la obraen 532)

1
.3

1
‘9
‘u
u
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EN EL UMBRAL, 1989.

FundaciónDanae,Puilly, Francia.

Descripción:

• La puertade unacasa,elevadasobrela calle condosescaleritasadyacentesy un

huecodebajodel descansillodeesapuerta.

• En el descansillo,el autor estásentadoen una silla de oro-dorada.Una tela

largasaleverticalmentehaciaarriba desdesu cabeza.

• En el huecodel descansillo,un monitor de video, dondeseemitenlas imágenes

de “Etcétera”, en versión ralentizada.A amboslados de la puerta, otros dos

monitoresconla mismaversiónatiemporeal. Apariceun reloj de arena.

• El autoresperasentadoaque caiga la noche(la accióncomienzaal atardecer);

cortael tubo de telaquelo embutía;generapalabras.

• Comienzaunamúsica

• Sobreuna silla de metacrilato con una patamás cortay unapiedra de oro,

adoptala mismaposiciónque losvideos,y secae.

• Hay un proyectorde luzcuandocomienzaa oscurecerquefocaliza la acción.

• Cuandoha caído, se levanta,y moja suscabellosmuy largosen pintura roja,

conellos, da gestualmentetresgolpesa modode brochazossobrela puertaque

quedatotal y espectacularmentemanchada.¡ • Entraen la mansión.
e

b1‘9
Ma Una personaespera delante de una puerta, sometida a una dirección
U
-5

(vertical); permanecesilente,hastaquesale de esaestado;mientrastanto, tiene lugar

la emisión de imágenesinfinitas de la representaciónhumanadel tiempo que es

“Etcetera”,un tiempoqueestásiendovivido en dosposicionesquesonunasola.
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Esperala nocturnidadsentadoen unasilla dorada,hastaque algo serompey

se empleaunasilla transparentedondese pasaa representarlo mismo que ocurreen

el video,en unarecuperacióndel tiempoenimageny del instante.

Hay agresividaden el conceptode caída, puesen la caída se despiertade

algúnmodo.En esedespenarapareceotra vivenciaque es la de mancharla cabeza

con el rojo sacrificial, manchandoal mismo tiempo el objeto simbólico -la puerta-

paraabriresedintely poderpenetraren otro espacio.

Todaslas accionesen generaltienenalgo de sacrificio, de ofrenda,de rito,

un rito que esofrecido al hombre(templo dondeencontrarlo supuestamentedivino);

es por lo tanto el nivel simbólico el que actúaen estetipo de actividadartísticay en

este caso de unamaneraprimordial, puesel hombreante la puerta,con la cabeza

vendaday atadaen unadirección,muestrala capacidadde rompereselazoy, através

de esacabezamanchadadel símbolo del fluido interno, la capacidadde abrir, la

apertura.

Es un tiempo de espera,de contemplación,de esperara ver quépasacon

respectoal espectador.Y un sucesoque ocurrerápidamente,(como cuandoBeatriz

sele aparecea Dante).

1
.3
t

1
‘9
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DEDICADO A LA MEMORIA, 1986.

AmsterdamCapitalCultura] Europea,Amsterdam,Holanda.

Descripción:

• Un espaciocuadrangularacotadocon lavavolcánicaen el suelo. Sobreél, los

actores,músicosy, ocupandoun lugarpreponderante,P.Garhely R.Galindo.

• Focosiluminandoa rasdesuelo.

• Cuatromonitores,dos a ras de sueloal fondo de la lavaen cadaesquinay dos

másadelanteala alturade los ojos.

• Unapantallagiganteal fondo del todo.

• En los monitores, una recopilación de imágenesrealizadasa lo largo de la

creaciónartísticade Galindoy Garhelen negativo,peroconlas figurashumanas

en luzy el fondoen sombra.

• Los dos actores,sobrela lava, repiten con el movimientode suscuerposlos

movimientos de los fragmentos de vídeo y las accionesmás significativas

grabadas,emitidasdesdelos monitores.

• Los siguientes elementos:foto-fija de la acción, vídeo, las realidadesde la

acción,los puntosdel presente.

• La proyeccióngiganteincidesobrelos cuerposde los actores.

• Una cámarade circuito cerradoen la mano de un operadortoma imágenes¡ particulares,de detallesy vistasgenerales,en el mismomomentode la accióny
.3J enesemismomomentopasan,magnificadasasercontempladasala vez.
‘9
‘u • Tambiénhayun paseocon la cámaraentrelos espectadores,quepasan,de un
U
-5

modoindiscreto,aformarpartedelo que sucede.

