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. BIBLIOGRAFIA X

S¢1lo se registran las obras citadas y aquellas otras que
s consideran fundamentales para el conocimiento del
tems. Liria seleccidn bibliogréfica por artistas se
encontrarid al final de sus biografias.
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-Picd, J. e&d.: Modernidad y Fostmodernidad, Madvrid, Alianza,
1988.

~Pinto de Almeida, B.: "De Camercon al Decameron", Lépiz, n2lll,
Madrid, 1993.

-Fiper, fA.t "Adrian Fiper”, Balcdn, mnE4, Madrid.

~Flus UWltra. El Artista v la Ciuwdad, Sevilla, Fundacidn Luis

Cernuda, 1992.

~Flus UHlitra. Intervenciones, Sevilla, Fabellon de Andalucia
Expo 92, 1992,

-Folanco, A.F.: "i0ué bacer? (Sobre BEeuys, Botero y todo 1o
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demas)", La BHalsa de la Medusa, n® 30/31, Madrid, 1994,

-Fpliock, G.: Vision and Differences: Feminity. Feminism and the

Histories of Art. London, Routledge, 1984d.

~Forquetres, FB.: Beconstroir wna tradicidn. Los artistas en el

mundo gctidental, Madrid, Horas y Horas, 1994.

-Four la Suite du Monde, catdlogo exposicidn, comisarios Godmer,

6. y Lussier, R., Montreal, Mussé d Art Contemporaine, 199Z.
~fawar, K.: "Auras apraopliadas”, La Seccidn Aurea, Sevillsas,
Fundacidn Luis Cernuda, 1990,

-n " 1 "Erase Una Vez", Flus Ultra. Intervenciones, Sevilla,

Fabelldn de Andalucia Expo’ 92, 1992,
- " 3 "Criollizacidn como la identidacd de los noventa',
Zehar, n&24, San Sebastian, Arteleku, 1993.

~Fujals Gesali, E.: "Fo-ética de la Renuncia", frena, n@3,
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Madrid, 1989%9.
- " " " : "La tela del juicio: las artes de Rogelio

Lopez Cuenca", Revishta de (ccidente, n2l29, Madrid, 1992.

~Ramirez, J. A.: fArte y arguitectura en la época del capitalismo

triunfante, Madrid, Viscor, 1992.

~Ramos, M.E.: Arte y Naturaleza, Caraca, Editorial éGrte, 1987.

~Raven, A.: Arte in the Public Interest, New York, Da Capo Fress,
1995 (129 ed. 1989).

~Roberts, J.: "Montaje, dialéctica y facultacion", Domini Fublic,
catidlogo exposicidn, Centre dart Santa Monica, Barcelona,
beneralitat de Catalunya, 1994,

- " " ¢ Foestmodernismy, FPolitics and art, Manchester,

Manchester University Fress, 19790.
—Rodriguer Magda, R.M.: La sonriss de Saturno. Hacia una Teroria
Transmoderna, Harcelona, Anthropos, 1989.

“Rollins, T., ¥K.0.5.: The Red Badge of Caourage, Winston-Salem,

N.Cuy Sotheastern Center for Contemporary Art, 19%4.

~Ralston, H®B.: Folitics and Painting. Murals and conflict i

Mothern Ireland, Belfast, Associated Un. Fress, 1991.

~Romero, F.G.: "La escultura plana", Flash Art, edicidn espafiola,

ngz, 1989.
~Ruiz, J. y Huwici, F.: La Comnedia del Arte (en torno a los

Encuentros de Famplonal, Madrid, Editora Nacional, 1974,

~Sacristan, M.: Pacifismo, egcologis vy politica alternativa,
Barcelona, Icaria, 1987.

—Salomon Godeauw, . y Levallen, C.3: PMistaken Identities,
University Art Museum, University of California, Santa

Barbara, 1992.
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—Banchez Vaguez: Las ideas estéticas

i

=n Marux, México, ERA, 1245,

~Sarup, ™M.: An Introductory Guide to Fostestructuralism and

Fostmodernism, Athens, The Un, of Georgia Fress, 1989.

~Senie, H.F. vy Nebster, S.. Eds.: Critizal Issues in Fublic Art,
New York, Harper Collins, 1922.
~8entis, M.: "Sefias de ldentidad", Lapi=z, nEl, Madrid, 1991.

-8ida, Pensamienio y fccion, Santiago de Compostela, Uni. de

Santiago, 1994.
~Situationist International, anthology Krabb, K., ed., Berkely,
Bureauw of Fublic Secrets, 1980.

~Smithson, R.: The Writtings of Robert Smithson, New York, =d.

Holt, N., University Fress, 1979.
-Solnit, FR.: "Readin the Writting on the Wall", Compassion and

Protest., Recient Socisl and Folitical Art from the Eli Broad

Family Foundation Collection, San Jose Museum of Art, New

York, Cross River Fress, 19%1,

-Sonfist, MA.: MNatural FPhenomensa as Public Monumentes., Mew York,

Neuberg Museum, State University of New York, 1978.

i H

- : Art in the land, a gritical antboloavy of

environmental art, New York, E. F. Dutton, 1972-8%.

—Stachelhaus, H.: Joseph Beuys, Harcelona, Farsifal, 199%90.

—Btarobinski, J.: 178%. lps embiemas de la razdn, Madrid, Taurus,
1988. (18 ed. francesa, 1973).

~gtratson: "Dissent, difference and the Body Folitic", Atlantica,
ne7, C.A.M., Gran Canaria, 1994.

—Suleiman, 8. R.: Subversive Intent. Gender, Folitics, and Avant

Gard, Camhridge, Harvard Un. Fress, 1990,
-Bwarz, J.: "Divergencia y Convergencis", cat&alogo exposicién,

Convergencia, Fundacid "la Caixa", Barcelona, 19935.
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~Tagg, Jd., ed.: The Cultural Folitics of Fostmopdernism, New York,

State University., 198%.

~Talmon J.l..: Romanticism and Revolt. Surppe 181%-1£848, London,

Thames and Hudson, 19&7.

= "t Mesianismo Folitico, Madrid, Aguilar, 1949 (18 ed.
inglesa, 1960).

~Tanner, M.: "Mother Laughed: The Bad Girls’' Avant Garde", Bad
Birls, Nueva York, The hNew Museum of Contemporary Art, 19%94.

~Taylor: 1 arte. enemigo del puebleo, Barcelona, GBustavo Gili,

1980. (18 ed. inglesa, 1978).

~Territorio Plural, £sculturas v proyectos, Valencia, Bancaixa,

1992,

-~The Hybrid State, catalogo exposicidn, New York, Exit Art
Gallery, 1992.

-The Fower to Frovoke, catalogo exposicidn, New York, Amelie A.,
Wallace Gallery, State University of New York, 1984,

-The Fublic Arm Show, catalogo edposicidn, comisario Ronald
Jones, Atlanta, Nesus Contemporary art Center, 19835,

~The Submulocg Show, Fhoenix—Arizona, National Service

Drganization for Native dmerican Arcs, 1992. Comisariado por
Jaume Quick To See Smith.

~Thoreau, H.D.: Walking, Boston, Beacon Fress, 1991.

~Torres, F.: "Respuesta a la Quinta Eolumna”, Lapiz., n2BOG,

Madrid, 1%991.

- " 3 "Escandalo de sensatos", gl Fais., Madrid, 1& de

Beetren

octubre, 1993,

- i El carro d

fenc, catalogo exposicién F. Torres,

Centre g 'Art Banta Monica, Generalitat de Catalunva,
Barcelona, 1991.

~Transmission: konst i

Interkulturell Limbo = Art in the
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Intercultural Limbo, catdlogo exposicion, Reosseum Center for

Contemporary Art, Malmd, 1991,

~Tumarkin Goodman, S.: In the shadow of gonflict, Israeli art

1980~-198%, The Jewish Museum, New York, 198%9.

-Tysdall, C. y Mairne, S.: Ficturing the System. Lonrad atkinson,

London, Fluto FPress/I1.C.A., 1981,

-Ugalde, J.: Los Mares del Sur, catdlogo exposicidn, Madrid,
Galeria Buades, 1992.

—Una pbra para un espacio, Canal de Isabel 11, Madrid, Comunidad

Autdnoma, 1987.

~Vattimo, . y Kovatti, F.A. eds.: El FPensamiento Débil, Madrid,
Cétedra, 1988.

~Villasspesa, M.t "Sobre Fedro G. Romero: impresiones muchas,
conclusiones ninguna’, Revista de Ococcidente, nei12v,

s e o rterreras oo s s

Madrid, 1992.

: "Citologias”, Crocido y  Crudeo, Maderid,

M.N.C.A.R.8., 1993.

~Wallace, M.: "Modernism, Fostmodernism and the Froblem of the
Visual in Afro—-American Culture", Qut There. Marginalization

an Contemporary Cultures, Ferguson R., et al ed.,

Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1990,

~Wallis, FE. ed.: Haacke, Unfinished Business, New York, The New

Museum of Contemporary Art, 1985.

- u " ed.t If you Lived here, The City in Art, Theory and

Foliticas Activism, Discussions in Contemporary QCultures,

ngs4, Dia Art Foundation, Seattle, Bay Fress, 1991.
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- " ed.: Demguracy: A Froject by Oroup HMaterial,
Discussions in Contemporary Culture, rna, Dia Art
Foundation, Seattle, RBay Fress, 1991.

~Wellmer, A.: Sobre la dialéctica de modernidad v postmodermnidad.

La critica de la razon despuds de Adorno, Madrid, Visor
Distribuciones, 1993. (12 ed. alema~n, 1985).

~West, C.: "The Mew Cultural Politics of Difference", Qut There.

Marginalization snd Contemporary Cultures, Ferguson, R et

al. ed., Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1990.

“Weston, J. ed.: Red and Green, Londres, Fluto, 1986.

-"What's all this body art?", n€ monografico, Flash Art, n@ 168,

Milén, 1993,

=~Whitney Biennal Exhibition 1991, New York, Whitney Museum of

Modern Art, 19%91.
=Williams, R.: "Base and Superestructure in Mardist Cultural

Theary", Froblems in Materialism and Culture: Selected

Essavs ., London, Verso, 1980,
~Walff, J.: "Feminismo y modernismo”, 1004, Sevilla, Museo de

Arte Contemporaneo, Junta de Andalucia, 1993.
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4. CURRICULA DE LOS HARTISTAE X

¥ Nos limitamops a ofrecer los curricula de aguellos
artistas estudiados con detenimiento, v prescindimos
de los tratados someramente.



FRAOMNCESC ABAD

Nace en 1944, en Varrasa (HFarcelona).

Estudia en la Escuela de Artes v (Uficios de Tarrasa vy en el
Centro de Documentacion Fedagodgica de Faris. Inicia su actividad
artistica dentro de la pintura y la escultura con obras gue
nscilaban  entre la abstraccidn gestual v las formas geométricas.
Tras su viaje a Nueva York en 1972, se adscribe al movimientro
conceptual, entrando a formar parte del "Group de Treball”.
Farticipd en el certamen de arte conceptual "Informacid o Art
Concepte"” celebrado en Banyoles (Gerona) en 1973, asi como en las
Bienalses de Faris, en 1975, vy de Veneocia en 1976. Su obra se
situaba entonces dentro del "body-art" y del "land—-art". A partir
de 1974 se radicaliza politicamente, acercandose al arte
socioldgico.

Ha ejercido como profesor de experiencias plasticas.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES
1971 "Formas Frimarias", Ateneo, Madrid, Galeria As, Barcelona.
1977:"Homenatge & 1 home del carrer”, Sala Tres, Sabadell.
"Cronica d'una situacid’, Amics de Les Arts, Tarrasa.
1978:"lLes setrilleres", Instituto Industrial, Tarrasa.
"Eleccions i crisi, Sala Tres, Tarrasa.
"Degradacid de la Natura", Espai B. 5-1253, Bellaterra.
1981:"Material huma", Metrdnom, Rarcelona, Zentre Cultural,
Tarrasa.
1984 :"Have a good time", Galeria Canaleta, Figueras.
1984 "EntropiaY, Sala Muncurill, Tarrasa.
"Farany", Espal Anar i Tornar, Barcelona.
1987:"Welfare State (o Els herois reals son morts)", LArt 87,

Hospitalet.
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"Faisatges paralles”, Sala Fortuny, Reus.

log: "L 'esperit de la utopia", Sala Farpalld, Valencia.
"Faisatges", Espais d Art Contemporani, Gerona.
"Dinpsaures. Fertorbacions irreversibles", Sala de
Exposiciones de la Fundacion Caixa de Pensions, Barcelona.
“La Torre de L fAngel”, Subjecte-Objecte, Museo de Arte ,
Spai-B8%, Sabadell.

198%: "Europa Arguedlogia de KRescat", Metrondm, Barcelonas
Monasterio de Veruela, Zaragoza, Arteleku, San Sebastiadn.

1990:"Bildung: 7 La imagen de pensamiznto”, Galeria Alfonso
Alcolea, Barcelona.

1991:"lL,a linea de Fortbow", Capella de’'l Antic Hospital de la
Santa Creuw, Barcelona.

1992:"La linea de Portbouw, Homenaje a Walter Benjamin", Arteleku,
San Sebastian.
Caleria Alfﬁnao Rlcolea, Barcelona.

Caleria Trayecto, Vitoria.

SELECCION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

1972:0acumenta, Kassel.

1974:Group de Treball, "Noves tendéncies en 1'art”, FAD,
Barcelona.

197%:6roup de Treball, EBienal de Faris, Falais des Beaux Arts,
Paris.

197&4&:Broup de Treball, "Espafia. Vanguardia artistica y realidad
social", Bienal de Venecia, Fundacidn Joan Mird.

1980:"Cien afios de cultura catalana", Falacio de Velazguez,
Madrid.
"Trames Fostal", Metronom, Barcelona.

178l:Bienal de Sao Faulo.

1983: "Fuera de Formato”, Centro Cultural de la Villa, Madrid.
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1?984: "Bestial"”, Falau tMarc, Barcelona.
"Arte e Natura. Arte e EBEcologia', Centro Internazionale
Multimedia, Castello de Arechi, Italia.

i985%:"FPersonal Fakes", Trogen, Suiza.
"Imagining Antartida", Eine Ausstelling im Stadtmusuam Linz,
Austria.

1988:"Sur  le motif. lLe paysage historigque”, Centre d'é&rt
Contemporain, Montbeliard.

198%9:"Nuits Elanches", Commanderie Sainte-bLucie, Museo Reéattu,

Arles.

SELECCION DE EIBLIOGRAFIA

Cortes, J.M.G. e Entrevista en La QGreacidon artistica como
cuestionamiento, Valencia, Instituto Valenciang de la

Juventud, 1290.

Clot, M. "Bildung la imagen del pensamiento’, catdlogo
exXposicidn Francesc fAbad, Galeria Alfonso Alecolea,

Barcelona, 1990.

" ":- "Final de trayecto", El Pais., Madrid, Z1 de enero,
1991.
BGiralt Miracle, D. vy otros: "L esperit de ls utopia”, catalogo

exposicitn Francesc #Abad, Valencia, Sala Parpalld, 1988.
Gusta, M.: "Francesc Abad. Dinosaureg”, Cimal, n@33~-34, febrero,
1988.

La linea de Fortbou, catdlogo exposicidn, San Sebastian,

Arteleku, 1992.

FParcerisas, F.i "Entropia"”, catalogo exposicidn Erancesc fAbad,
Sala de exposiciones Muncunill, Tarrasa, 1986.

Ferez, F.: "Francesc fbad”, Lapiz., n248, Madrid, Marzo, 1988.

VW. Af.: Europa Argueologia del Rescate, catdlogo exposicidn,
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Fundaciodn Frivada d’Art Contempeor-ani Tous - De Fedro,
Barcelona, 198%.
VY. AR.: Material Huma, catdlogo exposicion, Metronom, Barcelonas

Centro Cultural, Tarrasa, 1981.
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ANA LAURA AlAEZ

Nace en 19464, en Rilbao.

Es licenciada en Bellas Artes, esspecialidad de escultura, por la
Universidad del Fais Vasto. Ademas ha participado en los talleres
que en Arteleku han impartido Angel Bados, Sergi Aguilar y Juan
Mufoz. En 1991 obtiene 2] Fremio Bizkaio Artea y en 1993 la Beca
Banesto de Creacidn Artistica. En 1993 y 1994 reside en Nueva

Yortk .

EXFOSTCIONES INDIVIDUALES
1995 :Galeria Juana de Alzpuru, Sevilla.

19953:1Galeria Juana de Aizpurw, Madrid.

EXPOSICIONES COLECTIVAS

1291 : "Muestra de Arte Joven', Museo Egpanal de Arte
Contemporanen, Madrid.

1993:"Ana  Laura Alasz-Dora Sarcia”, Galeria Juana de Aizpuru,

Madricd.

MUSEDS Y COLECCIONES
Diputacidn de Huesca.

Coleccidn Fundacion Coca—-Cola Espafia.

BIRBL-IOGRAFIA
Calvo Serraller, F.: "La gracia sin misterio”, El Fais, Babelia,
Madrid, 29 de Marzo, 1993,

Jiménez, F.: "Ana Laura Aldez: armas de mujer”, ABC Cultural,

Madrid, 10 de Marzo, 1995.

Llorca, F.: "Cuando la ciudad estd proxima a vaciarse", La Bui

L

gdel Diarig l&, Madrid, 2 de Agosto, 19%91.
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la Ville de Paris.

1988: "Invitational”, Curt Marcus Gallery, Nueva York.

19891 "Faesi del Bacino del Mediterraneao", Bari (Italia).
"Before and After the Enthusiasm®, Amsterdam,
"Coleccidn de Dibujos”, Baleria b.a Maguina Espafola, Madrid,
"Fromises Fromiges", Arlés, L' Ecole de Nimes, (Francia).
"Colectiva Inaugural", Galeria Javier Gastalver, FPalma de
Mallorca.

1990:"E. Cano, ¥, Espaliy, J. Rom, J. Mufioz v 8. Solanc”, Falais
du Tau, Reims (Franciaj.
"Harcia el paisaje”, Centro Atléantico de Arte HModerne, Las
Falmas de Gran Canaria.

1291 :"Pulsid: Lowise Hourgeois, Fepe Espaliu y Alison Wilding”,
Fundacin la Caixa, Barcelona.
"Coleceidn FPublica, Selecciidn de Ingresos 1985-1990", Sala
Amarica, Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

1992: "Historia Natural, E1 doble Hermeético", Centro atlantico de
Arte Moderno, Las Falmas de Gran Canaria.
Bienal Internacional de Arte Contemporanecs, "Edge 92",
Madrid.
"Pasajes", Fabellon de Espafa, Expo 92, Sevilla.