• Un espejoes movida por otro actor entrelos espectadorese interactúacon

ellosy conla cámarade circuito cerrado.

579



PosconceptualesenMadrid: Pedro Garhel

Hay unacondensacióndel actocreativo, llevadaaun instantetemporalen el

quela uniónde esetiempo pasadoy presentese liga conla creaciónde otro momento

que es el presente.El momentopresenteimplica presenciade futuro, o futuro que

ocurreahoramismo: esunacondensacióntemporalpor la uniónde diferentestiempos

y dediferentesactos.

Un negativo-positivo de ese tiempo ha sido creado, en un momento

concertadoen música,conunaduraciónde principio y fin, pero dondeel principio y

fin son lo mismo, comounapequeñamilésimade instante.

Tampocoestápermitido el acto solo de contemplar,o, mejor, silo es, y es

integradoen el todo común de la pieza: los espectadorespasivos y observadores

aparecencomo tales, con su actitud integradosen la obra, de maneraque su acto

pasivoesactivado,contempladocomoacto primero,necesario.

La cámaraes espejoy es reflejo, que es espejo;que son, cámaray espejo,

objetosactuantesy copartícipesde esarealidad.La tensiónespacialse sometea la

tensióntemporal de un laberintosde espejosy cámarasdondecoincidentiemposy

realidades,actosy sonido.

La lavaactúacomobase,el lugar ígneo dondesequemala materiay donde

sefundenvariadosconceptos.
.3

1(Ver tambió~533)
‘9‘u
U
-5
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JOSE ANTONIO HERGUETA

ELEMENTOS FORMALES Y CONCEPTUALES EN SU OBRA

1. La palabraescritasobreel discurrirdel video: frasessobreimpresassedeslizan

sobrela imagen, la palabrase convierteen imagen,se ha integradocomo un

valor imagenmas que como texto verbal dentro de la pantalla.La palabra

comovalor Palabracon contenidosque se muevenen dos bloques: en unos

casos,una simplerecopilaciónde conversacioneso discursoshabitualesquea

vecesse mezclancon el sonidoambiental;en otros, el texto se puedeconvertir

en una protestaexacerbada,o en una exposición ideológica, o en una

recopilaciónculta.

2. Empleodel teleprinter paraconseguirintegrarel ritmo visual conel uso de la

palabraescrita. Granvariedaden la tipología y tamañode las letras que le

permitejugar plásticamentecon el resultadovisual. Las frasesdiscurrenante

¡laima~en~oniéndose enrelaciónconellaocon otras frasesque corren a

.3 distintas velocidadespor la pantalla. Uso tanto de la cortinilla como del

~1 fundido y encadenadoen la búsquedade un tempoespecífico(535).
U
-s

3. Sencillez en el planteamientoespacialde las vídeo-instalaciones,en las que

utiliza la simetria y las composicionesen torno a dos o tres elementos

fundamentales.
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Simplicidad y contundenciaen la visión y ejecuciónen el espacio,con un

planteamientoclásico (dentrode lo que cabe)en la situaciónde los diferentes

elementosdela instalación.

4. Sencillezen las bandassonoras,muchasde las cualesreproducenel sonidode

grabación del registro visual. La utilización de la música clásica o de

elementossonorosesmínima.Hay pocaarticulacióndel registro,sobriedad.

La músicaenvuelve,acompañay sirve de continuidada la imagen, nuncade

contrapunto.

5. Utilización de una serie de símbolos recurrentes: el mar, el viaje, la

adolescencia,el tiempo pasadovivido, la piel y el cuerpohumano,el paisaje

naturalabierto...

6. El sentidodel Romanticismotrasladadoanuestrosdíasha tomadocomo base

la tecnologia con la poéticaque pueda ofrecer. Utilización de textos del

romanticismoalemán (536) como punto de partida para los trabajos,o los

clásicosintelectualesdel cine, aquellosque se preguntanpor el ser y sentido

del hombrey de susactos.La estéticasilenciosaque acompañasu obra está

teñida de intelectualidad, a la vez que de una fina sensualidad (y

secuencialidad)apartir de la cual enganchaal intelecto.

I7.
La autobigrafiay la experienciapropia, con los propios sentimientosy

U preocupacionespor el ser humano,la desaparición.Un registro epistolarde-5
exiliado(537) siempreexiliado, suponela baseparaunarenovacióndel lenguaje

visual (538). apartir del escrito.

Creación de un clima que sirve para llegar a la partesensible,poética y
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ambiguadel espectador,siendoun reclamoasupurezay ala percepciónde la

belleza.

8. Unidad de entornossintetizadosen una instalación,con un núcleoclaro del

quepartetodo el sistema.

9. La falta de contundenciavisual pide del espectadorunaentregay un estadode

ánimoprevios,paraque el propio espectadorpuedaaccederala comprensión

de la pieza. Se sugierebuscar, y antetodo se trata de hallar, para ello es

importantela fibra de conexióncon el propio interior de cadauno a partir de

la propia experiencia.

(Contrasteconunaactitudpersonalbeligerantey critica antetodo (539).

10. Necesidadde permanenciade la vida frenteal fluir de las cosas(540).

11. La soledady el aislamiento (541), desde el exilio, en una comunicación

permanentecon el viaje (542). Creaciónde un lenguajedesdele monólogo(543).

puesno seesperaunarespuestadel espectador.

12. El viaje como método de autoconocimiento,como evoluciónpersonal(544).

Viaje como descubrimientode las reglas del mundo y como accesoa lo1 simbólicoy ala memoria,desdela construccióndel yo personal(545).
•1

1
‘9 13. Un sentimientopesimistapostromático,postindustrial(546)
U
-5
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14. Lo onírico como estructuradorde temasen su trabajo;el sueñoes campode

acción,(547).

15. Creación de un imaginario propio, de un museo privado de imágenes

recogidasy creadasen el yo (548). Rescatedel imaginarioperdido(549)

16. Ahondamiento en el ilusionismo de la imagen (espejismos), en las

artificialidadesde la imageny sudesnudez(551).

17.Búsqueda de las pulsiones auténticas y verdaderas,y necesidad del

interlocutorreceptivo(552).

18. Poéticade la imagen.

1
.3

1
u>u’
U
-5
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CARENCIA, 1988.

II Bideoaldia88, Tolosa.

CorrealizadaconMiguel APresas.

Descripción:

• Una transparenciafotográfica de SOxí00 proyectala extraña imagen de un

fondo acuáticoen el queseaprecianunosbultos,quesonunoserizosde mar.

• A ambosladosde estapantalla,dosmonitoresde 25 pulgadas.

• La imagende los monitorespartecon dostrenesquearrancandesdeel lado de

la pantallacentral, perosiguendireccionesopuestas:un trenpartedesdedesde

Andalucía y otro desdealgún lugar de Centroeuropa;la duraciónes de 3

minutos.

• Despuésaparecenimágenesde entomosmarinos,connulosjugandoal lado del

mar, bañándose,condiferentespaisajes...

• Como leív mdiv, de vez en cuando surge, con reflejos y como con un

relampagueo,la imagen de los erizos salpicadaen medio de la sucesiónde

imágenesesperadas.

• Un texto correa lo largode los monitores.

• La duración total de las imágenesen video estásincronizadacon la duración

total de la iluminación de la pantallacentral:un total de doceminutos,al cabo

de los cualesserepitela secuencia.
•1

I•
Los treselementosvisualesestáncolocadosala alturade los ojos.

‘U • La bandasonoracorrespondeen cadamomentoa los elementosque aparecen
U
-5

enimagen.
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Una imagenestáticaes arrancadapor dos lados con la energíade ambas

locomotorasde tren. Sonviajes,unoal norte,otro al sur; en medio,el fondo del mar,

cuyaaguaguardaen su interiorunasensación.

La mirada del espectadorse divide en dos núcleos,estáticoy dinámico; el

dinámico,asu vezen otrosdos,

Los sonidosdel aguay la alegríade los niñosquejugueteanse mezclancon

un transfondode añoranzaquedejaal espectadormeditativoy en silencio.

Unasimágenesborrosasaparecendentro de otrasque, como unosunosojos

entornados,se dirigen en su pensamientoa esosdiferentes sitios, ahoralejanosy

perdidosen un pasado.

El tiempo ocurrido ya se sucede ahora mecánicamenteen imágenes

sucesivas:dos trenesarrancanhacia lugares opuestosdesdeun punto de partida

común, de maneraquelo quequedaesel vacío, recuerdosde unaimagencomúnque

sedescomponeen dos.