199%: "Sonbeek ", Arnhem, Holanda.

1994 "Sida-pronunciamiento e accion”, Sala de Exposiciones de la

Universidad de Santiago de Compostelia.

MUSENS ¥ COLECCIONES

Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla.

Musen de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

Museo Marugame, Hirai, Japon.

Museo Nacional Centro de Arte Feina Sofia, Madrid.

Coleccidn Fundacidn Coca-Cola Espafia, Madrid.



ESCRITOS DEL FROFID ARTISTA

Catadlogo Exposicion Fepe Espaliu,., Baleria Van kKrimpen, Amsterdam,
1989.

"Cecl n'est pas un apirateur. En el taller de José Maria Sicilia”
(entrevista realizada Jjunto con G. Fanegue), Figura, n83,
Sevilla, 1984.

"Decir de Lamarche-Vadel”, Figqura,., n2é&6, Sevilla, 1983.

“Focus", Flash—Art (Edicidn espafiola, Febrero, 1988.

"I1 Guanto', Juliet, Diciembre 1987.

"El arte como accion', La Esfera, Madrid, 28 de Noviembre, 1992,

"Fepe Espalid. Obras y escritos", en Catdlogo exposicion Eepe

Egpaliu 19286—19%9%, Fabelldn Mudajar, Sevilla.

"Retrato del Artista Deshauciado”, El Fais, Madrid, I.XII.92

En estos cinco afics, Madrid, Estampa Ediciones, 1993,

SELECCION DE RIBLIOGRAFIA
Agredano, R.: "Titanlux vy moralidad"”, Figura, n2d, Sevilla, 1983,

Aliaga, JaVu Catalogo exposicidn Pepe Espaliv 19861993,

Fabelldn Mudéjar, Sevilla, 1994.
Catilogo Exposicidn FPepe Espalild, Galeria L.a Magquina
Espafiola, Madrid, 1988.

Brea, J.L.:iBefore and After the Enthusissm, Contemporary Art

Foundation Amsterdam, 1989%9.
"Fepe Espaliu”, Artscribe, Londres, 192%90.
Cameron, A.: "Pepe Espalid at La Magquina Espa#fola", AaArt in

America, Julio, 1989.

Cortes, J.M.G. Entrevista en La Creacidn artistica comg
cuestionamiento, Valencia, Ingtituto Valenciamo de la

Juventud, 1990,



Combalia, MVM.:"Otros Sevillanos Guapos", El Fais, 14 de mayo de
1998.
Ferndndez-Cid, M.: '"Voz Herida", Guis de Madrid. Diario 1é,

Madrid, 2% de Febrero, 1994,

: "Pepe Espalid de lo idndivadual & lo

colectivo", Artistas en Madrid. Afos 80, Madrid, Comunidad

Autdnoma, 1992.

Jarque, F.: "YEl arte de vivir el Sida", El Fais. Madrid, 16 de

Moviembre, 19%2.

Juncos, E.: "Contra la ignorancia vy el miedo", El Pais, Madrid,

16 de Mayo 1993,
Huici, F.: "Fara una concientia solidaria”, El Pais, Madrid, 14

de Febrero , 1994.

Llorca, F.: "Fepe Espalid”", Arena Intzrnacional. n8l, Madrid,

1289.

Lorente, M,: "FPepe Espalid”, ABC Cultaral, Madrid, 27 de Mavyo,

1994,

Famegue, G.: Catdlogo Expeosicidn Peps lEsmaIiﬂ, Galeria La
Maquina Espafiola, Sevilla, 1987.

Fanero, L. M.: "La fuerza del Sida", £l Europeo, n%43, Madrid,
Otofo, 1992.

Férez Villen, A.: "Pepe Espalid. La realidad v 21 deseo", Lapiz,
n2 %8, Madrid, Diciembre, 1993.

Fedriguez, J.L. y Jarque, F.: "Las cenizas del artista Fepe
Egpalid seran esparcidas en los jarales de Cdérdoba", El Fais,
Madrid, 4 de Noviembre, 1993,

Searle, A.: Catédlogo Exposicidn Promises Fromises, Serpentine

Gallery, Londres, 1989,
Sierra, R.: "Muere de Sida a los 37 afos Fepe Espalid"”, El Mundo,

Madrid, 1l de Febrerao 1994.

"El Pompidouw compra la obra de Fepe Espalil que censurd el
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Reima Sofia", El Mundo, Madrid, 12 de Febrero, 1994.

Vadel Lamarche, BR.: Catalogo Exposicidn Fepe Espaliu,

Maguina Espafiola, Sevilla, 1987,

VV.AA. 3

Catalogo Exposicion Dynamigues et

Interrogations,

Musée d Art Moderne de la Ville de Paris, 1987.

v

Galeria La

[rc,
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ESTRUJENRANE { GRUFD)

Surge en Junio de 1989, en Madrid, integrado por Fatricia BGadea,
Juan Ugalde y Dionisip Cafas. Es Qn gripe de accidn artistica
cuyos  trabsios se realizan en medios muy diversos: pintura,
intervenciones wrbanas, edicidn de revistas y libros. Asimismo

han organizado exposiciones colectivas en su propia galeria.

SELECCION DE EXFOSICIONES INDIVIDUALES
1988: ART ' 88, Feria de Basilea, Galeria Buades, Rasilea.
1989:Galeria BEuades, Madeid.
Galeria Xavier Fiol, Falma de Mallorca.
Galeria Arteunido, Barcelona.
INTERGRTE 89, Baleria Buades, Valencia.
1990:"Coleccitdn F0-91", Fundacidn La Caiza, Valencia.
ARCO " 90, aleria Buades, Madrid.
19721 :8tudio Cristofori, Bolonia.

1992:6aleria Magda Belleoti, Algeciras.

SELECCION DE EXFOSICIONES COLECTIVAS

198%: "Artoons”, Fundacidn EBonito (Jliva, Roma.

1990y "Made in  U5A", Sala Amadis, Instituto de la Juventud,
Madrid.
"Fatbhol v pornografia”, Galeria Xavier Fiol, Falma,

1292:"Plus Ultra. El Artista v la Ciudad”, Sevilla.

SELECCION DE ESCRITOS DEL PROFIO GRUFO
Los tigres se perfuman con dinamita, &d. Gramma, Madrid, 1992.

Revista Estrujenbank, n21 y 2, Madrid, Marzo, Septiembre, 199Z.

Estrujenbank. Finturas—-Fotografias 14-5-92/17-4—92, Ravista

Baleria Magda Eelleoti, n2 2, Mayo, 1992, Olgeciras.
Estrujienbank. Hojalateria Y pintura en general, Catalogo

s it S0

exposicion Galeria Xavier Fipl, Falma de Mallorca, con la



colaboracidn de la Galeria Buades, Madeid, 1990.
"Dossier Estruienbank”, La féabrica del Sur, nR2, Granada,

Junio, 1990,

SELECCION DE BIRLIOGRAFIA

Bonet, Jduan Manuel: "Juan Ugalde 5.A.",ABC, Madrid, 4 de Enern,
1990,

De Castro, Maria: “Estrujenbank”, El Fais, Madrid, 31 de Mar:zo,
1990,

Dubcovsky: "Imagenes tdpicas y tipicas parea un arte normal”, Guia
del Ocio, Falma, 23 de Marzo, 1990.

Fernandez, Horacio: Estrujenbank, Catilogo exposicidon Fundacid
Caixa de Fensions, VYalencia, 1991,

Huici, Fernando: "Fintura en general”, El Pais, Madrid, & de

Enera, 19970.

H.

Lloreca, Fablo: '"La Espafa Car

« Diarico lé&, Madrid, 12 de Enero,
1990,
Villaespesa, Mar:Flus Ultra., El Artista en la Ciuvdad. Sevilla,
1992,
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FRATRICIA& GADEA

Mace en 1960, en Madrid.

En 1979 inicid los estudios de Bellas Artes en Madrid, Reside

durante alguan tiempo ert El Escorial. En 1984 obtiene una Beca del

Comite QConjunto Hispano—Norteamericano para ampliar su formacion
Nueva York. Fue protagonista, Jjunto con Dimas, Fernandez Arias,

Maldonade v Ugalde, de la creaclidn en un pssaje subterraneo hacia

2l Retiro madrilefo de una supuesta galeria 1lamada "Mary Boom',

1988, En 1989 crea el grupo "Estrujenbank” junto a Juan Ugalde vy

Dionisio Cafas. En 1992 recibe la Beca de Creacidn Artistica de

Banesto.

SELECCION DE EXFOSICIONES INDIVIDUALES

1979:Galeria Fanfarria, San Lorenzo de E. Escoarial, Madrid.

19R%16Galeria Grupo Quince, Madrid.

1984 "Fropuestas para una nueva bandera”, Galeria Montenegrao,
Madrid.

1985:1%ala de Exposiciones de la Diputacion Frovincial de Malaga.

19841 Galeria La Cupula, Madrid.

1988:sGaleria Moriarty, Madrid.

1989 :Facchetti Gallery, Nueva York.

1990:Galeria Masha Frieto, Madrid.

1992:Galeria Masha Frieto, Madrid.

1995:5aleria Masha Prieto, Madrid.

SELECCION DE EXFOSICIONES COLECTIVAS
19791 "Camida Homenaje ofrecida a Napoleon", Escuela de Bellas
Artes de San Fernando, Madrid.

1981:"0cho  criticos, ocho pintores", Fundacion Valdecilla,

Madrid.

34

en



"20 artistas en el Mercado Pablicze", 8San Lorenzo de El
Escorial, Madrid.
"Trajes para wna fiesta”, Galeria UOvidio, Madrid.
1?982:Bienal de dibujos Nuremberg {(Alemania).
"Pavos'", Atenso de Milaga.
“Tres artistas en £l Mercado FubliceY, El Escorial, Madrid.
1284: "Funto”, Estacidn de la Delicias, madeid,.
XVI Festival Internacional de Fintura de Bagnes sur Mer.
"l.as Ciudades", Galeria Moriarty, Madrid.
198%:V EHienal de Oviedo, Oviedo.
Hienal de Fontevedra, Fontevedra.
"Otros abanicos'", Banco Exterior, Madrid.
"I Muestra de Arte Joven", Circulo de Bellas Artes, Madrid.
{Itinerante).
Vo Salon de los 16, Museo Espafiol de Arte Contemporaneo,
Madrid.
Junta Municipal de Arganzuela, Madrid.
"CohHmete el Cometa”, Galeria Ovidio, Madrid.
"Madrid, Fuente Adéraeo", Caja de Ahorros de Madrid,
Barcelaona.
1287:"La generacidn de lags BO", Museo San Telmo, San Sebastian.
1988: "Comic Iconoclasm", ICA, Londres, itinerante: Circulno de
Bellas Artes, Madrid.
"Fintura espafola. La genracidn de los 80", Itinerante.
19893 "Artoons", Fundacion Eenito DOliva, Roma.
“{ a generaciédn de los BO: Fintura", Una seleccion del Museo
de Ballas Artes de Alava, itinerants Caracas y México.
1991 :"Coleccidn Pablica. Seleccidn de ingresos 1985-1990", Sala
Amarica, Museo de Bellas fArtes de Alava, Vitoria.
"El suefc del coleccionismo”, Galeria Fernando Duran,

Madrid.
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1992:"VYIITI Fremio de Pintura L'0Oreal", Casa de Veldzgquez, Madrid.
1995:"IX Fremio de Fintura L '0Oreal”, Casa de Veldzguez, Madrid.
1994:"Exposicidn Becas Banesto", Circulo de Hellas Arites, Madrid.
"Irreal surreal en San Lorenzo de £l Escorial’. Cochesras del
Rey, San Lorenzo de El Escorial, Madrid.
192952 "X Premio de FPintura L Greal”, Centro Cultural Conde Duque,
Madrid.
"Territoriogs Indefinidos", Museo de Arte Contemporaneo,

Elche.

MUSEOS ¥ COLECCIONES

Chase Manbattan Bank, Nueva York y Madriid.
Grupo 16

Instituto de la Juventud.

Musen de Hellas Artes de Alava, Vitoria,
Fundacion Banco BExterior, Madrid.

Museo de 1a Rimia, Logrofo.

Fundacion la Caixa, Parcelona.

Museo MNMacional Centro de Arte Reimna Sofin, Madrid.

ESCRITOS DEL PROFIO ARTISTA
"Arte a la plancha", El Fais, 1993.

"l.a pintura como campo de minas", Fortraits, Landscapes and other

things, Madrid, Estrujenbank, 1983,

SELECCION DE BIBLIOGRAFIA
Huici, F. vy Fernandez-Cid, ™M.: Catdlogo Exposicidon Patricia
Gadea, Galeria La Capula, Madrid, 1786.

Llorca, F.:"Dos miradas diferentes", La Guia del Diario 1é6,

S, i i i T

Madrid, 21 de Diciembre, 1990.
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Faneque, G.: "Entrevista con Fatricia Gadea", Figura ng4,
Sevilla, 1984.

VY. AR.: Catdlogo exposicidon Gomic leonoclasm, ICA, Londres, 1987

{itinerante Circulo de Bellas Artes, Madrid).
VV.aAL:  Catalogo exposicion Territorios Indefinidos, Museo de

Arte Contemparaneo, Elche, 1993,
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EVA LOOTZ

Nace &n 1940, en Viena, Austria.

Estudia fTilosofia pura, musicologia y ciencias del teatro en la
Facultad de Filosofia vy en la Escuela de Cinematografia v
Televigian de WViena v se forma artisticamente con Heinz
Leinfellner. Estd afincada en Madrid desde 1%6935.

dJunto a su compatriota Adolfo Schitsser, el pintor y arguitecto
Juan Navarro Baldeweg vy el fildsofo Faricio FPBulnes crean la
revista experimental Humo (de la que tan solo se publicd un
ndmero), vy realizan varias actividades en torno a la madrilefa
Galeria Buades.

Sus obras, generalmente instalaciones, investigan sobre los
materiales de la naturaleza (mercurio, arena, carbdn, madera)
Jjugando con los conceptos de memoria vy tiempo.

En 1992 ejercid ls docencia en la Facultad de Bellas Artes de
Cuenca.

En 1994 se le concede &1 Fremio Nacional de Artes FPlasticas.

SEILECCION DE EXFOSICIONES INDIVIDUALES
197Z:6aleria Ovidio, Madrid.
1975:6aleria Jasa, Munich.
19765Galeria Buades, Madrid.
1977:Galeria G, Barcelona.

"Paratina”, Finca Tewas, La Navata, Madrid.
1979:Baleria Buades, Madrid.

Galeria Juana de Aizpuru, Sevilla.
1981l:Galeria Lund, Suecia.
198%:"Metal”, Fundacion Valdecilla, Madrid.
1984:"FPiezas”, Galeria Buades, Madrid.

"Barro dijo ella", Baleria Montenegro, Madrid.
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1985:Colegio de Arguitectos, MAlaga.
19dé&:"Arenes” , Espai 10, Fundacidn Josn Mird, Barcelonas,
Museo de Arte Contemporaneo, Sevilla.
Galeria Linea, Madrid.
1967:"Nit, deien", Sala Exposiciones de la Caiva de Fensions,
EBarcelona.
1988:6aleria Juana de Aizpuru, Madrid.
Sala Micanor Pifrole, Gijdén.
198%:%9ala Farpalld, Valencia.
19790:Galeria Linea, Madrid.
Galeria Barbara Farber., Amsterdam.
1991sTinglado 2, Tarragona.
1992 Galeria Manuel Ojeda, Las Falmas de Gran Canaria.
Galeria luis Adelantadg, Valencia.
GCaleria Magdé Belloti, Algeciras.
Diputacisn de Cuenca, Cusenca.
Galeria Juana de Ailizpurw, Madrid.
199%sEspacio Cajiaburgos, Burgos.
19794:Galeria Ginkgo, Madrid.
Galeria Maior, Follenca, Mallorca.
Galeria Juana de Aizpuru, Sevilla.

1995:1Galeria Del FPasaie, Valladolid.

SELECCION DE EXFOSICIONES COLECTIVAS

1975:"10 Abstractos", Galeria Buades, Madrid.

1980 "Madrid DF", Museo Municipal, Madrid.

198737 : "Guaderns de wviatge", Espai 10, Fundacidn Joan Mir4,
Barcelona.
"Spanks Egen-Art”, Buecia vy Noruega.

1984:"En tres dimensiones”, Fundacidn Caixa de Fensions, Madrid.

"Madrid, Madrid, Madrid", Centro Cultural de la Villa de
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1985

1987

1988:

1990y

1991

1992,

1993

1994+

Madrid.

Balon de leos 1é&, Mussen Esparol de Arte Contemporaneo,
Madrid.
"Una aobra para una espacio”, Canal de Isabel II, Madrid.

"Naturaleras espafiolas”, Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.
"Conceptos, UObjetos, Energia’" IFEMA, Madrid.

"Salvn de los 16", Museo Espafiol de Arte Contemporanec,
Madrid.

"Escultura espafiola actual”, Falacio de SBastago, Zaragoza.
"Madrid, Espacio de interferencias", Circulec de Bellas
Artes, Madrid.

27 artistas Madrid afos 70", Comunidad de Madrid.
"Coleccidn pldblica, seleccidn de ingresos 1980-19920", SHala
Amarica, Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

"Fasajes", Fabelldn de Espafa, Expo 2?2, Sevilla.

"Los paisajes del textn", Falacio Revilagigedo, Gijdn.

"In Mitro. De las mitologias de la fertilidad a2 los limites
de la ciencia", Fundacidn Joan Mird, Barcelona.

"leowm 80 en la Fundacidn la Caixa", Flaza de Armas, Sevilla.
"Arte en Espafia’, Museo Rufino Tamayo, México D.F.3 Museo de
fArte Moderno, EBogeotd; Museo de A-te Contemporaneo Sofia
Imber, Caratas.

"Arte en Espafia 1920-19920", Palacio de la Virreina., Espai-2,
Harecelona.

10 pintores/10 escultores en los ochenta", Fabel 14n
Mudejar, Sevilla; Estacion Maritima, La Corufa.

"Espacios publicos, suefos privados”’, Sala de Exposiciones
de la Comunidad de Madrid.

"Finnegan's wake", Sala Cruce, Madrid.

"Bienal Martinez Garvicabeitia", Sala de la Universidad de
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Valencia,

"Cuadro a Quadro", Circulo de Bellas Artes, Madeid.

"Feauero Teatro de Derivas", Galeria Ediciones Gingko,

Madrid.

"La Falabra Pintada", Museo FProvincial de Jaén.
1995:"Coleccidn Arte Contemporaneoc 1985-1993. Cinco Escul tores',

fFalacio de los Condes de Gabia, Granada.

"Malpais", Galeria Linea, Lanzarote.