Se produceunacarenciaporquealgoha sido arrancado:un recuerdo;quizás

I unaesperanzarota; o simplementela falta de algo o de alguien. Los gritos de niños

~ nos reclamandesdela orilla de un mar brillante, transparente,quees celosamente
.3
5 guardadoen suinterior (553).
e
‘9
‘u
U
-5

Nosincita a que realicemosuna introspecciónpausadaen la memoria,y en

las cenizasquequedaronde ella.

Se trata, en definitiva, de un centroarrancadoqueseintentarecomponer.
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CiRCULO AD NAUSEUM, 1989.

Circulo de Bellas Artes de Madrid, conmotivo de la finalización del “Taller de Arte

Actual” sobrevideodirigido porAntoni Muntadas.

Descripción:

• Un monitor sobreunacolumna,en el que seemitenimágenesdel propio edificio

dondeseencuentrala instalación:espaciosde culturade la ciudad,imágenesde

la propia ciudad, pasillos estrechosdel “Círculo” (como en una descripción

burocrático-kafidana),bibliotecas,de lugaresde informacióncultivada...

• Un adolescente-tipo,después,paseapor todosesoslugares;duranteesepaseo

se mezclan imágenesde intersticios, de huecos, de ranuras, de pequeños

agujeros.La duraciónesde 3 minutos.

• Imágenesencadenadas,con texto sobreimpresoa vecessobrela propiaimagen

y aludiendo a esos registros culturales de una manera entre

irónica-reflexiva-agresiva( “...recientementeuna persistentenegaciónde un

cierto arden...“, ‘ipráctica inasturbatoria” este último delante de un libro

abierto)

• Al lado del monitor, hay una silla con la ropaque el individuo de las imágenes

aparecidasen el monitor llevaba,como si el personajese hubieradesprendido

de ellasy lashubieradejadoallí.

1 • Música de Bach, que repetidamenteacompañaa los repetidospaseosdel
•1

personajey ala repetidasucesióndelugaresde rito culto.
‘u
U
-5

Un personajeatrapadoen unasimágenesdeja suvestimentaal ladode esas

reproducciones.Es la primerarelaciónentreel sujetorepresentadoy el envoltorio de

esesujeto real al lado. La presenciadel sujeto es inexistente,casiunahuida de ese
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sitio al que sólo se le deja la cáscara.Un mismo referenteactúadesdesu realidad

vaciada(la ropa en la silla) y desdesu imagenllena, vacíade realidad(el personaje

quepaseapor diferentesrincones).

Estavisión del arte y de los lugares contenedoresdel arte y de la cultura

burocratizada,ponede manifiestoquesólose puedeasomaruno por las rendijas,por

los ojosde cerradura,que sólo se puedecuriosearSe tratade un adolescente,quese

asomaa la madurezpara salvar sólo lo válido de entre lo que le rodea y para

enfrentarseal mundode la culturacontodassusestructuraspericlitadas.

El ritmo compositivosebasaen un paseo,parapermitir quelo paseadonos

cale,y podamosasimilarlo, aunquetambiénnospermitaentristecer.

La obracrítica, ya desdeel título, el lugarquela contiene(adnauseum).Hay

pérdidade conscienciay mareo,nauseadelantedeun desagrado.

Lostextosapostillanel titulo, asi como la sucesiónde fríos ftrndidospor los

túnelesy cuevas, las frasesduras y explicitadorasde una verdad que impregnala

mismaobra: al fin y al cabola obra está hecha,y expuestadentrodel sistemaque

provoca la náusea.De ahí el abandonode la ropa, un quedarsedesnudo,una

de unacondiciónprimitiva: la ropa abandonadaen unasilla del Circulo de¡ búsqueda

las Artes (un “adanismo”).
.3

~1
‘9
‘u
U
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UNA PARED, 1989.

“Imaginart”, Murcia. Colegio de ArquitectosdeMálaga.

Descripción:

• Enunasalagrande,rectangular,se proyectaen la paredagran escalala imagen,

tomadadesdeun bote, del límite entrela quilla de un barcoy el agua,imagen

quepor suscaracterísticasquedasin identificar. (Estamismaimagenapareceen

“Carencia”, pero la cámara,que en un momentose separade la quilla, permite

ver el barcoidentificarla imagen).La tomaserepite obsesivay constantemente,

unay otravez.

• En otra pantalla(una caja de luz de 50x70), formandonoventagradoscon la

anteriory suspendidaen el aire, se proyectala imagendel torsode un hombre

en posiciónhorizontalcon un encuadreespecial:la axila izquierda,la mamola,

unatetilla y unamedallacolgante.

• El suelode la salaestácubiertapor enteroporun charcode aguade unosdos

centímetrosde profundidad,en el quesereflejael aguade la quilla y el torsodel

hombre;el aguaestátotalmentetranquilay funcionaespecularmente.

• Estáa oscurasy la única luz esla procedentede las dospantallas.

• Todo quedaenvueltoen el murmullo sonoro del directo del barcoatracadoen¡ el puerto.

.3¡ El inquietantemovimiento de la cámarasobreun objeto en ida y venida se

~nospresentaobsesivo,obsesivoy relajante,como la bandade audio que repiteun
-5

chapoteode agua,siemprebajo los mismossones.La visión de la quilla de un barco

grabadadesdeun bote en movimientoes confusa: grabadesdeun movimientootro

movimiento, inclusodesdeel mismoobjetoque los contiene,el agua.
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Una imagen que no acabamosde identificar produceambigíxedad,aunque

sabemosque esuna imagen acuática,y ademásuna imagen que se convierte, por

similitud, en aguareal, en reflejo, en luz reflejadaen esamisma aguade la que es

continuación.Esel espejodel aguaenel quesemirael agua.

Y de nuevo la imagenestáticade un retazode piel, de un retazode cuerpo

enunaposturasensual,enun anonimatosólodescubiertopor la identidadquepudiera

provocarunamedalla.

La oscuridadde la habitación,la imposibilidad de entraren ella, el aguasin

ningún tipo de onda, el murmullo del agua, nos envuelven en un ambiente

contemplativo.

La proyección video sobre la pared hace que esta tremule, permanezca

inquieta frente a la quietud del agua en el suelo y la transparenciadel torso

fotografiadoen tonosfilos azulados.

La simplicidad en el planteamientode la instalación conviertey cambia

totalmenteel lugarqueocupatransformándoloen sitio de culto.

1Estamosanteun alegatoala sensualidady al espejismo.

1
‘~ TEXTO EN BICANAL PARA LA INSTALACIÓN CARENCIA
<4

“ENTREGUEAUIARTb2”
Me sientoy sueño

Deseosysensaciones
entreguéami arte

-rostraso trazos
apenasentrevistos;

deamoresinsatisfechos,
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recuerdosalgo vagos.
A mi arteentrego.

Sabeinspirar
Formaa laBelleza;

completandola vida
sinsentircasi,

combinandoimpresiones,
combinandolosdías.

ConstantinoCavafis, 1921.

1
t

1
‘u
ti
-5
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y

POSTE, U?NTITLED SORT PIECE FOR TELEVISION, 1989.

Imaginart,Murcia.

Descripción:

• Un postede telégrafoscon aislantesde cristal, robado en el campo,ha sido

cortado en la base para que quepa en una sala de exposicionesde altura

convencional.

• Dosinscripcionesen dospequeñasplanchasmetálicassituadasen el tronco,una

de las cualesestávisible:

“kilómetrosy kilómetrosde mierda”

y otraoculta:

“haceya tiempoquedejéde sercristiano

• Seha colocadoun monitor enun ángulode la sala,sobreel suelo.

• El monitor deja entreveralgunas visiones de un cuerpo joven, sobre la

monotoníade la nieve de la pantalla. Presentados momentos,puespasade

confundirsela nieve conel cuerpo,a versela imagenestática.

• Bandasonoraconstituidapor la mezclade los sonidosde la nieve con la falta de

sintoníadel monitor,y por el cantode unaschicharras.

exp Un poste de comunicacionesmedio roto y arrinconado en una sala deosícionesjunto conun monitor y dos rótulosque noshacenreflexionar:sobrelas

distanciascubiertaspor los medios de comunicacióny en las quesólo hay mierda;
~sobreel descreimientoabsolutoen cualquiertipo de sistemaideológico(poresodejó

-5
de ser cristiano).Unatelevisónchisporroteay borraimágenesbellas,mientrassomete

a un ritmo monótonoel mismo chisporroteotecnológicoy el canto natura]de unas

chicharras.
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YO YA HABlA ESTADO AQUI, 1989.

Colegiode Arquitectos,Málaga.

IV EuropeanMedia Art Festival de Osnabrtíck1991,(versióndondelos 5 monitores

son estánencajadosenunospanelesnegros a la altura de los ojos y formandoun

ábsidealrededor).