COLECCIONES Y MUSEOS

Museon Nacipmnal Centro de Arte Reina Sopfia, Madrid.
Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.
Fundacidn Caixea de Fensions, Barcelona.

Museo de Arte Contemporianeo, Barcelona.

Museo de Arite Abstracto Espafol, Cuenca.

Museo Municipal., Madrid.

Banco Exterior de Espafia, Madeid.

Coleccidn Banco de Espafia, Madrid.

Coleccidn Diputacidon de Murcia.

Coleccidn The Chase Manhattan Bank, Nueva York.
Coleccidn Caja de Ahorros de Burgos, Burjos.
Coleccitn Caja de Ahorros de Asturias, Oviedo.
Coleccidn Instituto de Crédito Oficial, ™Madrid.
Fundacion Coca-Lola Esparfa, Madrid.

Coleccidn Amigos del Museo de Arte Contemporaneo, Barcelona.

SELIECCION DE ESCRITOS DEL. ARTISTA

"La Espina del lLedn", en Creacidtn, n@iZ*, Madrid, 1995.



SELECCION DE BIBLIOGRAFIA

Bonet, J. M.: QLatalogo Exposicion Lien Fuentes, Eva Lootz,

Diputacidn de Cuenca, Cusnca, 1992.

~"Eva lootz, arenas fluyendo", ABC Cultursl. Madeid, 13 de
Noviembre, 199Z.

Bulnes, PF.:"Eva Loptz", Catdlogo Exposicidn Maderid DE, Museo

Municipal, Madrid 1980,

Castro, M. A.: "n paisaje centrifugo", l FPais, Madrid, 27 de

Julio , 1991.

Lastro Florez, F.: "Eva Lootz vy el devenivr — corporal, Diario
14, Madrid, 320 de Mayo, 1994.

Fernandez, H.: Catdlogo exposicidn Eva Lootz, Valencia Sala
Farpalld, 1989.

Frangois, O., Fsrnandez, H., vy Lootsz, E.i Catdlogo del museo de
Arte Contemporanso de Sevilla, 19846,

Jarauta, F.: "Nudos, barcas: ellas", Catalogo Exposicion Eva
Lootz, Galeria Luis Adelantado, Valencia, 1992.

dimenez, C.: "El Mercurio, la montafa, la huella", Lapiz, ne71,
Madrid, 19%0.

Jiménez, F.: "Peguefio teatro de Eva Lootz", ABC Cultural, Madrid,
2 de Junio, 1994.

Olivares, J.: "Entrevista con Eva Lootz", Catdlogo Exposicidon Una

Qbra ara un Espacio, Exposicion del Canal de Isabel 11,

Madrid, 1987.

Moure, G.: Catdloge Exposicion En tres dimensiones, Fundaciﬂﬁ
Caixva de Fensions, Madrid, 1984,

Moure, G. vy Lewison, J.: Catalogo Exposicion Spansk Egen—Art,
1984 .

Férez, D.: "Eva Lootz", Lapiz, n2%0, Madrid, MNoviembre,
Diciembre, 1992.

Rivas, F.3 "LLos nudos de la noche", [Catdlogo Exposicion i
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Deien, Fundacidn Caiva de Fensiones, Barcelona, 1987,
Saénr de Gorbea, X.! Catalogo Exposicidn Eva Lootz, Espacio

Cajaburgos, Burgos, 1993,

Vela, HM.: "Una medida de agua", Catalogo Exposicican Eva Lootz,

Tinglado 2, Tarragona, 1991.

VW.AA.: Catdlogo Exposicion La Falabra Fintada, Museo Frovincial

de Jaen, 1994.

W.AAR.: Catdlogo Exposicidn La Escultura Espafiola Actual, Falacio

de Sastago, Zaragoza, 1988.

VV.AAR.: Caté&logo ¥posicion Madrid. Espacio de interferencia,

Madrid, Circulo de Bellas Artes, 19%0.
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ROGELIO LLOFEZ CUENCA

Nace en 1959, en Nerja, Malaga.

En 1983 estudia en lozs Talleres de Artz Actual del Circulo de
Bellas Artes de Madrid., En 1986 realiza el védeo Fopesie pour le
givre, en el Centro de Estudios de la Generacidn del 27, en
Mélaga, vy ha participado en actividades musicales, con el grupo
"Fefia Wagnetiana” y con "UMF". Ha expuesto en numérosas ocasiones
con Agustin Farejio School, formando grups.

En 1993 es seleccionado para participa~ en la muestra "“Jovenes
artistas europeos”, patrocinada por BF 0il Europa.

En 1994 s le concede el Fremio Andalucia a las Artes Flasticas.

SELECCION DE EXPUSICIONES INDIVIDUALES
1988 : "Froletarian Fortrait", Baleria Juana de Aizpuru, Sevilia,
"Ouartier Tatlin", Galeria Juana de Alizpuru, Madrid.
1989 "RBahle Gum", Baleria Fedro Pizarvro, Malaga.
"Mouse and Tatlin'”, Baleria Temple, Valencia.
19290 : "Real Zone", Marta Cervera Gallery, Nusva York.
"Fowertry", Graeme Murray Gallery, Edimburgo.
1991:aleria Juana de Aizpuruy, Madrid.
1992 :Galeria Temple, Valencia.
Galeria Juana de Aizpuru, Sevilla.
199%:6aleria Antonioc de Barnola, Barcelona.
tnicaja, Malaga.
1994 :6aleria Juana de Aizpuru, Madrid.
Gax la Galeria, Zaragoza.
"Words. Words,., Words", Estacidn Municipal de Autobuses de

Malaga v Estacidn de Santa Justa, Sevilla.
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SELECCION DE EXFOSCIONES COLECTIVAS

Ademds de las realizadas como miembro de Agustin Farejo  School

entre 1982 v 1987, ha participado en

1985:1 Muestra de Foessia Experimental, Centro Cultural Conde
Dugque, Madrid.

19871211 Muestra de Foesia Experimental, Biblioteca Nacional
Madrid.

1288: "E1 Retratp", Galeria Juana de Aizpuru, Sevilia.
"Andalucia, Arte de una década', Museo de Arte
Contemporanec, Sevillé y Hospital Real de Granada.

1989:"Arte Contexto', Canal de Isabelll, Madrid.
"Antes vy después del entusiasmo, 1972-19932", Euhﬁtwﬁai,
Amsterdam.

199¢0: "X Saldn de los 16", Museo Espafol de dArte Contemporaneo,
Madrid.

1991 : "Nuevas corrientes: arte reciente en Esparfa", Riffe Gallery,
Nueva York.

1992: "Lo gue puede un sastre. Antonio Mird v 14 artistas", Museo
de Arte Contemporianen, Sevilla.
"Fasajljes. Actualidad del arte espafiol"” Pabelldn de Espafa,
Expo' 92, Sevilla.
"El compromiso del Arte’, Sala Amadis, Instituto de la
Juventud, Madrid.
"Los B0 en la Coleccidn La Caixa', Sala de la Flaza de
Armas, Sevilla.
"L vs Faisajes del texto", Falacio de Revillagigedo, Gijdn.
"Fondos de la Coleccidn Arte Contemporanen”, Museo Rufino
Tamayon, Saleria Cade Cane, Sevilla.

199Z%:"4 Artistas espaficles" Homenaje a Juana de Aizpuru, Madrid,
"XI1II Mostra LUnidn Fenosa', Junta del Fuerto de La Corufia.

"IV Bienal de Fintura Ciudad de Pamplona”", Sala Armas.



1994:"Bienal Martiner Buerricabsitia”, Sala de la Universidad de
Valencia.
"Espacios Fublicos. Suefios Frivados", Sala de la Flaza de
Espaina.
"Geptimo Fremio Constitucion de Pintura”, Comunidad Autdnoma
de Extremadura, Meérida.

"l a Falabra Fintada", Museo Frovincial de Jaén.

COLECCIONES ¥ MUSEQS

Museo de Arte Contemporanen, Sevilla.

Instituto Valenciano de é&rte Moderno, Valencia.
Musem.de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

Musen San Telmo, San Sebastian.

Coleccidn La Caixa, Barcelona.

Coleccidn Fundacidn Coca-Cola Espafa, Madeid.
Caja de Ahorros de Asturias, Oviedo.

Coleccidn de la Biblioteca Macional, Mad-id.
Coleccidn de la Diputacion de La Rioja. l.ogrofo.

Musen Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

ESCRITOS DEL ARTISETA

Brivton Hill, M&laga, Newman Foesia, 198a4.

Home Swept Hole., Unicaja, Malaga, 1993.

SELECCION DE BIBLIOGRAFIA
Bornet, J.M.z "Pinturas para  aeropuertos vy pinturas para
almonedas", Diario l&, Madrid, Octubre de 1988.

Camacho, J.M.: “"Lopez Cuenca", ABC Cultural, Madrid, 14 de

octubre de 1994,

Castro Flores, Fos "Lo novedoso es exponer un lugar"
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{(Entrevista). Diarig 1&, Madrid, 14 de enero de 1994,

Combalia, V.:"La orgia mass—mediatica”, El FPais, Madrid 1% de
marzo de 1995,

Danvila, J.R.: "Rogeliop L.édper Cuenca. Jn cdéddigo de sefales", E1
Funto, ccitubre de 198H.

Fermadez Cid, M.: "Rogelio Lopez Cuenca. Un lenguaje renovade',
RDiario l1lé&, abril de 1990.

Huici, F.: ‘"Foética wvisual. FRogelio .dpez Cuenca”, El Fais,

Madrid, octubre de 1%88.

"Faraisos estupefacientes”, El Fais, Madrid, I1 de enero de
1994,
Jimenez, F.: "Rogelio Lopez Cuenca: pezdazos de paraiso', ARG

Cultural, Madrid, 21 de Enera de 1974.

Fujal Gesali, E.: "La tela del juicin: Las artes de Rogelio Ldopesz
Cuenca", Beviste de Occidente, n8 129, Madrid, 199Z2.
Catalogo exposicidn Rogelio Lopes Cuenca, Bala de

Exposiciones Unicaja, 19975, Malaga.

VYL.0AL:  Catélogo exposicidn La Falabra #intada, Museo Frovincial

de Jaén, 1994.



BEGOEA MONTALBAN
Mace en 195%%., en Bilbao.
Realiza estudios de enfermeria y psigutatria. Su formacidn  en

gscultura e imagen tuvo lugar en la Esco.a Massana.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1991:"La tragedia del con-sentido®, Centre d' Art Alexandre
Cirici., 1 Hospitalet de Llobregat, Barcelona.

1992 :"Quatre propostes (Accidn al catrrer)”", L.loret de Mar,
Gerona.
"Formag de desafio” VII cicle d Art contemporani a Gracia,
"Extensions'", Cetre Civic L 'Artesa, Barcelona.

19952 "Fre—texto al ‘ser’ le cansaba”, Intervencions als Estudis
Universitaris de Vic, Vic, Barcelona.

1994: "' Suietos’ a 1o inefable", Galeria Antonio de Harnola,
Barcelona.
"Sujetos", Caz L& Galeria, Zaragoza.
"Guanvadores ex-—aequao del XVI Sald d'Arts Plastiques", Museo
Salvador Vilaseca, Feus, Tarragona.

1995 " Transito-vigilia®, proyecto de arte joven en el Aerapuerto

de Barcelona.

SELECCION DE EXFOSICIONES COLECTIVAS

1994:"Los Univérsmﬁ Lacidos", El Pavelldn, Arco’'?4, Madrid.
"Distancia Cero. ARos 90", Centro Arte Santa Ménica,
Barcelona.
"Froyecto Calidoscopio", The Tyrone Guthrie Centre,
aBnnaghmakerrig, Irlanda.
Galeria Xavier Fiol, Falma de Mallorca.

V Bienal de Escultura, Murcia.
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1995 :1Galeria Antonio de Barnola, Barcelona.
£l Fabelldédn, Catalufa.
Galeria Caz, Zarago:=ma,
Arco’ 95, Madrid.
"Territorios Indefinidos", Foseo de Arte Conteamporaneo,

Elche.

SELECCION DRE BIBLIOGRAFIA
Murria, A.: “"Construir la identidad”, Lagiz, Madrid, n€l14, p.54-
97, 1995,

W.oAaR.: Catalogo exposicidon Territorios Indefinidos, Museo de

Arte Contemporaneo, Elche, 1995,



JUuAM LUIS MORAZA

Nace en 1940, en Vitoria.

Estudia en la Facultad de Bellas Artes de EFilbao, donde en la

actualidad ejerce como profesor. De 1979 a 19846 funda el

colectivo, CVA con la excultora Marisa Fermdandez. En 1990 obtiene
la PBeca de Banesto. El afo 1991 coordina y participa en el

Seminario sobre la experiencia moderna tituwlado: "Cualguiera.

Todos. Nimguno", organizado por Arteleku. En 1992 obtiene la beca

de la Academia Espanola de Bellas Artes 2n Roma.

En 1994 es seleccionado para participar 2n la BRienal de Sao Faulo

Jurnto a Joan Brossa y Ana Fradea.

SELECCION DE EXFOSICIONES INDIVIDUALES
1982 rAula de Cultura CAM, Bilbao.
"F.V. Instalacion”, Sala de Cultura CAM, Famplona.
Conferencia~accidn, Casa de Cultura de Vitoria.
19835 "Cicatriu a 1la Matrida", Metronom, Barcelona.
1986:Casa de la Lultura de Basauri, Eilbao.
1988:Galeria Oliva Mara, Madrid.
1990:18aleria Rita Barcia, Valencia.
Galeria Berini, Barcelana.
199ZZ:16aleria Elba Benitex, Madrid.

19924 "0Ornamento y ley", Sala Amarica, Vitoria.

SELECCION DE EXFOSICIONES COLECTIVAS

1979 :"Bizkaiko Pintura Gaur®, itinerante por Vizcava.

1980: "Minimalismo y Nueva Figuracidn"”, Bilbao, Vitoria.

1981 :"Giltzapean Gauwde Daude', San Sebastiam, Bilbao, Vitoria.
19g2:"La Caja en el Arte", Galeria Windsoar, Bilbao.

"CVA", Aula de Cultura del CAM, Bilbao.



"PY-Instalaciones”, Sala de Cultura del CAM, Pamplona.
1987%: "Geome tricos vascos", itimerante por &l Fais Vasco.
"Bilbao 2300", Aula de Cultura, CAM, Bilbaon.
Gure Artea, Vitoria.
"Emakumeonk Gaur II", Aula de Cultura CAM, Bilbao.
1984: "Escultura Vizcaina Actual’, Galeria Windsor, Bilbao.
"La Escultura", Aula de Cultura CAM, Bilbao.
1985:"Mitos v delitos", Metrdnom, Barcelona.
19846:"CVA", Casa de la Lultura, Basauri, Bilbaco.
"El suelo como soporite", Metdnom, Barcelona.
"Nervion", Aula de Cultura CAM, Bilbao.
"Desde la Escultura”, Galeria Angel Romero, Madrid.
"Arte Vizcaino”", La Galeria, Bilbao.
19287 :"Esculturas,. Maria Luisa Fernandez, PFello Irazu, Juan Luis
Moraza”, Sala Amadis, Madrid.
Musstra de Arte Joven, Circulo de Bellas Artes, Madrid.
1968« "Eacultura espafiola actual', Falacio de Sastago, Zaragora.
Muestra de ﬁr£e Joven, Falacio de Sastago, Zaragoza.
1989:"Generacidn de los 80. Escultura', Fondos del Museo de
Bellas Artes de Alava. Itinerante: Santander, Zamora,
Logronio,
1990:8x10n de la Critica, Valencia.
"Generacidn de los 80. Escultura', Fondos del Museo de
Bellas Artes de Alava. Itinerante: Granada, Santiago de
Compostela, Salamanca.
1991:"El suelo Imperativo", Circulo de EBellas Artes, Madrid,
"Coleccidn publica. Seleccidn de ingresos 1985-1990", 8Sala
Amarica, Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.
1992:"FPasajes,. Actualidad de Arte Espafinl”, Fabelldn de Esparnia,
Expa 92, Sevilla.

"Rim talk. Hablar del limite”, Galeria Trayecto, Vitoria.



1993 : "Becarios de Roma”, KReal Academia de Bellas Artes de San
Fernandao, Madrid.
"Moraza-Illana", Galeria Travecto, Yitoria.
"Iluminciones profanas. La tarea del arte", Arteleku, an
Yebastidn; Galeria Elba Benitez, Madrid.

"Desde Decidente. 70 Afos de Revista de Uccidente”

MUSEOS ¥ COLECCIONES

Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

Museo MNacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.
Museo de Esculturas de la Caixe de Barcelona.
Museo Frovincial de Alava.

Mussa Nacional de Managua.

Instituto de la Juventud, Madrid.

Fundacidn Coca-Cola Espafa, Madrid.

SELECCION DE ESCRITOS DEL ARTISTA

Mitosis, 1986.

"Un modelo de hombre para cada hombre en gada agui", Cyan,
Madrid, n28, 1788.

"La pasidn de Nuestra Sefiora Realidad", Arena n83%, Madrid, 1989.

Seis Sexos de la Diferencia. Estructura y Limites, EBealidad vy

Pemonismo, San Sebastian, Arteleku 1990,
"Almaceén (Flacer)", escritp de la publicacidn pertensciente al

seminario Cualguiera, JTodos, Ningune, Vol. I, Arteleku, San

Sebastian, Septiembre, 1991.
"lLa empresa y su doble. A propdsito de McoCollum", Zehar, 1992.

Ma non €) Donna, Imagenes de Crzacidn, Frocreacion Y

Anticoncepcion. Frovectos de Restauracid Textual, Mad+id,

Ll
'

Galeria Elba Benitez, 1993.

&
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SELECCION DE BRIBLIOGRAFIA
Castro, F.: Catalogo exposicion Ornamgato v Ley., Vitoria, Bala

Amarica, Diputacidn Foral de Alava, 1994.

Corteés, J.M.G.s Entrevista La creacion artistira Como
cuestionamiento., Valencia, Instituto Valenciano de la

Juventud, 1990.

Fernandez Cid, M. v Bueralt, R.: Catdlogo Coleccidon de Arte

Contemporanen de la Fundacion Coca--ola, Fundacidn Coca-Cola

Espafa, Madrid, 1995.

Huici, F.: Cat&alogo Exposicidn Esculturas., M. Luisa Fernande=,

Fello Irazu, Juan Morsza, Sala Amadis, Madrid, 1987.

" "t El Fais, Madrid, 12 de Octubre de 1988.