Descripción:

• Cinco panelesmetálicos,negros,encadaunode los cualeshayun monitor de 14

pulgadasy once fotografiasdel mismo tamaño,algunasen blanco y negro y

otrasen color. Cadapanel correspondea un punto geográficoconcretode la

costa europea(un salientehacia el mar con faro y minas contemporáneas),

Fréhelen Bretaña,Isola Correnti en Sicilia, Zuljanaen Yugoslavia,Espichelen

Portugaly Misericordiaen Málaga.

• Todoslos panelesrealizadoscongruposde 4x3 imágenes-un monitor y el resto

fotos- constituyenen conjuntoun semicírculoen formade ábside.

• En el centroy ala alturadel ombligo,un monitor con la pantallabocaarribanos

muestraunatomacenitalde un oleaje encadenado,aveces,con los fragmentos

de un cuerpojoven, controzosde piel. Se trata,pues,de unaimagenfija sobre

la que se superponenuna serie de encadenados,con una duración de diez

minutos.

• Los monitoresrestantesemitenplanosde los lugaresqueles correspondencon
e

¡a caracteristicacomúnde que las angulacionescorrespondena posicionesde:1
‘9
Ma vigilancia.
-5

• Las fotografias son de detalles, fotos extrañas, descriptivas, también de

vigilancia,en las queno seapreciael conjunto.

• La bandasonoraprocededel sonidodel oleajedel monitor central.
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Por la disposiciónde panelesen tomo al monitor, secreaun movimiento

centrifugode los paneleshaciael centro, dondela angulaciónde la cámaraen un

picadosecontraponea encuadresen que el punto de vistaeshorizontal. Diferentes

puntosgeográficosalejadosse sintetizanen uno solo. Un punto da la sensaciónde

vértigo, comoun vórtice en movimiento: un ir y venirde olasquebarreny lavancon

su espumala miraday la visión de esevacío. Puntosalejados,lucesen la lejaníanos

indicany nos guían: los faros, puntosde referenciaparahallar caminos;sin embargo,

en el centro de esos lugares geográficos,solamenteencontramosel vértigo, el

movimiento, la constanciadel fluir.

Paisajescasien ruinasinvitan al espíritua reconstruircon la imaginación;se

tratade minasmodernasque sontestigosde un pasadopresente.

El cuerpo, la belleza,aparecey desapareceen esa ida y vuelta infinita de

espuma,porquela espumadel mar es de dondenacela bellezade la que surge el

cuerpo,mantenidoen esaeternavertiginosidad.

El faro suponela vigilancia, la atencióny sustentacióndel referente,los

diferentespuntosde apoyoque sirven paramoverse.Unavigilancia en la lejanía que

secondensa.

1
0
b

Senos imponela obligación, desdeel centrode la instalación,a mirar hacia1
‘9

‘M abajo,asustraernosala verticalidad.<a
-5

Ha sido precisala presenciadel autoren cadauno de esoslugaresy para

construiruno sólo. Soledad,lamento:el caboentraen el mar.
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FUl, 1990-92.

GaleríaPedroPizarro,Málaga.

Descripción:

• Una salade exposicionesen forma de L. A] entrar,enfrente,nosencontramos

con unafotografla, hechatransparencia,de un niño leyendoun libro sobreuno

de los grandesdel cine,de 20x30en blancoy negro.

• Al otro extremodel espaciosobreunacolumnade madera,a modo de atril, un

monitor de 6 pulgadas,inclinado hacia el espectador,delantede unaventana

cegadaporunatelasemi-opaca.

• Del monitor partenlos registrosaudio. Cuatroaltavocesnos envuelvenconlas

frasesproferidaspor cinco personasque leen los textosaparecidosa su vezen

pantalla.Unostextoscontemasgenéricos,habituales.

• Planosde diferenteslugaresde vadosviajes realizadospor el autor,estáticos,

en registrosaparentementecasuales:Unaplaya de PortoEmpédocle(Sicilia), el

estrechodel Bósforo, camposen Andalucía, el volcán Etna, una montaña

africanaal otro lado del estrechode Gibraltar, un rompeolasen Holanda, la

ciudadde África en Chile. Estasimágenesse van empequeñeciendo,a medida

queun margendenieve oscuraaumentaalrededor.

o Cadaunode los planostienesu propiosonido.