Logrorno, M.: "Desde la escultura”, Diario 14, Madrid, Abril,
19846,
Fower, K. "J. L. Moraza: wuna pogtica del claroscure’”, Catadlogo

Exposicion Juan Luils Morara, Galeria Oliva Mara, Madrid,

1988.
Fowar, k. y Moraza, J.L.: "Notas sin cuerpo sobre el cuerpo, para

un  epistoriario"”, Catalogo Exposicion Juan Luis Morarza,

Arima, Galetria EBerini, Barcelona, 1790.
San Martin, F.J.: "Juan Luis Moraza",lLapiz, Marzo—-Abril, 1993.
VW.AA.: Catdlogo Exposicidn Bim Talk. Hablar del Limite, Galeria
Trayecto, Vitoria, 1992.

VW.AA.: Catdlogo Exposicidn XXII Bienal de Sao fFaulo, Madeid,

Ministerio se Asuntos Exteriores, 1794.

VR

oo



ANTONI MUNTADRAS

Nace en 19443, en Barcelona.

Al iniciar su trayectoria artistica, combina la pintura con los

estudios de Ingenieria Industrial en Barcelona y en Tarrasa. Fue

discipulo de Frats v Madiolas. En 1964 es cofundador del grupo

"Machines". A partir de 1971 cesa de pintar vy adopta nuevos

soportes (auwdiovisuwales vy multimedia), interesandose por  las

ciencias sociales. En 1977 investiga en el Center for Advanced
Visual Studies del Massachusetts Institute of Technolegy, donde

imparte cursos de “New Media/New Culture". Ha dirigido el

saeminario "Frovects on Media" en el Massachusetts College of Art

en 1980 vy ha impartido numeropsos cursos en las Universidades vy

Escuelas de Arte de Europa v Estados Unidos. Ha obtenido becas de

la Fundacidn Juan March =n 1978, de la Fundacidn Massachusetts

Artist de Hoston y del Ministerio de Culturas Espadfol en 1979, del

Council for the Arts del Estado de NMusva York en 1983, y el Fremio
Guggenheim en 1984, En 1988 colabora con el Circulo de EBellas

Artes de Madrid impartiendo uno de los Tallevres de Arte Actual.

En 1994 imparte un taller sobre YIntervenciones wrbanas" en

Arteleku de San Sebastian.

SELECCION DE EXFPUOSICIONES INDIVIDUALES
19271:Galeria Vandrés, Madrid.
1973%rBaleria René Metras, Harcelona.
1974:Galeria Vandrés, Madrid.
"The Video Distribution Ine.", Btefanotti Gallery, Nueva

York.
1976 International Cultureel Centrum, Amberes.

Galeria Cineto, Barcelona.
The Kitchen, Nueva York.

1977:anthology Film Archives, Nueva York,

54



Everson Museum of Art, Siracusa, Nuazsva York,

Sala Tres, Sabadell.

19278:Museum of Modern Art, Nueva York (Froyecto Video XVIII).

Anthology Film Archives, Nueva York.
1979 :Vancouver Art Gallery, Vancouver.
1980: The Kitchen, Nueva York,

Baleria Vandrés, Madrid.

And/0r, Seattle.

1982sAddison Gallery of American Art, Fhillips Academy,

Massachusetis.

Washington Frojects for the Arts, Washington.
19832 :8ygma, Burdeos.

Galerije Contemporary Art, Zagreb.

Sala Farpallo, Valencia.

1984:Anthology Film Archives, Nueva Yorlk.

Andover ,

1985:2L08 Angeles Institukte of Contemporary Art, Los Angeles.

San Francisco Video Gallery, San Francisco.
Galeria Fernando Vijiande, Madrid.
Galeria Estampa, Madrid.

1987 :Musdée d Art Moderns, Villenueve d’ Asgu.
Galerie Gabrielle Maubrie, Faris.
Falario de la Madraza, Granada.
Exit Art, Nueva York.
Massachusetts College of Art, Boston.
Galeria Luisa Strina, Bao Faulo.

1988:The Fower Flant, Toronto.
"Hibridos", Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.
La Criee, Rennes.
Galeria Marga Faz, Madrid.
Galerie des Beaux Arts, Bruselas.

"Pasajes" Falau de la Virreina, Barcelona.
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12g%2: "Standard/Especific", Galeria Benet Costa, Barcelona
Galeria Marga Faz, Madrid.
Galerie Gabrielle Maubrie, Faris.
Tomoko Liguori Galeri, Nueva York.
Galeria Benst Costa, Barcelona.
1990:Charles H. Scott Gallery, Vancouver.
Galeria kKent, Mueva York.
Israel Mussum, Jerusalem.
19721:Image Forum, Tokio.
Brigitte March Gallery, Stuttgart.
Baleria de Lége Ruimte, Brujias.
Indianapolis Museum of Art, Indianapolis.
Santa Barbara Museum of Art, Santa RBarbara.
Galerie Gabriells Maubrie. Faris.
1992:"5tadium  VIII®, Instituteo Valenciano de Arte Moderno,
Valencia.
Fundacidn Serralves, Opoarto.
Centrea del Carmen, Instituto Valenciano de Arte Moderno,
Valencia.
"Worte: FPressjionfernz Raum'", Orangerie de PMunich,.
"The Board Room", Mational Gallery, Ottawa.
1994 "Betwesn the frames: the Forum®, Capc Musege d Art

Contemporain, Burdeos.

SELECCION DE FROYECTOS ESFECIALES

1971 /75 :Experiencias sensoriales.

197353/75sMiembro de Grup de Treball, Barcelona.

1274 :"Confrontations”, Automation House, Nueva York,
"Cadagués canal local", Galeria Cadagqués, Cadaqueés.

1975776 "Frovecto & través de Latinoamérica.



1976:"The Last Ten Minutes (Farte I)". The Kitchen, Nueva Yorhk.
"N/SAE/WST, Bignale Internazionale d arte, Venecia.
"Barcelona distrito uno", Galer:.a Ciento, Barcelona.

1977:"The Last Ten Minutes {(parte 11)", Documenta &, Kassel.

1978: "Yesterday; Today s Tomorrow', F.8.1, Nueva York.
"On Subjectivity”, Hayden Gallery, MIT, Cambridge.

1979:"Between the Lines", Boston Film/V.deo Foundation, Boston.
"Dos Colors", Espai BE-125, Univers:.dad Autonoma, Barcelona.
"Pacific Rim”, Trasmisidn en slow scan, Cambridge Link group
project.{ Con Bill Barlett).

1980 "Pamplona Grazalema", BGuggengeim Museum, Nueva York.{Con
Gineés Serran—Fagan}. Exposicidn itirnerante "New Images from
Spain".

1281:"La Telvisidn", XVI Bienal de Saoc Fablo.

"Media Eyes",instalacidmn en valla publicitaria en Cambridge.
"Wet and Dry", FPrinted Matter, Nuevia York.

"Rambla 24 horas (parte 1)",XXII1 Semana Internacional de
Cine de Barcelons.

"Ficture Fhone Transmission'”, Boston Link Group Frojiect,
UCLA-MIT, Cambridge, USA.

1282 "Brastic Carpet", Addison Ballery of Contemporary Art,
Fhillips Academy, Andover.

"Media Sites/Media Monuments W.F.A. ', Washington DC.

19851 "haute Culture (partel)", Musée Fab~g—-Flygone, Montpellier.
"alta Qultura (partel)", Museo de Bellas Artes—Nuevo Centro,
Valencisa.

1984:"haute Culture (parteli)"”, Santa Monica Flace at Robinsonils,
Los Angeles.

"haute Culture {(Farte II)", Atlanta College of Art, Atlanta.
"Credits", Los Angeles Contemporary Exhibition, Los Angeles,

"This is not an Advertisement", Messages to the public,

5



Spectacolor Times Square, Nusva York,
"Exposicidn”, Galeria Vijande, Madrid.
"Marco/Crade/Frame”, Galeria Estampsa,

"Deux paysages, DANAE", Foully.

1987 :"Generic TV", Musée d’Art Moderne Villeneuwve d’ Asg,
"Genperic still life", Galerie Gabrizlle Maubrie,

"Derriére les mots" Raffinerie de Flan K,

"Behind the Image”", The EBanff Center,

"Hars", Revista Telos, Madrid.

"The Board Room”, Massachusetts College of Art, Boston

"Cuarto do fundo/backroom”, Galeria Luisa Strina,

"S§till Libes”, en revista File, nl23,

MLUSENS ¥ COLECCIONES

FPalais de Beaux Arts, Bruselas.

National Gallery, Otfawa.

Guggenheim Museum, Nueva York.

Galerije Contemporary Art, Zagreb.

Museo de Arte Contemporanen, Caracas.
Everson Museum, Siracusa.

Vidinteca Caixa de Barcelona, Barcelona.
Musew de Arte contemporanea, Sao Paulo.
Long Beach Museum of Art, Long EBeach.
Rotch Library, MIT, Cambridge.

Donell Fublic Library, Nueva York,.

Addison Gallery of American Art, Andover.
Museo Macional Centro de Arte Reina Sofia,
Fons Regional d'Art Contemporaine, Chrceja.

Foundation Dane, Foully.

Madrid.

Banff.

Toronto.

Madrid.

Brusela.

San Fablo.
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SELECCION DE ESCRITOS DEL. ARTISTA

"Una soggettivitd critica/Media About Media”, Neord e Sud, 2.
abril/junio, Napoles, 1984.

"Uma soggettivita critica. Fro/anti TV: Una Interrelazione”,
L' Immagine Elettronica, catialogo exposicidn, febrero, RBolonia,
1984,

On Subjectivity, catdlogo Center for Advanced Visual Studies at

the Massachusetts Institute of Technology., Cambridge, 1978,

"Fora de context"”, en catdlogo exposicidn Muntadas, Falaus de la
Virreina, Barcelona, 1988.

"A propdsdito de lo puibliceo vy lo privado”", en Catalogo exposicidn

Muntadas, Fundacidn de Serralves, Oporto, 1992.

SELECCION DE BIBLIDEBRAFIA
Birnie Danzker, J.A.z Catdlogo exposicion Fersonal /FPublic

Information, Vancouver Art Gallery, Vancouver, 1979.

Blanc, M.T.: "Muntadas”., Art Fress, nB54&, Faris, 198%2.

"Muntadas, Ideological Statement®, en Artefactum, Amberes,

noviembre-diciembre 1984,
Bonet ,E.:"Background/Foreground. tn trayecto por la obra de

Muntadas, Hibridos, Madeid, MJ.N.C.AR.S., 19848,

Bonite {liva, A.: Eurppe-Gmerica: The Different Avant-Gardes,

Roma 1976.

Borras, M.l..: Panorama de Novisimos, Barcelona, 1971.

Combalia, V.: La Poetica de lo Neutro, Barcelona, 1975.
Cortés, J.M.B.: La creacion artistica como cuestionamiento,

Valencia, Instituteo Valenciano de la Juventud, 1990.

Don, A.: "Shifting Values", Art Week, Ban Francisco, febrero

1985.

Huffmarn, K.: Catadlogo exposicion Video: a retrospective 1274~

1984, Long Beach Museum of Art, 1984.
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kForot, B. y Schnelider,l.: Videp Art, Nueva York, 1976,

London, B. vy Zippay, L.: "A Chronologie of Video Activiity in the
Usa 196353-1980", Artforum, Nueva Yorlk, septiembre 1980,

Marti, O.:"Muntadas presenta en Europa su reflexidn sobre el

sistema del arte", El Fais, Madrid, 22 de marzo de 1994,

Mendel, M. :Catalogo exposicidn Media Landscape., Galerije
Contemporary Art, Zagreh, 1983.

Rowell, M.: Catalogo de la exposicion New Images from Spain,

Guggenheim Museum, Nueva York, 1980,

Sichel, B.: "Faysages mediatiques, Muntadas", Art Press, ng75,
Faris, 1983%.

YW.aA.: Catalogo exposicidn DRos Colors, Universidad Autdrnoma,
Barcelona, 1979.

VWW.ARL: Catalogo exposicidn Treballs Recents, Sala Parpallos,

Valencia, 1983,

VW.AA.: Catalogo exwposicidn Barcelona~Faris—Nueva York, Falau

Robert, Barcelona, 1985.
YW.AAL: Catalogo exposicion Muntadas a la Yirreina, Barcelona,

i988.

YW.RAA.:  Catalogo Exposicidon Muntadss., Intervenciones a proposito

de lop publico v lo privado, Fundacidn de Serralves, Oporto,

1992,



FALOMA NAVARES
Nace en Fozuelo de Alarcon, Madrid.
fArtista multimedia,‘ ha hecho numerosas instalacicones,
trabajado en videp de creacidn v ha ejesuvtado diversos
Comisaria del Festival de Video del Circulo de Bellas
Madrid.
SELECCION DE EXFOSICIONES INDIVIDUALES
1975: Galeria Tambor, Madrid.
1977: Galeria Fropac, ftadrid.
1978: Galeria Aritza, Bilbao.
1980:Falacio Frovincial de Malaga.
Galeria Aele, Madrid.
Falacio de Benacazdn, Toledo.
1981 ::Galeria 11, Alicante.
Centro de Cultura, Cuenca.
Baleria Aritza, Bilbao.
1982tGaleria Lucas, Valencia.
Casa del Siglo XV, Segoviea.
Museo Macional de Bellas Artes, Santander.
1985:6aleria Aele, Madrid.
Galeria 11, Alicante.
Galeria Juan de Aizpuru, Sevilla.
1990:Galeria fele, Madrid.
19%91:Galeria Trayecto, Vitoria.
1992:5tiftung Ludwing Modern Art Museum, Viena.
i199%:8ala Gaspar, Barcelona.
Fspacio CajaPBurgos, Burgos.
Turbulance Gallery, Nueva York.

1995 :Espace d Art Yvonamor, Faris.

tambieén ha
murales,

frtes de
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SELECCION DE EXFUSICIONES COLECTIVAS
1974: XX Internacional de Fintura, Direccion General de Rellas

Artes, Madrid.

III Rienal del Tajo. Toledo.

IV Bienal de Faterna, Yalencia.
1975%:Concursos Nacionales de Dibujo vy Fintura, Madrid.

"IIl Bienal de Zamora.

Gran Fremio de Fintura del Circulo de Bellas Artes , Madrid.
1978:Fanorama 78, Museo de Arte Contemporianeo de Madrid.
1780:Bienal Internacional de Fontevedra.
1984:"El pacto invisible" Galeria Aele, Madrid.

1989 :"Mas gue palabras", Galeria Alfonsc Alcolea, Harcelona.
1991:"15", Galeria Aele, Madrid.

199%2:"V11 Edicidn premic L' Qreal”, Casa de Veldrquezr, Madrid.
199%: " Territorios Indefinidos”, Musep de éArte Contempotaneo,

Elche.

MUSEQGS Y COLECCIONES

Museo de Villafamés, Castelldn.

Museo de Elche, Alicante.

Museo de Hellas Artes, M&laga.

Museo Municipal de Hellas Artes de Santander.
Museum Moderner Kunst, Viena.

Museo de Bellas Artes de la Diputacidn de Alava.

ESCRITOS DEL ARTISTA

"ImAgenes del deseo en el umbral de los suefos", Tabaprees, 8A,

Madrid, 1993,



SELECCION DE BIRL.IOGRAFIA

Ferpandez Cid, M.: Catdloge Exposicidon Paloma NMavares, Galeria

Aele, Madrid, 1290.

-Latdlogo Exposicidn Faloma Navargs, Espacio Cajaburgos,
Burgons, 1993.

Horny, Henriette vy Calvo Serraller, F.: Catalego Exposicidn
Faloma Navares, Museum Moderner kKunst Stiftung Ludwig,
Viena, 1992.

Huici, F.:Catdlogo Exposicion Ealoma Navares, Galeria Aele,
Madrid, 1989.

Olivares, (S Catdlogo Exposicidn Faloma Navares, Galeria

AT AT I,

Trayecto, Vitoria, 1991,

WW.AA.: Catalogo exposicidn Territorios Indefinidos. Museo de

Arte Contemporaneo, Elche, 1995,



AGLISTIN FAREJD SCHOON,
Surgido &n M&élaga en 1981, B8 W colectivo compuesto

originariamente por 11 miembros gue han  permanecido en el

anonimato. Se auvtodencominan Y"Grupo de accidn artistica" vy
realizan BIlS trabajos en medios inuy distintos: video,
instalaciones, cartelies, camisetas, intervenciones,

publicaciones, etc. Su obietivo princimal ha sido hacer visible

la naturaleza conflictiva del espacio fisico de su ciudad.

EXFOSICIONES DEL GRUFO

1982:"Agit—Fop de Octubre”, Galeria del Atenso, Malaga.
1984 : "Wewar a Foem", Fub Terral, MAlaga.

1985: "Du Céte de 1MNURSES", Colegio de Arguitectos, Malaga.
1986: "Consignas”, Galeria Fedro Fizarro, Malaga.

19903 " .a Sabana Santa", Galeria Fedro Fizarro. Malaga.
1972 "Lenin Cumbe", Museo de Arte Contemizordneo, Sevilla.

"Sin Larios", Colegio de Arguitectos, Malaga.

EXFOSICIONES COLECTIVAS

1984:"El Favo", Galeria del Ateneo, Malaga.

198431 Muestra de Foesia BExperimental Gerardo Diego, Cuartel del
Conde Dugus, Madrid.

1785: "Andalucia, Fuerta de Europa"”, I[fem=z, Madrid.

1984:"E1 San Sebastian'", Baleria Pedro Fizarro, M&laga.
"II Mostra Internacional de Cupymﬁrf, Barcelona.

1987 :"Comercia", Galeria Fedro Fizarro, Malaga.
"De la envidiosa mano de la muerte”, Centro Cultuwal Galileo,
Madrid.
ITI Muestra de FPintura Luis Cernuda, Sevilla.

1988: 11 Muestra de Foesia Experimental Gzrardo Diego, Biblioteca

Nacional, Madrid.



1989 :Kunst Rai 89, Stand Baleria Fedro FLzarro, Amsterdam.

19%0sArco’ 90, Stand Galeria Larmen de Julidn, Madrid.

1991 :Arco’ 91, Stand Galeria Carmen de Julian, Madeid,.

"FHOE", Sala Struienbarik,

Madrid.

"Cambio de Sentido", Cincvo Casas, C.udad Real.

1992:"Flus Ultra”, Museo de Arte Contemporanen, Sevilla.

19951 "las Caras de Bélmez", Galeria Flcares, Madrid.

"Pocumentos", El Ojo Atdmico, Madrid.

1994:"Art Collectif Espagnol”,

Mille Feuilles, Tunez,

1995:8ula 1.E.5. de Coin, Malaga.

"Arte vy Derechos Humanos", Archivo Municipal, Malaga.

ACCTONES E INSTALACIONES

19821 "Environnement”, Expo-Juventud 82, Malaga.

198%: "Namibia Libera Sabito",

1984 : "Arapahoe", Accidn en el

Fintadas, Malaga.

campo de Coin, Malaga.

"Foezia", Fintadas, Malaga.

1983 "Frensa Tiranasa.F.5. se

Fasa al Este", MAlaga.

1984 "Caucus", Calles de Fuengirola.

"Ficasso par Ficabia", Junto a U.H.P." C.C. George Fompidouw,

Faris.

ITT Muestra Internacional

de Video de Malaga, MAlaga.

"Homenaje a Jackson Folleck", Malaga/Granada,

1987:"R.R. Fascist Fig", Fegada de carteles, Malaga.

1990:"El Sur a la Fuerza", Fegada de cartgles, Malaga.

"Nous Sommes Tous...'", Programa de TVE,

1991 :"Desenganchate. Apostata”

FUBLICAUTONES Y EDICIONES

1982: "Absolument Mondernier",

« Mailing.

Cuaderno d= poesia.

198%:"Mal Arian Poems”, Cuaderno de poesia.



1784 : "Faux Copyaroid Calendriers”, Calendarios.

198" Pirata~Firata”, Colecoidn/distribuidora de casetes de
musica @tinica y contemporinea.

1?2846 "Malaga Euskadi Da", Video-clip.
"Caucus", Vido-clip.
"Malaga Euskadi Da", Revista de antropologia-ficcidn.
"MAlaga Euskadi Da", Fegatina.

1987 : "For favor Estamos Farados", Coleccidn de Fostales,

17988t "Hirnos de Andalucia", Video-clip Pefa Wagneriana.

1990 " LLa Sabana Santa" . Camisetas.

1991:"El Sur a la Fuerza', Cartel y postal.
"Desesnganchate. Apostata”, Fostal y FPegatina.

1993:"El Final de la Historia", Serigrafia, Mordiente Ediciones,
Gramada.

1994 "Guia Arguitectura Aulica Malaguefia', Revista A, Granada.

1995:"No  somaos Nadie", Revista Fagina Ablerta, n2 48, Madrid.

SELECCION DE BIBLIDGRAFIA

Bueno, F.: Flus Ultra. Intervenciones, Sevilla, Fabelltn de

Andalucia, Expo’ 92, Sevilla, 1972,

Gonzalez, A.: flug Ultra. Intervenciones, %Sevilla, Fabelldn de

Andalucia, Expo’'?2, Sevilla, 1992.

Lopez—-Wagner, A.: "Somos moros, estamos negros. Entrevista con
fgustin Parejo School”, Arena, n92, Madrid, 198%.

Fujals Gesali, E.3 "Fo-etica de la Renuncia”, Arena, n®3, Madrid,

1989.
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FERE JAUME BORREL GUINART (FEREJAUME)

Nace en 1257, &n Sant Fol de Mar {(Barcelona).

Es licenciado en Historia del Arte por la Universidad de
Harcelona. Como artista es de formacidn auvtodidacta, mostrando
cierta influencia del surrealismo cataldn, de Mird y Joan Brossa.
Vive vy trabaja en Montnegre, cerca de Sant Fol de Mar, vy el
contacto con la naturaleza tiene importancia fundamental en su
obra. Ha realirado acciones, en ocasiones trabajando con Cesc
Gelabert vy con lLlorens Balsach. En.quE obtiene una Beca de la

Generalitat para la Investigacidn de nuevas fTormas expresivas. A
partir de los 90 trabaja en el concepto de paisajie con los  més

diversos punios de vista y tratamientos.

SELECCION DE EXFOSICIONES INDIVIDUALES

1974 :Museoc de Sant Fol de Mar, Rarcelona.

1976:Circulo Artistico de Sant Lluc, BFarcelona.
E'Esplai, Sant Fol de Mar, Barcelona.

1978:6aleria Ciento, Barcelona.

1979:1%0n Bervera, Sa Fleta Freda, Mallorca.
Hala Cap i Cua, Canet de Mar.

1980::Galeria Joan Frats, Barcelona.
"Foema agrostatic: Bola nocturna" Eczema, (accidm),
Ascensiones sObre Barcelona, Sabadell, Vic, Montnegre v
Sommet de Costabona.

1l98&:Espal Roca, Sabadell, Barcelona.
"FEte-itinéraire 90éme anniversaire J.V. Foix, Stade du
Montjuic”, fundacién Joamn Mird, Barcelona.

1984 :"Fostaler", Sala de La Caixa de Pensions, Barcelona.
Casa de Cutura, fAviles, Oviedo.

"Can Xamar", Museo Municipal Matard, Barcelona.



Galeria Joaquin Mir, Falma de Mallorca.
1985 sArtgraftic Massanet, Fiaueras, Gerorna.

Galeria Joan Frats, Nueva York (EEUL).

1984: "Marcs”", Espai 87, Museon de Arte de Sabadell, Barcelona.

Galeria Montenegro, Madrid. |
1987 :1Baleria Montenegro, Madrid.

Centre Régional d ' Art Contemporain HMidi-Fyrenges, (Francia).
1988: "Culminacid d'un entorn", Moll de Costa, Tarragona.
1990:6Galeria Joan Frats, Barcelona.

1991 :6aleria Soledad Lorenzo, Madrid.

Galeria Windsor kKulturgintza, BEilbaon.

1992:Galeria Angels de la Mota, Barcelona.

1994 :Galeria Joan Frats, Barcelona,

SELECCION DiE EXFOSICIONES COLECTIVAS

1979:"La segona avantguarda", itinerante en Italisx.

"Magia i pintura®, «on la colabhoraciéon de Hausson, Sant Pol
de Mar v Canet de Mar, Barcelona.

1981L: "Exposicidn en una mina de champifones', con la colaboracidn
de Josep de Ca L estrany vy Joaquin Carbonell, Sant Cebrian
e Vallalta.

"Feguehos formateos', Galeria Cientop, Barcelona.

1982 "Musica, poesia viswal", Fundacidn Joan Mird, Barcelona.
"Homenaje a Ficasso", Hospital de la Santa Cruz, Barcelona.
"Mostra d'Aart catalan contemporani", Toronto, Canada.
"Foesia experimental adrea", Sala Farpalld, Valencia.

19853 "Arlequi”, (accion colaboracion de (Cesc Gelabert y Mdsica de
Lioreng Balsach) Sant Fol de Mar, Barcelona.

"Mostra d Art", Sant Cugat del Valliss, Barcelona.
"Casino", Fundacidn Joan Mird, Barcelona.

1284 : "FPiano—-Xofer", (Teatro musical con masica de J.M8 Mestres
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Guadreny), Teatro Regina, Barcelona.

"La muntanya i 1'ocell", Galeria Eude,

1985

"Collage", Galeria Joan Prats,

"OGhres inédites", Galeria Joan Frats,
"Nits", Fundacion Caixa de FPensions,
"art i arquitectura', Colegio de
1984: "Faraguas inmorales", Revista On,
Madrid y Barcelona.

"Catalunya, Centre d'Art",
“Extra", Falau Robert, Batrcelona.

"Soportes no tradicionales”,

"Aides—-architecte",

Galeria Joan Frats,

Falacip de Veldzgue=z,

Barcelona.

Barcelona.

Farcelona.

Barcelona.

Vic.

Circulo de Bellas Artes,

Barcelona.

Madrid.

"Negre sobre Blanc”", BGaleria Joan Frats, Harcelona.

"¢ Carpetes”, Galeria Arteunido,

HBarcelona.

1990:"Cann, Espalid, Ferejaume, J. Rom y Susana Solano", FPalais
i Taw, Reims.
"Confrontaciones", Antiguo Museo Espafol te Arte

Contemporanen, Madeid.

1992 :"Helada", Arteleku, San Sebastidn.

"Fasajes. Actualidad del Arte Espa’sol”,
Expo’'?2, Sevilla.

"Rarcelona abrpad", Christchurch YMansion,
Arts Centre, Ipswich.

"Bienal de Svydney'", Australia.

"Trienal de Felbach", Alemania.

Fabellon de kspafa,

Europeanr Visual

"Na Mird. Hedendaagse Calaanse FKunst”, Die Neue FKerk,
Amsterdam.
1997%:"Ver a Mird. La irradiscidn de Mird en 2l arte espafol",

Fundacion la Caixa, Madrid.

1994 :"Espacios publicos. Suefos privados”,

de la Comunidad de Madrid.

Sala de Exposiciones



MUSEDS ¥ COLECCIONES
Coleccidn Fundacidn Doca-Cola Espafha, Madrid.
Musea Marugame, Hirai.

Colececiton Fundacidn La Caiwa.

SELECCION DE ESCRITOS DEL ARTISTA

Bola Nocturna, Eczema, Rarcelona, 1980, En Catédlogo Exposicidn

Fostaler, Caixa de Fensions, Barcelona, 1984,

La Muntanva del Eirmament, Les Edicions, Galeria Eude, Barcelona,
1984. En -Catélogo Erxposicidn Ferejaume., Centre Regional d’art
Contemporain Midi-Fyrénées, Francia, 1987,

Catdlogo Exposicion Fergisume, OGaleria Joan Frats, Barcelona,
1291,

Catalogo Exposicidn El Grado de Verdad de las Representaciones.

Ferjaume, Galeriz Soledad Lorenzo, Madrid, 1994,
"La pintura depredadora”™ en catidlogy edposicidn, Espacios
publicos, suengs privados, Madrid, Sala de Exposiciones Flaza de

Espafa, de la Comunidad de Madrid, 1994,

SELECCION DE HIBLIOGRAFIA
Altaid, V.: Catalogo Exposicidn Ferejaune, Centre Régional o art

Contemporain Midi-Fyrénées, Francia, 1987.

Cirici, #A.: Catalogo ®posicidon Ferejaume, Galeria Joan Frats,
1980.
Clot, M.: "Foéticas de la representacidn,. Alegorias de 1la

salvacidn", Revista de Occidente, Fzbrero, 1992.

Cortes, J.M.Gaz Entrevista en La Zreacion artistica como

cuestionamiento, Valencia, Institutes Valenciano de 1la

Juvenitud, 1990.

-

. ¥
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Juncosa, E.t "Foesia visual"'", El Fais, Madrid, 8 de Noviembre ,

19935,

HMarzo, J.lis "El lugsr imposible", entrevista con FPerejaume,
Lapiz, n@73, 1990,

Fower, k.3 "Fintando el camino hacia Euaraopa®”, en Elash Art, ntl
Edicidn Espanola, Febrero 1988.

VY. AA.: Espacios Fublicos., Suefos Frivados, catdlogo exposicidn,

Sala de Exposiciones Flaza de Espana, Comunidad de Madrid, 19%4.
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ANA FRADA

Nare en 1965, en Zamora.

Ern 1992 obtiene la Beca de Creacidn Artistica Banesto. En 1994 es
seleccionada para patrticipar en la Bienal de Sao Faulo junto con

los también artistas, Joan Brossa vy Juan lLuis Moraza.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1986:Galeria Fost~pos. Valencia.

178%9:5ala de Exposiciones, Servicio de Txtensidn Universitaria,
Universidad de Valencia.

1990:5aleria Arteara, Madrid,

1992 :Galeria Temple, ?alencia.
Galeria Emilio Navarro, Madrid.

I99iGaleria Angels de la Mota, Barcelona.

1925 Muser MNMacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid,

SELECCION DE EXFOSICIONES COLECTIVAS
1986: "Nuevos conceptos, nuevas formas", AW,
1987 tBienal del Mediterrianeo, Tesaldnica {(Grecia).
Bienal de Escultura, Toulouse (Francia).
I Bienal de Escultura "Villa Quart de Foblet", Valencia.
198 Itinerante, Galeria Temple, Valencia.
"Ana Frada—-Salome Cuesta’”, Galeria Temple, Valencia.
"Finisecular", Centro Cultural de Mislata, Valencia.
1990:"Into the nineties 3", The Mall Gallery, Londres.
1992:"Entre los achenta v los naventa"', Pabelldn de la Comunidad
Valenciana, Expo’' 92, Sevilla.
199%:"Confrontaciones”, Madrid.
1974: "V Becas Banesto de Creacidn Artistica", Circulo de EBellas

Artes, Madrid.

oo



SELECCION DE BIBLIOGRAFIA

AA. LAY Catalogo Exposicidn Finisscular, Centro Cultural
Mislata, Valencia, 1989,

Clot, M.: "El nombre comun", Catdlogo Exposicidn Ana Frada,

Universidad de Valencia, Valencia, L989.

Combalia, V.: "La poetica del bastidor', El Pais, Barcelona, 14

de Junio, 1993,
Diego, E. des "Desde uwna esguina las apariencias se hacen

aparentes", catalogo exposicidn Ana Frada, Madrid, M.N.C.A.R.5.,

1995.

Ficazo, 6G.: En catdlogo Exposicidn Confrontaciones,. Madrid, 1993,

Sanchez Durdn, N.y En cataloge Exposicidén V Becas Banesto de

Creacidn Artistica, Madrid, 1994.

Ville, Nicolas de: Catdlogo Exposicidn éna Prada, Balerisa Temple,

Valencia, 1992.



FEDRD G. ROMERO

Mace en 1964, en Aracena, Huelva.

Realiza estudios de Bellas Artes en la Facultad de Sevilla, pero
su obra se desvincula totalmente de ella. En 1984 forma el grupo
de misica rock "Intonarumorsa". Fertenece al grupo de teatro "El
traje de Artaud” con el que tiene una colaboracidn tedrica v
escenografica. Es autor de las obraz "El tambor futurista" vy
"M.ALT.E.M.ALT.IL.C.A. Y. Fue colaborador de las revistas Figura v
Arena. En 1989 acudid como artista invitado al curso de verano
"Ferespectivas del Arte Espafol Actual, de la Universidad
Complutenss.

Ern  1%90 imparte un Taller de Arte en la "fuinzena d'ért de
Montesquiu”, Barcelona.

En 1991 compone y publica el disco "Bomba de Tiempo'.

En 1992 es becado por el Ministerio de Asuntos Exteriores v la
Fundacion Goethe de Brasilia para participar en el proyecto "Arte
Amazonas'. |

En 1995 se le conceds una de las Becas Banesto.

SELECCION DE EXFSOSICIONES INDIVIDUALES

19848 "Exposicion de Mayo", Universidad de Sevilla.

1987 s "Exposicion de Mayo“,‘ Casa de Cultura de la Junta de
Andalucia, Malaga.
"Esculturas vy Dibujos", Baleria Flucares, #Almagro, Ciudad
Real.

1988: "Almacén de ideas", Fundacidn Caixa de Fensions, Sala
Montcada, Barcelona.
Studio Marconi, Milano.
Baleria Fucares, Hlmagra, Ciudad Real.

1989 "Exposicidn de Mayo", Galeria Pedro Pizarro, Malaga.



"La Seccidtn Aurea’, Fundacidn Luis Cernuda, Sevilla.
1990:"R.AR.O0.", Galeria Flcares, Madrid.

"Peman", Baleria Benet Costa, BHarcelona.
1992:"El saco de la risa", Galeria Temple, Valancia.

U qundo raro”, Galeria Flcares, Madrid.
1993+ "El tiempo de la Bomba", Unicaja, Malaga.
1994:"Fla~co~Men", Flanta Baja, Carta de Ajuste, Granada.

19925:6Galeria Tomads March, Valencia.

SELECCION DE EXFOSICIONES COLECTIVAS

1984 "Dibnios Radicales", Centro Negro, Sevilla.

1988:"La batalla de los dibujos", CLasa de Cultura, Camas,
Sevilla.
"E.R.K. Video", Accion con Espaciop F osn Arco’ 83, Madrid.
"Ciudad invadida", Sevilla v Malaga.,
"Andalucia, Fuerta de Europa", IFEMA, Madrid.

1987 Art 87, Galeria Fuacares, Basilea, $Buiza.

1988 "Javier Baldetn, Curro Gonzdlez, Fedro G. Romero", Galeria
Fucares, Madrid,
"La Torre", Torre de los Guzmanes, la Algaba, Sevilla.
"Confrontaciones'", Museo Espadol de Arte Contemporanso,
Madrid.

19891 "FPresencias y procesos”, Casa de Farra, Santiago de
Compostela.
"1972-1992:  Antes y después del entusiasmo”, Kunst Rai 89,
Amsterdam.
X Saldn de los 16, Fundacion tLa Cai«a, FRarcelona.

199G:"La esculturea como objeto”, Galeria Rafael Ortiz, Sevilla.
"Fapeles espafoles", Graz, Austria.
Galeria Temple, Valencia.

"l.a Seccidn Aurea'", Sevilla, Fundacidn Luis Cernuda, 1990.

F
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1992: "Lo que pusde un sastre, Antornio Mird vy 14 artistas”, Museo
de Arte Contemporangs de Sevilla, Sevilla.
"Los paisaies del texto”, Palacio Revillagigedo, Gijdén.
19932 "8in titulo 111", Galeria Faralel I9, Valencia.
"El Teléfono en la Fotografia", Fundacidn Arte vy Tecnologia,
Madrid.
"Casa de Veldzquez 19937, Casa de VelAzguez, Madrid.
"Desde Occidente”, 70 Afos de Revista de Occidente", Circulo
de Hellas Artes, Madrid.
1994: "Escena, teatro, espectaculo ...", Galeria Fucares, Madrid.

"La Falabra Fintada", Mused Frovingial de Jaén.

MUSEODS ¥ COLECCIONES

Casa de Veldguez, Madrid.

Diputacidn de Cadiz.

Fundacidn "la Caina", Barcelona.
Fundacidn Luis Cernuda, Sevilla.
Fundacion Ortega vy Gasset, Madrid.
Fundacidn Unicaja, Malaga.

Junta de Andalucia, Sevilia.

Musen de Arte Contemporanen, HSevilla.

Museo de Bellas Artes de Malaga.

SELECCION DE ESCRITOS DEL ARTISTA

"La escultura plana, el concepto plano “acilita la exposicion de
lags ideas”, Flash Art, edicidn espafola, nl2, Madrid, 198%.
"Degertar del desierto’, Arena. N80, Madrid, 1989.

"Sampling overdrive", R.A.R.0.., Madrid, n2l, BGaleria Fucares,
1990.

"Opinidgn—-t-Crdnica” El Faseante, n218-19, Madrid, 1991,
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"oL.Wt, Bub-Rosa, ng2, Caceres, 19%21.

*Ultima pagina", Sub-Rosa, nQ2, Caceres, 199%1.

"Tewto I" y "Texto II", catdlogo Hde la exposicion  "Arte
Amazonas', Gueth9m1n5titut Brasilia, 1992, Brasil.

En catdlogo exposicion Pedro G. Romero, EL Tiempo de la EBomba,
R.A.R.0., Unicaja, Malaga, 1993.

"Conversaciones con F. Guzman", Arens nB4, Madrid.