1• Sobre las imágenesanterioressurgendiferentestextos en blancocon variada

e

tipografla, cada uno de los cualescorre de izquierda a derechaa diferente‘u velocidad,superponiéndoseentresi. (Ha sido realizadoconun teleprinter.
U-5
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Estamosantela recopilaciónde lo queuno fue, desdeel niño que mira un

libro de Tarkowskyal cúmulo de experienciasy viajes que sehan producido,y cómo

todoello seresuelveen un tejido mentaly en un archivode vida.

El texto visual y el texto mental convertido en palabrasconformanuna

instalaciónen tomo aunaimagende un pasado:la niñezy la adolescenciason estados

de pureza anteriores que quedangrabadosy que constituyenun todo con los

diferentessitios en los que seha vivido.

La palabracruza la imagen,la imagenaumentay disminuye,vieney seva, se

hacemáspequeñaen el tiempo, seteje el pensamiento,como setejeunapalabraque

tambiénesimagen.

El uso de la tecnologianosmuestrael estadode sentimientosy percepciones,

el tejido visual y textualnos dan unainformaciónque todos ya conocemosy que se

borraen el mismoactode serrecibida.

La imagen de la memoria se mueve en ella misma y poco a poco va

desapareciendo.

Son siete imágenesde siete países, siete recuerdos,siete escritos que se1 conviertenen pasado.
e
b
e
1
u,
‘u El ambientecreado,desdeunaabsolutasencillezcompositivay conceptual,
U
-5

nosenniarcaen un entorno,determinadoporel sentimientohacialo que sonnuestros

propiosarchivosde la memoria.Un sonidoparacadataijetapostal,unaconversación

o la músicadel paisajenosevocanmomentosvividos por todos.
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EPISTOLARIO. Este papel mi piel, esta tinta mi sangre, 1992

Centro de Arte Reina Sofia. Bienal de la Imagenen Movimiento’92, Visionarios

Españoles.

Descripción:

• Un espacioen forma de T al queseentraporla base(unpasillo de unos2m. de

anchoconstituidopor dospantallasde retroproyecciónde unos2,5x4 m.).

• En estasmacropantallasaparecendiferentespaisajesnaturalesque se muevena

golpede cámaray vibransobresu líneade horizonte.

• Al final del pasillo, en un espaciocircular, hay un atril de mármolblanco sobre

el que se proyectan fragmentos entrecortadosde la correspondenciade

Hólderlin: el texto seva autoescribiendo.

• La presenciade un muchacho.

• Trozos de piel aparecensuperpuestosa las imágenes, imágenesdel texto,

superpuestasa los paisajes.

• La sala circular de paredesnegrassólo se ilumina con el reflejo cristalino del

mármoliluminado.

• Tresmagnetoscopios,trescanalesde vídeoy tres de audio, dondeaparecenlas

vocesdel texto.

1El hombreapareceinmersoen lo social, haciaprocesosde interiorizacióny

ide
aprendizaje:esun autorretratomentaldel autor.Se trat de las vivenciassocialesy

‘9
‘u

sus huellas, de cicatrices creadas.En ese proceso el cuerpo es receptáculo,

acumuladorde memoriaseimágenesquelas cartasolvidadasen unacajanostraenal

pensamiento,al sentimiento(554).
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La sangrey la piel son los vehículoscomunicativos.Una transmisiónde

información no asépticay si cargadapor el sujeto, por un transmisor, por un

sentimiento.

Semuestravisualmenteel acto de escribir,un actoen el cualhayunaofrenda

desdeel queescribeal que recibe,y en esaofrendahay un enormepotencialdel ser

del escribiente.La caligrafia que es condensadorade la personalidadhumanaes

mostradaabiertamente;se convierteasí sutilmenteen imagenleve, proyectadasobre

un mármol que no quedagrabado,sino solamenteacariciadopor la imagen de la

palabra,lo quepermiteque quedevacíoy lleno a lavez de todaunasignificación.

Sonimágenesde paisajescontrapuestas,imágenesmóviles de la palabraen el

espacio,queesvehículode lo másprofundodel hombre.

La palabra se hace viva en cada una de las tomas sucesivas,mientras

entramosaun espacioen penumbraenel queseofrecela creaciónde la palabra.

La inmersiónen el paisajese acercaa ambosladosdel recorridohaciala hoja

que seautoimprime;en la parteinferior, un adolescente(el queestáabiertoal mundo)

mira.