"Investigaciones (comunicacion es reiteracion)', en prensa.

SEL.ECCION BE BIBLIOGRAFIA
Forja, J.L.: "El secret profesional’, zatdlogo de la exposicidn
Magatzem d idees, Fundacidn Caixa, Barcelona, 1988.

Calderdn, M.: "El aura que no existe", El Buis, n8l, 19%0.

Cortés, J.M.G. Entrevista en  l.a =~

&

acion artistica como

cuestionamiento, Valencia, Instituto WValenciano de 1la
Juventud, 1990,
Fower, FK.: "Apuntes sobre wuna situacidn’, catdlogo exposicidn

Confrontaciones, Instituto de la Juventud, Madrid, 1988.

: "Auras Apropiadas", La Ssccidn Aurea, Sevilla,

Fundacion Luis Cernuda, 1990,
Villasspesa, M.: "Sobre FPedro G. Romero: conclusiones ninguna,

impresiongs muchas", Revista de Occidente, Madrid, n81329,

1992.
VV.AA: Catdlogo exposicion la Seccidn Awrea, Fundaciédn Luis

Cernuda, Sevilla, 1990,

v o



MANUEL SATZ

Mace en Logrofo (La Rioja), en 1961, Comenzd los estudios de
Bellas Artes en Valencia, que abandond poco después. Tras residir
en  Madrid varios afios, en 1990 se instalo en Villoslsada de

Cameros, un pequefo pueblo de La Rioja.

SELECCION DE EXFOSICIONES INDIVIDUALES
1285:6aleria Villalar, Madrid.
1986:8ala de Exposiciones. Ayuntamiento de Logrofo (catalogo).
1?87:8alas del Falacio de SAastago (catdleogo), Zaragoza.
1988:6aleria Ciento, Barcelona.
17289 :Galeria Moriarty (catalogo}, Madrid.
Galeria Wanda Reiff, Maastricht {Holanda).
1991 :Baleria Moriarty (catidlogo), Madrid.
Galeria Wanda Reiff, Maastricht {Holanda).
"Circulos Virtuosos". Espai 13, Fundacion Joan Mird,
Barcelona.
19742 :Galeria Cave Canem, Sevilla.

199%:8ala Amds Salvador {atdlogo), Logrofio.

SELECCION DE EXFOSICIONMES COLECTIVAS
1984:"Cince artistas”, Baleria Villalar, Madrid.
"Consumo cotidiano”, Galerié Foisson Soluble, Madrid.
"Las ciudades™”, Galeria Moriarty, Madrid.
"Cabinas telefonicas", Galeria Fopisson Soluble, Madrid.
198&:"17 Artistas, 17 Autonomias", FPalacio Mudéjar, Sevilla
(catalogo).
"Circulando”, Circulo de Bellas Artes, Madrid (catdlogo}.
"WI Salon de los 1&",M.E.A.C. , Madirid (catdliogo).

1987:"Visones...", IX EHienal Nacional de Arte, Diputacidn

8



1988:

1989:

1990

1991

1992

Frovincial de Fontevedra (catalogo).

"Les bBords de la memoire, 10 artistas espafinles”, Galeria Le
Chanjour, Niza {catdlogo).

"Imigenes de video", Sala Amadis, Madrid {(catdlogo).
"Escultura Espafola actual”, Palacio de Sastago, Zaragoza
{catélogo).

"Todo Fluye", Canal de Isabel 1I, Madrid (catadlogo).
"Antipodas" {(Arte Espafiol Actual). World Expeo 88, Erisbane
(catdlogo).

"Confrontaciones"” M.E.A.C., Madrid {catdlogo)l.
"Artecontexto”, Canal de Isabel II, Madrid (catalogo).

"y Trienal Dibujo”, Fundacion Joan Mird, Barcelona
(atdlaogo).

"Fonstructioner'", Udstillingsbygningen, Copenague (catalogo)

"XX Bienal Internacional de Sac Faulo", Sao Faulo (catalogo)

"Fuarnto 90", Centro Cultural Villa d2 Madrid (catéalogo).
"Bienal Tankeray", Cuartel del Conde Dugue, Madrid
fcatalogol.

"Ariificial Nature" Deste Foundation For Contemporary Art,
ARtenas (catdlogn).

"Hienal 0O, Lérida {(catalogo).

"l.ags cuatro estaciones", C. Insular de Cultura, Las Falmas
de G. C. (catédlogo).

"L'Esgpai i la idea”", Centro Cultural de la Fundacidn Caixa
de Fensions, Barcelona.

"Emergences’”", Centre Culturel Espagrol, FParis.

"Sacra Spnte", Comuna de Sassari, Cerdefia.

"Escultura de Vanguardia", Ministerio de Asuntos Euteriores,
l.isboa, El Cairo.

"Seleccidn Fabelldn de Espara', EXFI1°92, Sevilla (catalogo).

"3 Trienal Felbach Kleinplastik 92", Alemania (catdloega).

.



"Ode Aan Het Licht", Fulchri Studio, Holanda.
Galeria Faralel 39, Valencia.
"LLast Roses of Summer", Galeria Wanda Reiff, Amsterdam.
"Artistas en Madrid afios 80", Sala de la Comunidad de
Madrid, Flaza de Espafa, Madrid.
"Salon de los 16", Auditorio, Santiago de Compostela,
Falacio de Velazquez, Madrid (catdlogo).

1994y Becas Hanesto', Circulo de Bellas Artes, Madrid

(catdlogo).

ESCRITOS DEL ARTISTA
"Hecatombe", Manwel Saiz, Fundacion Lugar O, Madyrid, 1991.
"Conforme & la Logita (La Conciusidn del Orden)", catdlogo de

exposicidn Conforme a la Légica, logrofio, 19923.

SELECCION DE BIBLIOGRAFIA

Aguiriarno, M.: Entrevista, Zebar, nR2Z, Artelekbu, San Sebastian,
1995,

Diaz Cuvyas, F.: Texto para catdlogo, Galeria Moriarty, Madrid,
1989.

Fernandez Cid, M.: "Desde 1 laberinteo’', catdlogo exposicidn V

Becas Banesto, Madrid, 1994.

" " "o,
L]

"Manuel Haiz, la tentacidn del discurso",

catalogo exposicion artistas en Madrid., Afes 8¢, Madrid,

199Z.

1] " It .
n

"El significado del silencip", catilogo

exposicidn Conforme a la Légica, LogroRo, 1993,

1"t H "

"“Yocacion del silencio, tentacidén del

",

discurso”, Manuel Saiz. Fundacion Lugar £, Madrid, 1991.



Montolio, C.: "Estratégias del silencio”", Lapiz, Madrid, n9117,
1995.
Fapas, §.: "Oraculos vy Purificaciones" catdlogo exposicién La

herencia de la carne, Galeria Moria-ty, Madrid. 1991.

o

=



ADDILLFO SCHLOSSER

Nace en 1939, en Leitersdort (Qustria).

Cursa estudios de escultura en la Escuela de Artes y Oficios de
Graz vy de pintura en la Academis de Bellas Artes de Viena. Entre
1961 v 1949 reside en Islandia, donde insatisfecho con su trabaio
artistico se dedica a la pesca de alta mar v a. la escritura.

En 1967 se instala en Espafa, primero en Madrid y, mdas tarde, en
Bustarviejo, donde acaba residiendo definitivamente.

En 1991 el Ministerior de Cultura espa’ial le ctoavrga el Fraemio

Nacional de Artes Flasticas.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1973 1Galeria Yan der Voort, Ibiza.
Galeria Skira, Madrid.

1977 ::Galeria Buades, Madrid.

1782:6Galeria Buades, Madrid,

1987 :8aleria Buades, Madrid.

1988 "Steinbruch", Sala de Exposiciones de la Fundacion Caixa de

Fengiones, Barcelona.
1989:Centro Cultural Campoamor, Oviedo.
1990:6aleria Buades, Madrid.
Sala de Exposiciones de la Universidad de Valencia.
1992:Galeria Ruades, Madrid.
1993:6aleria Buades, Madrid,
Galeria Ginkgo, Madrid.
1?%94:Galeria Luis Adelantado, Valencia.

1995:Sala Robayera, Miengo, Cantabria.

SELECCION DE EXFOSICIONES COLEGCTIVAS
197461 "Micro Galleriet", Lund (Suecia).

19803 "En Cadiz", Casa Municipal de la Cultura, Cadiz.



"Madrid DF", Museoc Municipal, Maderid.

1982 Fremio de Escultura El Broncense, Caceres.

1964 "En tres dimensiones', Fundacidn Caixa de Fensiones, Madrid.

1984 "Escul tura IThérica Contemporanea", Zamora,

1987:"Saldn de los 146", Musen Espafol de Arte Contemporaneo,
Madrid.
"Naturalezas esparnolas”, Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

1988: "Antipodas", Fabelldn espafinl de la ‘'"World Expo’'88",
Brisbane.
"Escultura espanola actusl”, Falacio de Sastago, Zaragoza.
"Escultura", Universidad Internacional Menéndez Felavo,
Santander.

19891 "Hienal de Escultura Murcia"
"Antes v después del entusiasmo”, Kunst Hai, Amsterdam.

1990 "Madrid, espacio de interfersncias", Circulo de Bellas
Artes, Madrid.
”Eaneracimheﬁ der los BO: Escultuwra", Fondos del Museo de
Bellas Artes de a&lava, I[ftinerantz, Santiago de Composterla,
Salamancé.

19913723 aristas M%drid afins 70", Comunidad de Madrid.
"Coleccion publica. Seleccicgon de ingresos 1983~1990"%, Sala
Amarica, Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

19921 "Pasajes. Actualidad del Arte Espadionl", Fabelldon de Espafia,
Expo’92, Sevilla.
Xi1 Saldn de los 16, Museo Espadol de Arte Contemporaneo,
Madrid, Sevilla.

19973:"10 pintores/10 escultores", FPab=2l11én Mudejar, Sevillag
Estacion Maritima, La Coruﬁa.

1994: "Espacios publicos, suefos privadoes'", Sala de Exposiciones

de la Comunidad de Madrid, Madrid.



1995:"Coleccion Arte Contemporaneo 1985-199%. Cinco Escultores',

Falacio de los Condes de Gabia, Granada.

MUSEGS ¥ COLECCIONES

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.
Musieo de Arte Abstracto Esparol, Cuenca.

Museo Municipal, Madrid.

Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

Banco Exterior de Espafia.

SELECCION DE BIBLIOGRAFIA

AA.VWW.: Catalogo Exposicion Madrid DF, Museo Municipal, Madrid,
19950

Bonet, Juan Manuel: "Un sclitaric", ABC, Madrid, 2% de Septiembre

de 1991.

—Latalogo exposicion &iplfo Schldsser, Galeria Lusi Adelantado,

Valencia,
Bulnes, Fatricio: Catdlogo exposicion Galeria Buades, 1977,
~Catalogo exposicidn Galeria Buades, 19872,

Caiveo Serraller, Francisco: Catdlogo exposicion Sieginbruch, Sala

de Exposiciones Fundacidn Caixa de Fensions, Barcelona, 1988.

~"Las reflexiones de Adolfo Schlosser”, El Pais, 1 de Marzo de

1995,
Jiménez, Fablo: "Adolfo Schlébsser: espacio real y espacio

virtual”, ABC Cultural, Madrid, 26 de Fehrero de 1993.

{.lorca, Fablo: "Cuestiones de Escala”, La Guia del Diario 16,

WL St SmaTaiie  eeeiememeseeacie Sl

Madrid 146 de Febrero 1990.

Moure, Gloria: Catalogo En Ires Dimensiones, Fundacidn Caixa de

Fensiones, Madrid, 1984.

-



FRANCESC TORRES

Mace en HKHarcelona en 19%48.

Estudia en la Escuela Massana vy en la Facwltad de Bellas Artes de
Barcelona. E&n 1947 se traslada a Faris, donde estudia durante un
tiempo en la Escuela de Bellas Artes, gue abandona para trabajiar
como colaborador del pintor Kowalski. En 1969 regresa a Espana en
dontde debe relizar el servicio militar obligatorio. &n 1972 se
instala en Chicago vy, en 1974, fija su residencia en Nueva York.

En la actualidad posee la ciudadania norteamericana.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

197%:"Two Exercices + Information on Other Works", Two Illinois
Center, Chicago.

1974 : "Behaving”, Vehicule Art Incg, Montr=zal.
Galeria Redor, Madrid.

1975:"Almost like Sleeping”, Artist Sace. Nueva York,

19741 La casa de tothom (s crema)”, Galzria "B", Barcelona.

1977 : "Behavioral Works”, Charnnel C (mahattan Cable TV), Nuswva
Yark.
"Repetition of the Novelty", FS I, Institute for Art and
Urban Resources, Long Island City, Vueva York,
"Accident", 112 Greene Street Ballety, Nueva York.

1978: "Residual Regions", The Whitney Musszum of American Art, MNueva
Yort..

1979:"Aquesta es una instalacid que té per titol...", Fundacid
Joan Mivé, Barcelona.

1980: "Rock~80lid-Thin Air", Flanetariun at the Hudson River
Museum, Yonkers, Nueva York.
"The Assyrian Faradigm", Williams College Museum of Art,

Williamstown.
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1981:1"The Head of the Dragon”, Whitney Museum of American art,

Nueva York.
1982:1"Field of Action", Herbert F. Jobnson Museum of Art, Cornell

University, Ithaca, Nueva Yorhk.

"Rirstrips” Hartford Art School, Hartford, Connecticut,
198%:s"Touwgh Limo", Anderson  Gallery, Virginia Commonwealth

University, Richmond.

1984 "Tough Limo", Washington Froject for the Arts.

Stedelijk Museum, Amsterdam.

"When Boys Flay Rough Toys Get Dammaged", Spectacolor

Electronic Billboard in Times Sguare, Nueva York.

"Algunes Maguines Funcionen Millor que Altres!", HMetrdnom,

Barcelona.

198%: "Faths of Glory” State lUniversty of NJY., Stony Brook.

Falaw Robert, Barcelona.

19846 " The Dictatorship of Swiftness", La Jolla Museum of

Contemporary Art, California.

Mew Langton Arts, San Francisco.
192@7:"The Dictatorship of Swifthness", Long Besach Museum of Art,

California.
igg8: "Pelchite/South Brons: A Trans-Cultural and Trans-Historial

Landscape”, University Gallery, Universidad de Massachuserrs

en Amherst; Museum of Modern Art, Nueva York.

"Flus Ultra", kKinstforum, Natiomalgalerie, Berlin.
1989 : "Dromos Indiana”, Indiana State Museum, Indiandpolis.
1990:"Destiny, Entropy and Junk", Capp Street Froject, San

Francisco.
19%1:'"La Cabeza del Dragdn” Museo Macional Centro de Arte Reina

Sofia, Madrid.

Galeria Alfonso Alocolea, Barcelona.

Centre d’art Santa Monica. Barcelana.

O



1992 "Cronica del euxtravio" {Instalacidn). Fabelldn de
Andalucia. Expo 92, lglesia de San Luis. Sevills.
Galeria Elba Benitez, Madrid.

19%4: Galeria Elba Benitez, Madrid.

SELECCION DE EXFOSICIONES COLECTIVAS
¥Ademas de las citadas, ha participado en mdltiples festivales de

video vy televisdn.

1948:Riennale de Burdeos {(Francia).
Festival de Niza (Francia)
1972 "Encuentros de Famplona", Famplona.
"Comunicacion actual", Barcelona.
197Z%:"4 Elementos", Colegio de Arguitectos, Valencias
"d Elementos"”, Galeria Juana de Alizpuru, Sevilla.
"Foesia Visual Catalana”, Escola Eina, Barcelona.
"Nature into Art", The Renaissance YSociety at the University
of Chicago,

"Informacidn de arte”, Festival de Arte

Conceptual/Tarragona (Espafia), University of Kentucky, Lexington.

"Chicage”", NAME Gallery, Chicago.
1974 :Instituto Aleman de Cultuwra, Barcelona vy Madrid.
"Realitat", Barcelona.
"Aidez 1 Espagne", CISE, Faris.
"Galerie des Locataires", Nuesva York.
"Street Gallery", Nueva York.
"Noves tendéncies a 1'art", Fab, Rarcelona.
1975: %253 Years to 2000", NAME Gallery, Chicago.
"Ferformance" , The Museum of Contemnporaty Art, Chicago.
"Impact Video Art", Falaig des BHeaux—-Arts, Bruselas,

(Bélgica).
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Biennale de Paris.

1976:"Conell/Sekula/Torres", Whitney Musesum of American Art, Nueva

York,
"Vanguardia Espafola 1936-74", XXXVII EBiennal d
Venecia, Fundacid Joan Mird, Rarcelona.

"..'Objecte", Fundacid Joan Mird, Barcelona.

i Venezia,

"Art amb Nous Frocediments”, Fundacid Jdoan Mird, Barcelaona.

1977 1" Interantional Comunication Event", Huset, Copenhague.

"Digz Minutos", Centre Culturel de la Maison de

Faris.

1'Etudiant,

"Works to be destroyed", West Side Highway, bNueva York.

"Gmall Self-Fortrait”, Art Core Gallery, Kioto (Japdn).

19761 "8mall Self-Fortrait", West Hes Gallery, Nagoya (

JdJapdn).

"Difficwult Decisions/Ethical Dilemmas”, Tweed Museum of Art,

University of Minmnesota at Duluth.

"Artistse’ HBoaoks", Itinerante, {Australial;

art Center

Gallery, The New School for Social Fesearch, Mueva York.

1979:"8mall is Bgautifull" , itinerante {(Fensilvania).

"Pyramidal Influence", University fArt Galleries at Wright

State Uhiversity, Dayton, Ohio.
19g0o:"Vigilance!, Franklin Furnace, Nueva York.

1981+ "CAFPS at the State Museum! New York State Museum,

Albanvy.

"Alternatives in Retrospect", The New Museum of Contemporary

Art, Nueva York.

Bienal Internacional de dibujo de Lisboa (LIS '81) (Frimer

premio), Lisboa.
19g82:"Viswal Folitics”, The alterantive Museum, Nusva

Arteder, Bilbao.

Yoark.

"Fuera de formato", Centro Cultural de la Villa de Madrid,

Madrid.
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"Books by Artists", Salas Fablo Ru.z Picasso, Ministerio de
Gultura, Madrid.

"Decision by Arms", Just Above M.dtown/Downtown Gallery,
Nueva York.

1983 "Watching Television", Universityvy of Tllinois, Urbhana-
Champaign.

"Films as Installation", The Clocktower, Institute for Art
and Urban Resources, Nueva York,

1984 "Apocalyptic Visions: The Impact of the EBomb in Recent
American Art", Mount Holyoke College Museum of Art, Mount
Holyoke, Massachusetts.

1985 : "Desinformation. The manufacture of consent'", Alterantive
Museum, Nueva Yorlk.

"Images for Swurvival", Arthur A. Houghton Gallery, Cooper
Union School of aArt, Nueva Yorks; Hiroshima Mussum of Art, Japdan.

1%86: "Fesicodrama’, Institute of Contemporary Art, University of
Fennsylvania, Filadelfia.

"Oppression/Expression”, Contemporary arts Center, Mueva
Orleans.
"Disarming Images", Bronx Museum of the Arits, Nueva York.

1987 a imagen sublime”", Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.
"ETC" Universidaed Folitécnica, Varsovia.

1988: "Commited to Print”, Museum of Modern Art, dNueva VYork;
Universtity Art Galleries, Wright State University, Dayton,
Ohio.

*All the News That's Fit for Frintg", Contemporary Art
Museum, Houston.

"art and the Law”, Temple University, Fhiladelphia.

Damon Brandt Gallery, Nueva York.

1989: "L Avantguarda de 1 'Escultura catalana" Centro de Arte

i
s
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Santa Monica, Barcelona.

1990: "RBienal de la imagen en movimiento", Museo Macional Centro
da ﬁfte Reina Sofia, Madrid.
"If Buildings Could Talk", Facific Film Archive, University
Art Museum, Berkerly, California.
"Construction in Frogress”", lLodz (Folonia).

1991: "El suefo imperativa", Circulo de Bellas Artes de Madrid.

1292:  "FPlus Ultra. Intervenciones", Fabelldn de Andalucia, Expo’
92y Bevilla.

1929%: "Artistas catalanes del fondo de arte de la Generalitat de
Catalunya", Libreria Blanquerna, Madrid.

1992%: "Malpais", Baleria Linea, Lanzarote.

MUSEDS Y COLECCIONES

Alternative Museum, Nueva York

Anderson  Gallery, School of the Arts, Virginia Commonwealth
University, Richmond.

Howdoin College Museum of Art, Hrunswick, Maine

The Carnegie Museum of Art, Fittsburg, Fennsylvania.
Cooper-Hewirr Museum, The Smithsonian’'s Institution’'s National
Museum of Design, Nuesva York.

Eversaon Museum of Art Syvracuse, Nueva Yo-k.

Escuela de Hellas Artes, Universidad de Sarcelona.

Fundacid Joan Mird, Biblioteca, Barcelona.

Generalitat de Catalunya, Barcelona.

Herber F. Johnson Museum of Art, Cornell University, Ithaca,
Nueva York.

Kiansthaus Zdrich (Suiza).

La Caixa, Barcelona.

La Jolla Museum of Contemporary Art, La Jolla, California.

- Y



t.os Angeles Institute of Contemporary Art,

Museo de Arte Contemorénec, Sio Faulo (Brasil).

The Museum of Modern Art, Coleccidn de libros de artistas, Nueva
York.

The New Museum of Contemporary Art, Mueva York.

The New York Public Libraty, Donnell Library, Nueva York.
Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Munich (Alemania}.

Stadtische Kunstmuseum, Bonn (Alemania).

State University of Mueva York, College at Stony Brook.

Williams College Museum of Art, Williamstown, Massachusetts.
Zimmerli Art Museum, Rutgers University, New Brunswick, Nueva

Jersey.

SELECCTON DE ESCRITOS DEL ARTISTAS

1974

"Image’ 's Identity" On Site /0n Energyv., Nueva York (Site Inc.)
1975

Sobre gl comportament: Tresz Jrevalls, Barcelona (la Caixa,

Edicions Alternes).
1977
Evervbody ' s House (Is Burning). Nueva York (Francesc Torres).

"Site: empresa deconstructora” Orites Plastica (Barcelona), n2 1é4

{(maroz—abril).

"Feocuela publica 1Y, Artes FPlasticas (Barcelona), n2 17 (Mayo).
"Notas sobre el arte como comportamiento', Artes FPlasticas n218
(junio).

1985

"Notas sueltas", Hartisimo (Tenerife), nl8/9 (otofo).

1986

"Turmoil in  the Barracks", Art Criticism (Stony Erook, Nueva

York) 2, n23.

c:”
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1287

“Arte en la Baja Edad Media",Telos {(Madrid) n@9 (Marzo—-Mayo).
1989

"Flus Ultra", Arena, Madrid n@2.

"Dromos Indiana", artforum, Noeva York, vol.27 ng9.

1990

"Folicias vy ladrones al mismo tiempo: Arie, fianciaclon estatal vy
reaccidn poitica en USA", Lapir, Madrid, n8&5.

"Una practica equivoca", El Fais, 17 de febrero.

=55

"Goodby Tom. Los tiempos cambian en los Museos Americanos”,

Lédpi=, Madrid, n26%.

"El museo flexible. Las funciones de los centros de arte estan

cambiandon", El Fais 24 de noviembre.

1992 ‘

"El accidente contextusalizado', a cabera del Dragon, Hadridj

M.M.C.AWRGG.

SELECCION DE ARTICULOS ¥V CRITICAS

Ancona, Victor,: "Francesc Torres: Socliopsychological

Video",Videg—graphy (Nueva York) & n@lo.

Artner, Alan G,: "Question: When is an Art Dbject not anm  Art
Object™",The Chicago Tribune, & de snero de 1974.

Barringer, Johannes: "“"The Damnation o Culture in Modern Video
Sculpture", Tema Celeste (Siracusa, ltalia), ng Zé&.

Bonet, Eugeni: "La soledad de cuatro vi.deo-artistas de foando",
Videa Acualidad, Barcelona, nQ22, 1983

Calhoon, Sharon L.: "Francesc Torres: Dromos Indiana”, Dialogue,

and Art Journal, Columbus, Ohio, 12, n25, 1989.

Cameron, Dan:"Four Installations: Francesc Torres, Mierle Ukeles,
Louise Lawler/Allan MeCollum and Todt", pris Magarine,
MNueva York, 592, nB4, diciembre 1984,

Carr, Cincy: "The Complex Implications of the Invisible", The

b Sy



Chicagg Express 1., nB27, febrero 1973.

Cembalest, Rebin: "La PRienal del Whitney. Un escenario para
provocar'", El FPais, Madrid, 2 de Jjunio de 1989.
-"Zeus con un bate de béisbol®, El Pais., Madrid, 3% de junio
de 1989,

Codina, Rosa: "Folémica a Nova York per 1'Cbra d'art d'un
Catala”, Diari de Harcelona, 295 de junio de 198%.

Combalia, Victoria:"Franceso Torres: la casa de todos (se
guems)"”, Batik, Barcelona, n83I2 marzo 1977.

~-"Francesc Torres. Obra reciente", Batik, Barcelona, n278,

L ey

cctubre 1980,
-"La velocidad detenidasLa proveocacidn como Arte", EI1 Fais,
12 de aqosto de 1989,

Corter, Hollard:"d Bland Biennal'", Art In 8merica, Nueva York

77.n2%, mseptiembre 1987,

Cortes, José Miguesl G. La creacidn artistica c.ome
cuestionamiento/Artistic Creation at Stake, Valentia,

Institut Valencid de la Joventud, Generalitat Valenciana,
1990.

Farres, Ramon: Entrevista, Avui, Barcelona, 29 de diciembre de
15688,

Gambrel, Jamie: "A41l the News That's Fit for Frints: & Parallel
of Social Concerns of the 1930s and the 1980s", The FPrint
Collector's News letter, Nueva York 18, n22, mayo-junio
1987.

Garcia Sevilla, Ferrédn: "Analisis de los trabajos conceptuales de
Francesc Torres, n81", Artes flasticas,. Barcelona, n835,
febrero 197&.

-"Andlisis de los trabajos conceptuales de Francesc Torres,

ne 2", Artes Flasticas, Barcelona, n8 5, Febrero 1976.



~"Analisis de los trabajos conceptuales de Francesc Torres,

nQ3", Artes Flasticas, Barcelona, n2 &, marzo 197464,

Glueck, Grace: "Met's Zeus i1z Home Free as Whitney Finds

Another", The York New Time, 17 de junio de 1989

Guardiola Roman, Juarn: Entrevista, El Buia. Baarcelona, n22,

marzo 1990,

Harnhardt, John G.os "Seis instalaciones gque cuestionan e

interrogan al video y a la televisiidn', El Fais, Madrid, 14

de enerc de 1984.

Johnson, David Torber: "Francesc Torres: Belchite/South Bronx',

Pialogue. An Art Journal, Columbus, nQ3, 1989.

SELECCION DE TEXTOS DE INTERES EM CATALOS0S DE EXPOSICIONES

Combalia, V.: *“Francesc Torres: biografia, biologia, historia",

f_

La Cabeza del Dragon, Madrid, M.N.C.A.R.5., 1992

Hanhardt, John G.: "Francesc Torres: The Limits of Discourse”,

1

rancesc lTarres: Works from the Fizld, A Selection, Ithaca,

Mueva York, Herber Jobnson Museum of Art, Cornell University
1982,
- andscapegs of Historys; The Art of Francesc Torres",

Francesc Torres: Flus Uitra. Berlin, Berliner

Kdnstlerprogramm de DAAD v Nationaljalerie, 1988.

~"The Discouwrse of Landscape Vid=2o Art: From Fluxus to
Fostmodernism", American Landscape Video: The Electronic
Grove. Fiitsburgh, Pennsylvania, Zarnige Instutute, Museum
of Art, 1988.

~198% Biennal Exhibition, Nueva York, Whitney Museum of
Amarican Art in association with W.W. Norton, 1989.

—"l.a excavacidn de lo real: el artz multi-media de Francesc
Torres", La Cabeza del Dragon, Madrid, MN.C.A.R.S.. 1992.

Judsor, William:Francestc TJTorres: Toagh Limc, Fittsburgh,

wr f
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Fennsylvania, Carnegie Institute, Mussum of Art, 1985,

Kuspit, Donald: "Francesc Torres”, Barcelona-Faris-New York,

Barcelona, Gerneralitat de Catalunva, 1985,

-Francesc Torres: Faths of Glory, Stony Brook, Nuesva York,

State University, Fine 6rts Center, 19835.
-"Synptoms of Critigue: Nancy Spero and Francesc Torres",

Art and Ideologys Nueva York, New Museum of Contemporary

Art, 1984.

Levi-Btrauss, D.: "Coldn Mas Alla", E£lus Ultra. Intervenciones.

Fabelldn de Andalucia Expo’'92, Sevilla, 19%92.

London, Earbara: "Four Points of View", Commentaries, Boulder,

Colorado, University of Colorado Art Galleries, 1983,

Mignot, Dorine: "Introduction", The Luminous Image, Amsterdam,

Stedeliijik Museum, 1984.

fnorato, Romnald J.: "Francesc Torres: The Dictatorship of
Swiftness", PFParameters, lLa Jolla, California, La Jolla
Museun of Contemporary Art, 19864,

Falacio, Manuel: "Tough Limo", La imagen sublime, Madrid, Centro

de Arte Reina Hofia, 1787.
Wyle, Deborah: Committed to Frint, Nueva York, The Mugeum of

Moden Art, 1988.

Zeitin, Marilyn: Masters of Contemporary Drawing I: FErancesc

JIorres, Richmond, Yirginia Commonwealth University, Anderson

Gallery., 1983,



JUAN UGALDE

MNace &n 1958, en Bilbao.

Entre 1976 y 1979 inicia estudics en Arquitectura, Filosaofia v
Bellas Artes,

En 1981 obtuvo una Beca para Jdvenes Artistas del Ministerio de
Cultura yv en 1986 otra del Comité Conjunto Hispano-Norteamericano
para residir en Nueva York. Fue en 1993 ganador de la 1X Edicidn
del FPremio L' Oreal de pintura.

En 1989, Jjunto a Fatricia Gadea y Dionisio CafRas forma el grupo
"Estrujenbank"; exhiben su obra en comdn y abren un espacio para

edposiciones fuera de los circuitos come-ciales habituales.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES
1978:tEscuela de Arquitectura, Universidad Complutense de Madrid.
17979:Galeria Fanfarria, San Lorenzo de El Escorial, Madrid.
1982:Caja Laboral Fopular, Bilbao.
1984 :Galeria Buades, Madrid
1984:aleria Miguel Marcos, Zaragoza
Galeria Grito, Barcelona.
Galeria Gruporzdan, bLa Corufia.
1988:6aleria Buades, Madrid.
1989 ::Galeria Arte Unido, Barcelona.
1990:Galeria Buades, Madrid.
Galeria Javier Fioll, Palma de Mallarca
1971l "Estrujenbank”, Coleccidn F0-91, Sale de Exposiciones de la
Fundacion Caja de Fensiones, Valencia.
Studio Cristofori, Bolonia, Italia.
1992:Galeria BHuades, Madrid.
1993 :Galeria My Name is Lolita Art, Valencia.
1994:6aleria Windsor kKulturgintza, Bilbawo.

1995:8ala Carlos III, Universidad Fublica de Navarra, Famplona.

€
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Galeria

SELECCION DE

Miguel Marcos, Zaragoza.

EXFOSICIONES COLECTIVAS

1978 "Asociacidn de Artista Flastico", ME.A.C., Madrid.

1979 : "Comida

Homenaje ofrecida a Napoledn', Escuela de Bellas

Artes de San Fernando, Madrid.,

Galeria
1980:Galeria
Galeria
Casa de
1981l:6Galeria
"Yeinte

l.orenzo

Fanfarria, San Lorenzeo de El Escorial, Madrid.

Juana ba Loca, San Lorenzo de Bl Escorial, Madrid
Fub7, San Lorenzo de El Escorial, Madrid.

Oficios, San Lorenzo de El lEscorial, Madrid.

Ovidio, Madrid

Artistas en la Tercera Flanta del Mercado”, San

de El Escorial, Madrid.

"I Bienal de Fintura", Falencia.

"Traies

para una fiesta", Galeria Ovidio, Madrid.

198%:"Diez afos de la Galeria Ovidieo", Galeria Ovidio, Madrid.

Galeria

Martin, San lLorenzo de El Escorial, Madrid.

1984 "Funto", Estacion de Las Delicias, Madrid.

"Cuatro Fintores"”, Galeria Buades, iMadricd.

198%: "lLas Ciudades", Baleria Moriarty, Madrid.

Arco’ g5,

Stand Galeria Buades, Madrid.

Art 146°'85 Stand Galeria Buades, HBasilea.

"y Saldn de los 16", M.E.A.C., Madrid.

Inter Arte 85, Stand BGaleria Buades, Valencia.

"1 Muestra de Arte Joven®, Iltinerante.

"Seis Fintores de la Galetria Buades'", Galeria Joaguin Mir,

Falma de Mallorca.

"La Pintura Hoy", Finacoteca Municipal, Ceuta

Caja de Ahorvros de Salamanca, Falencia.

Colegin

Oficial de Meédicops, Madrid.

P
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1986

1987

Avuntamiento de Fuenlabrada, Madrid.

Galeria Ovidio, Madrid.

Casa de la Cultura de Alcobendas, Madrid.

Kiosko Alfonso, La Corura.

Matadero Municipal, Madrid.

Galeria (temporal) Mary Boom, Fasaje Subterraneo de Madrid.

"Iberoamérica en tren", Estacidn de Chamartin, Iltinerante.

"Fuerzas

Atroces del Noroeste", LUniversidad Internacional

Menende: Felayo, Santander.

"Joven Fin

tura Espafola”, Amsterdam, Holanda.

Inter Arte, Stand Baleria Buades, Valencia

"Hienal de Arte Espaficl", Miami.

"Fara Ibiz
"l.a Narvra
Mallorca.
TLFEO-1986
Madrid.
Art 17 84,
"Hienal Fi
"Comete el
Arco’ 84, S
"Arte Jove
"Madrid se
"Terravech
"Fuante Ad
Ayvuntamien
"Bisnal de
"Trends",
Sala Amadi
New Nile £

240 East ©

a"y Iglesia de Hospitalet, Ibiza.

tiva v El Simbole”, Falaw Solleric, FPalma de

Fintores v Escultores Espafoles”,

Stand Galeria Puades, PRasilea.
ntura de Albhacete”, Albacete.
comesta”, Galeria Ovidio, Madrid.

tand Instituto de la Juventud, Madrid.

"la Caixa",

n Espafiol", Falacio de la Moncloa, Madrid.

escribe con v", Vigo.

ia", Frasso, Italia.

rea", Caja de Ahorros de Madrid, Barcelona,

to de Alcobendas, Madrid.
Fontevedra", Pontevedra.
Museo de Arte Hispanico Contemporaneo,
s, Madrid.
afe, Nueva York.

allery, Nusva York.

Nueva York.



Galeria 8in Fronteras, Austin, Texas.
"BHienal de Avilés", Avilds.
"Spamish Fainting in New York: Two Eras"', FHaruch (College
Gallery, Nusva York.
Museo San Telmo, Donostia—-San Sebastian.
"Fapeles", Galeria Buades, Madrid.
Inter Arte, Stand Galeria Buades, Valencia.
"Joven Fintura Espafiola", Amsterdam, Holanda.
Fundacidn Cartier, Paris.

1988:Arco ' 88, Stand Galeria Buades, Madrid.
"Contraparada", Falacio Almudi, Murcia,
Art 19788, Stand Galeria Buades, Rasilsa.
Iinter Arte, Stand, Galeria Buades, Valencia.
"Antipodas", Exposicidn Universal, Brisbane, Australia.
" Bienal de Pinturé de Logroro", Logrono.

1989 :0rco’ 89, Stand Galeria Buades, Madrid.
Funts Kai, Feria de Arte de Amsterdam, Holanda.
"lLa Gensracion de los 80 3 pintura”. Una seleccion de obras
del Museo de Bellas Artes de Alava, Itinerante, Santiago de
Chile, Buenos Alres, Montevideo, Brasilia, Rio de Janeiro.
17 Fienal Internacional de Estambul, Museo Militar,
Estambul .

1990:"El FPoder de la Imagen. Sexo y Fatbol”, Galeria Jdavier
Ficll, Falma de Mallorca.

1991 :"Coleccicén Fiblica., Seleccidn de ingresos 1985-1990", Sala
Amarica. Museo de Hellas Artes de Alava, Vitoria.
"El suefo del Coleccionista", Galeria Fernando Duran,
Madrid.

1992iGaleria Debla, Bubidn, Granada.

"El Compromiso del Arte", Sala Amadis, Madrid.

L2y ] 4



"Bl Artista v la Ciudad", Fundacidn Luls Cernuda, Fabellon
de Andalucia, Expo’'92, Sevilla.
"Los @0Y, Sala de Exposiciones de la Comunidad de Madrid.
199%Arcn’ 9%, Stand Hecados de Banesto, Madrid.
Galeria Masha Frieto, Madrid.
1994 "Justos por Fecadores", El UOjo Atdmico, Madrid.
Galeria Maior, Follensa, Mallorca.
"Bodegones", Galeria My Name is Lolita Art, Valencia.
"Irreal Surreal", Cocheras del Rey, 8San Lorenzo de E1

Escorial.