1 La línea de horizonte vibra, el paisaje está en constantemovimiento, en
•8

I contraposicióncon la quietudserenade la letra.
‘9Ma
u
-5 La sombradel espectadorquedaproyectadasobreel propio atril y deshace

en coloresla construccióndela carta.
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TEXTOSORIGINALES DEL MANUSCRITODE LA INSTALACIÓN.

Página 1:

Escriboparaalguien aparte depara mi
paraalguien quequizáexistaotro día

y no ahora
o no pueda o no sepadesc<frarestas

palabras
o no existajamás
Quedebíaocultarmispensamientos

lesoya lo sabía!
Mis labios, la tentacióndehablar
puedequesin llegara expresar
mucho o nada
a cambiode revelaraquello
o dejarlo todoinédito.

Página2:

No meatrevoa decir tu nombre
a dejarlo imborrableentre estospapeles
(queaunqueefimerossondemasiadovisibles)
Nomeatrevoa citar
pesea ello meapropio de tuspalabras
Yoyahe dejadode vivir muchascosas
por escribirestospapeles y me
pregunto a travésdetusojosque

signen mi escritura:
¿sigoyo enesaatemporalidad

queun día dimosen llamarArcadia?
¿permanecerámi naturaleza

por encimade tantasmutaciones?

Página3:

La quemazón
Comosi hubieraolvidadola manera
de ordenarmispensamientos
pasolasnochesenvela, hastacaer
rendido,en esperade esapresencia
quemelibere del cautiveriodel verbo
elijo estareclusión,fácil reclusión1 deresultadostanpoconaturales(tachadura)recomendablesU yamevoysintiendomorir, al.5 dejarescaparuna hora mássin

‘9 otro cuerpojunto almio
u.’

¿cómoseránmis cariciasypalabras
despuésdetan prolongadosilencio?

Página4:

Yomismosé quepertenezco,quehe
elegidopertenecera estacongregación
-noprecisamentedelsilencio,más
bien del no silencio-
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(ayunoy castidadvanpor otro lado)
Ahoranopuedovolverla vistaatrás
a la tierra quemadatrasdemi
a lasciudadesypersonas
delasqueapenasquedanmásque
cenizas oni siquieraeso.
No quiero, además,convertirmeen estatua
ydejar misojoseternamenteestampados
en esepaisajede desolacióny ruinas.
A traveséel desiertoy salina deAtacama
cubiertoslospiescon estaszapatillasrojas,

Página5:

impregnadasdepolvorojo, roja también

mi sa/iva lasmismaszapotillos
con lasquehabíacruzadoríosymontes
deAlbania,y ahoraregresoenvuelto
enmiseriasdesobraconocidasalpunto
delqueun díasalí
Desdequeregresévivo
encadenadosinpronunciar
palabra(si acasoalgún
párrafo o el simulacrode
unaconversaciónal
teléfono).Alivio mi
silencio escribiendo
en lashorasdemáximo
calor, un sueñovoluntario
en la vigilia.

Deboevitar dejar estospapeles
dispersosencimade la mesa,
ocultarlos,quizávelarlos.

Página6:
III. Otro invierno.

Cadacrisismásdesabrida
cada tormentomásdesafortunado,
insoportableysiniestro
Lashorasbajasyaestánaquí
Nodebosorprenderme,ni alterarme

a (debíaestarpreparadode lasvecesanteriores)

Queestabasolo¡ queestaríasolo cuandollegaran estashoraspuedeinclusodecirsequeestabaescrito

El empobrecimientoquehabréalcanzado1 segúnavanceel invierno
u,
‘u essólo comparableal tránsito
U haciael inicio deunanuevabúsqueda.
-5

Página7:

Por supuestoquesientola ausencia
peroesque la ausenciano existe:
es,pordefinición, carencia.
Todolo queno hay esque lo imaginé
ni tansiquiera confio en ini memoría
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detiemposque no existen
no soyhoy

Página8:

y cuantomedescuide,entonces
atacarámi cuerpo
(estacárcelinnombrable)
Ha estadoahí, agazapado,esperando
alacechodeuna oportunidad

y aquíesté
¿Porcuántomástiempodejaréquese
enveneneen mi, quemeenvenene,
tantocomoestoyreteniendo?

Dejarécalladosestossecretos-que
no son tales-,que sepudran las
palabrasnopronunciadas.

Yamepesany, sin embargo...

1
.3

1‘9
‘u
o
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