FREMIOS ¥ BECAS

1981: Beca para Jovenes Artistas, Ministzrio de Cultura.
1984 Beca Fullbright, Comité Conjunto Hispanoameriacano.
1991: Beca Banesto.

199%: IX Fremio L Oreal.

MUSECS ¥ COLECCIONES

Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

Coleccidn Banco de Espafa, Madrid.

Coleccion del Grupo 16, Madrid.

Coleccidn Comunidad Autdnoma de Marcia.

Coleccidn "1la Caixa", Barcelona.

Comunidad Autdmoma de Madrid.

Fundacidn "la Caixa'", Barcelona.

Instituto de la Juventud, Ministerio de Cultura, Madrid.
"la Caixa", Fundacidn Caja de Pensiones, Valencia.
Museo de Hellas Artes de Alava, Vitoria-Sasteiz.

Museon Espafcl de Arte Contempordneo, Madrid.
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ESCRITOS DEL ARTISTA

"Los Mares del Sur’, en catdlogo exposicion Los Mares del Sur,

fHaleria Buades, Madrid, 1992.

SELECCION DE BIBLIDGRAFIA

Cafas, D.t "Juan Ugalde: un disgusto", en catalogo Juan Ugalde,

Galeria Arteunido, Rarcelona, 1989.

: "Con pelos en el corazon”, en catalogo duan Ugalde,

Sala Carlos 111, Universidad Fablica de Navarra, FPamplona,
1998,
Games o R , WViriltio, ¥F., Fico, J., CLafas, D.: Catalogo

Estruienbank ., Galeris Buades, Madrid, 1989.

Llorega F.: "lLa Espafia caRi’, La Buia del DRiario 1&, Madrid, 1% de

fertea) A mm——

Enero, 1990.

Féerez, D.: "Juan Ugalde", Lapiz. n2%2, Madrid, 1993.

" "o "E]l arte como vida y la vids como obsesion'", Lapiz.
n@97, Madrid, 1993,

Hivas, Francisco: Catdlogo sxpozicidén Jduan Ugslde, Galeria

RBuades, Madrid.



ISIDORO VALCARCEL MEDIMA

Nace en 1937, en Marcia.

Feiste a clase de pintura del Circulo de EBellas Artes de Madrid vy
empieza  las carreras de Arquitectura y Bellas Artes, que deja
inacabadas.

Desde 1957 su pintura se inscribe en la abstraccion y durante los
anns sesenta se vincula a los movimientos constructivistas.
Trabaja en disefos, cerdmicas vy escribe un libro de poesia.
Posteriormente e los afos setenta, se dedica al arte
experimental, siendo uwuno de los activistas espafioles mas
importantes en el fterreno de las "performances" y un punto de
referencia para los nuevos "activistas” gque proliferan E

comienzos de la deécada de log 90.

SELECCION DE EXFOSICIONES INDIVIDUALES

19689 Ualeria La casa del Siglo AV, Segovia.

1975t8ala Vingon, Barcelons.

19%1:Galeria Alfonso Alcolza, Barcelona.

199401 VaMLe s Oficina de gestion”, Galeria Flacares, Madrid.
Colegio de Arquitectos de Malaga, Malaga.

Galeria de Arte espacio Minimo, Murcia.

SELECCION DE EXFPOSICIONES COLECTIVAS

19&67: "Arte. objetivo”, Salas de la Direccidn General de Bellas
frtes, Madrid.

1977 "Forma vy medida en el arte espafol actual", Salas de 1la
Direccidon General de Bellas Artes, Madrid,

1990: "Madrid, espacio de interferencias", Circulo de Hellas
Artes, Madrid.

"Hidalgo, Criado, Jerez, Valcarcel Medina", Galeria Estampa,

2o



Madrid.
17992« "Territoria Flural", Bancaixa, Valencia.

19953 "Acciones”, M.N.C.ARWS., Madrid.

ESCRITOS DEL ARTISTA
Secuencia, Madrid, 1969.

Sin Tituleo (libro transparente), Madrid, 1970.

SELECCION DE BIBLIOGRAFIA
Castro Fldérez, F.:"lLa oficina creativa", Diario lé&, radrid, 14,
Marzo, 1994.

Jiménez, F.: "Valcarcel Medina: gesticon de ideas'", ABL Cultural,

Madrid, 4, Marzo, 1994.

Liorca, F.: "Hidalgo, Criado, Jerez, Valcarcel Medina”, Arena,
n#2, Madrid, 1989.

Maderuelo, J.: "El arte, un lugar de burceracia”, El Fais.
Madrid, 7, Marzo, 1994,

Martinez, M. v Mancebo, J.A.: Entrevista con 1. Valcarcel Medinsa,
"La memoria propia es la mejor fuente de documentacion", Sin
Titulo,Cuenca, Taller de Ediciones Facultad de Bellas Artes, n%li,
p-3L-42Z.

Ferez, D.: "E1l arte como vida y la vids como obsesion®, Lapiz,
Madrid, n297, p.30-3I7.

Sarmiento, J.A.: La otra escritura. La ppesia experimental

espafola, Ciudad Real, Servicio dw FPublicaciones de la
Universidad de Castilla-la Mancha, 1990, p.3ib-346 y 232-242.

VWW.AA. tTerritoriao Flural. Esculturas vy Froyectos, VYalencia,
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Respuesta a la quinta columna

FRANCESC TORRES

Tenia que pasar tarde o tem-
prano. Cuando terminan las gue-
rras, los que quedaron atrapados en
¢l territorio inicialmente controlado
por el enemigo venciclo, pero sin el
coraje necesario para cruzar ¢l fren-
te, salen, poco 2 poco, de sus aguje-
ros con ganas de venganza y de ha-
cer méritos por la causa. Eso s,
cuando ya no hay peligro. Han cons-
mdo;haninformado;hanaaunu-

bilis, pero, mis que nada, han
callado. Al afio y algo del final de |a
Guerra Friay a pocos meses del final
de la guerra caliente del Golfo Pérsi-
oo,mandoyanohaydudademnm
ha sido el ganador de ia Historia,
cuando existe ya la certeza de que el
mejor de los mundos posibles por el
que nos hemos estado matando
desde que bajamos de los drboles es
el que tenemos, €l reaccionarismo
mds barato ha salido a la calle conla
tranquilidad de espiritu que da la
victoria.

En Estados Unidos, el senador
Carohna del Norte, Jesse Helms,
mumlda contingente cultural

arremetiendo contra todo lo que
huela a perversitn polftica o sexual,
2 phualismo ideclogice y a derecho
a la disension. A este sefior, sin em-
bargo, hay que reconocerle que, co-
mo Blas Piflar, no engaha, Son lo
que siempre han sido y punto.
Helms, que probahlemente es mds
listo que Blas Pifiar, ha sabido en
cambio adaptarse a los tiempos;
ahora que va no hay comunistas
que oombaﬁ;i ha reencontrado da:
enemigo en el artista pervertido
ingle o de intelecto. De algo hay que
comer.

En Espafia me parece detectar
un fendmeno parecido, aunque res-
petando la diferencia que tanto nos
honra. Mientras el ejercicio de la
polftica nacional abandona los prin-
cipios ideolégicos como un davo ar-
diendo conservando, por supuesto,
algunos simbolos para que el electo-
rado no se duerma y sepa enconbrar
a sus candidatos entre tanto politico
profesional homologado, parece
que la tensién sobre estos princi-
pios, en cambio, ha ido Jentamente
adquiriendo masz critica en el terre-
no del arte. Sorpresa, sorpresa... Su-
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poniendo que no me equi es-
to representa algo tan inaudito co-
mo singular e importante. Supo-
niendo que no me equivoque, igual
vamnos a tener un otofio caliente. Ya
era hora.

Enelndma'fg%?delga)rewsh
Cyan (primavera se pu-
blica un articula de Juan gianuel
net de los que a mf me gustan. No
tiene ni desperdicio ni particula de
grasa, es todo muisculo. Si estuviera
escrito en inglés lo podria haber fir-
mado Hilton Kramer, litigo de Hans
Haacke, Leon Golub y otros sabo-
teadores del parafso occidental
Azote también de Donald Kuspit
por legitimizar como erftico e histo-
riador la negrura de mano de tama-
nos artistas. En su terso parte de
campafia, Bonet lanza su ira de ino-
oente ofendido contra una serie de

artistas comprometidos {entre los
que tengo el honor de encontrarme)
y sus cdmplices (Mar Villaespesa,
por ejemplo} Bamdndonos de todo,
filofascistas inclusive. A esto me re-
feriré mis adelante.

Del tono de dicho articulo se
desprende el oportunismo y la ven-
ganza del sefiorito; de su contenido
12 hipocresfa ¥ Ia més absoluta au-
sencia de honestidad intelectual.
Empieza por negarnos todo valor
estético, faltarfa mds. Como Bonet
es muy duefio de su opinién no voy
a perder papel debatiéndola {aun-
quecabrfapreguntarselaautondad
profesional de alguien que organiza
una bienal de cartén piedra con mds
de una obra falsa); el tiempo dird
quién fue ¢l papanatas. Lo que si
quiero hacerle saber al sefior Bonet
en estas lineas es que los golpes ba-
jos, aunque son innobles y
que como tales ninguno de sus ar-
gumentos politicos tienen ni la cate-
gorfa, ni la dignidad, ni la elegancia
para sobrepasar la linea del cintu-
rdn. Para muestra un botdn: «A es-
tas alturas, cuando han caido Ho-
necker, Ceaucescu v tantos de sus
colegas, se nos quiere vender la mo-
to nada menos que del realismo so-
cial, un realismo social agdiornado
en cuanto a lenguaje, pero tan peda-
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y tan demagégico y tan si-
como los que le precedie-

pedagégioo pero siilus-
de 1a pijerfa militante que Bo-
resenta, es equiparar la orfti-
al y politica como sujeto de
riento y contenido artistico,
estalinismo. Lo que es, ade-
'una desfachatez rastrera, es
tir deliberadamente la crftica
alismo salvaje, a la guerra co-
ftica por otros mediosy ala
1acién del privilegio, por po-
s cuantos ejemplos de lo que
fende a Bonet, con un ataque
nocracia, Es en falsedades de
dole donde la altura del be.
suya, se vuelve tétrica.
s tres duros de andlisis ideo-
y geopolftico de Bonet pasan
jentemente por alto que, de
na manera que no todos Jos
stas han sido explotadores
lados {valga el recientemente
o Armand Hammer como
), no toda la izquierda ha si-
onada al alambre de espino;
er asf Stalin no hublera teni-
matar tanto. También olvida,
© no sabe, que si el capitalis-
ipiente hubiera seguido el
y de Owen, socialista utépico
rotécnico, fabricante textil y
los padres de la revolucidn
ial en Gran Bretafia, un caba-
4s preocupado por garant-
ienestar de sus trabajadores
r chuparles la sangre, Marx
era muerto de abwrrimiento
probablemente ni sabrfamos

vida, o calla, mucho més el
bonet. Pretende pasar por al-
echo demostrable que una
nayoritaria del arte de van-
ndeesteslglohaatadom-
a, directa o ente,
movimientos de la izquierda
. El con mismo de mo-
d se basa en el intento deli-
de cambio en lo polftico, en

ly en lo cultural. Aunque la
s maleable y puede falsear-
tando, omitiendo o simple-

mente mintiendo, se necesita tener
la cara de cemento armado, o ser
tonto, para pretender que el caldo
de cultivo ético e ideoldgioo del arte
experimental de este siglo haya sido
laderedue;meacap:tahstaybw—
guesa de entregum Se necesita

ser una fébrica de desverglienza pa
rapasarporaltoque!amayorhde
Jos componentes de la escuela de
Nueva York (Newman, Pollock y
ofros) eran hombres de izquierda a
los que poco les falt6 para caer en el
fuego purificador del senador Joe
McCarthy que, como Juan Manuel
Bonet, odiaba a los rojos. Estos ar-
tistas se libraron de la quema gra-
cias a la acci6n, lo que son las cosas,
de David Rockefeller. Una prueba
mds de que no todos los capitalistas
tienen mala uva. Los que sfla tienen
son los cobardes resentidos y los ju-
gadores de ventaja.

En un articulo de Andrés Tra-
piello en el niimero de julio-agosto
de E! Europeo, el autor comenta ¢l
hecho de que era imposible, hace
unas ¥ 4 menos que uno
quisiera verse condenado al astra-
cismo mis feroz, dedr despuésde la
lectura de un poema ininteligible o
deun concierto de musica hojalates-
ca, otra cosa que: s«Interesantes,
«Bastante interesantes o «Muy inte-
resantes, segiin el grado de cinismo
que cada cual hubiera desarrollado.
Aun en el caso de que hubiera exis-
tido una Brigada Politico-Social de
la Vanguardia Durfsima, infiltrando
conciertos y exposiciones, el decir lo
que no se sentfa no es, en mi opi-
nidn, el resultado del cinismo sino
de la falta de integridad personal y
cobardia fisica de esta qumta oo
lumna otrora tan sigilosa y
ra emerge al amparo de la ecade
los huevos de oro en el gallinero he-
geliang de fin de siglo. Yo, de estos
sefiores, me inquietarfa mucho que
la legitimacion histérica de mis
ideas y mis gustos viniera dada por
la Virgen de Fatima.

Pero volviendo al articulo tor-
quemadesco de Bonet, lo mids sucu-
lento viene al final. Después de cali-
ficarnos de extremoizquierdistas,

hace otro salto mortal a un

del suelo estableciendo una idn
directa entre extrerna izquierda (del
arte) y extrema derecha (supongo
que Ia pura y dura). Cita, como
ejemplo de un vanguardismo que
deberfa pertenecer a todos noso-
tros, commies, el péster editado por
los neofascistas de Nacién Joven en
el que se dice: +El sistema no tiene
fallos. El fallo es o sistema» Muy
bien; esto demuestra que los fachas
se estdn sofisticando y deben haber-
se lefdo algin libro sobre el mayo
parisino de 1968 antes de Cristo, de
la misma manera que la derecha li-
gubre espafiola se viste ahora de Ar-
mani y va de moderna por la vida.
Termina el folletin con la siguiente
andanada: «Por ética democrética, y
por estética a secas, debemos, si, se-
guir denumciando ¢l nuevo realismo
social, la peor moda de la tempora-
da.» Tiene una buena dosis de hu-
mor negro la cosa. Cuando uno
piensa en el flaco servicio que el
conservadurismo espafiol le ha
prestado histéricarnente a la demo-
cracia, las palabras de Bonet suenan
a hueco de cripta.

Vayamos por partes. Aunque
por desgracia el iotalitarismo sea
transideoldgico v la lzquierda haya
producido personajes deleznables y
actos vergonzantes que han acaba-
do destruyéndola, muchos hombres
y mujeres de izquierda en todo €
mundo han arriesgado y perdido
sus vidas por la libertad, la justicia y
la democracia: la de verdad, no la
que se compra cori dinero ni la del
campo de concentracién. Esto se
halla a afios luz de| retrato robot de
la extrema izquierda que es, por

ejemplo y para que Bonet se entere,
{a Faccién del Ejéreito Rojo alemana
0 la ETA actual; en definitiva, aluc-
nados milenarios con més kilos de
amonal que de condencia social.
Estos sefiores matan lo que les
echen, y, por tanto, el calificar de
pertenecientes a la extrema izquier-
da a una serie de artistas por el mero
hecho de utilizar cantenidos erfticos
con respecto a la realidad social y
geopolfica imperante, constituye
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una calumnia de la mds baja ralea

en potendia,
Aqui es donde se me acaban los
cuartas, personalizo todo lo perso-
nalizable, rompo la baraja y dejo
caer los guantes. Ha tenido que ser
en este afio de gracia de 1991, el pri-
mero que paso completo en Espaiia
desde hace casi veinte, en &} que un
nifiato relamido me ame a mf fas-
cista. Bien..., pues si Bonet crefa po-
derse permitir este lujo para alterar-
les las hormonas a sus amigos y
quedarse tan tranquilo, se equivoca
de plano. Valga este texto como

prueba de que estoy dispuesto a de-
fender defrmbe, lo considero
importante tanto en lo puramente
personal como en lo ideolégico. Es-
perc que la préxima vez que el se-
fior Bonet decida azotarme por rojo
lo haga con mejores y mis cabales
argumentos, y que si por el contra-
rio lo que pretende es sélo insultar-
me, tenga la hombria de hacerlo a
medio metro de distancia. Queda
impreso. &

Francesc Torres es artista conceptual; vive y
trabaja en Nueva York.
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Z. Perejaume: "La Fintura Depredadora"”, Espacios Publicos, Sueigs
Frivadogs, cat&logn exposicidn comisariada por Migusl Rubio vy

Alicia Murria. Madrid, Comunidad Auvtdnoma, 1994.



LA PINTURA DEPREDADORA

38 gloioso, acaso vencerun paisqe? 31No es quias wa menasprecable olfver
en &i'a predomnio de cuadhas? sen esta pinton. indemente no mas dictil por mas
¢jercida? | densdad atmofenta el hachomiens whano Es deley que los uga
res se escondan o vomnos. mas dociles gue nunca ot fambien mas secretos
esquvos S consiguieramos hiar un cullo mas 1eal :no seria mejor restituir la pintura
a los fugsres de dende la hemos sacado? »Qué perder amaos con no tener los luga:
res pintados en los paredes, si con ello eximiésemas a la pintura de una cullura gue,
de tanto p!oiifelor empieza  espaniaise a si mismad

EL CERRO

En un extremo de lo lengua, en un extremo inclemente ce lo lenguo, asperc e
indomito. preparar un concierlo. Subir los instrumentos y las sillas, mas, una vez
ofli, no interpretar nada... Que los instrumentos tambiér escuchen, ofld en lo
alto, el volumen extremo de lo lenguo.

TREMENTINANTES

"Not a precipice, not a torrent, not a cliff, but is pregnant vrith religion ond poetry.

Thomas Gray
iAy de los pinlores demasiado osados que hemos hecho pintura de cualquier

cosa! Probod o subir un dia @ los picos. Si son recles, si es que aln queda algu- -

no, ano ofs ya las risas de los picos que os ven subir? 3No ois los picos como
rien al veros con los telas? 3No los veis, alfivos, riendo y riendo?

Y NO DEJAN DE ENCAJAR VISTAS

Y no dejan de encajor vistas y ponerlas en ague como las flores, y convertir
—come decio Williom Blake- “en artes de lo muere todas las ortes de la vida".
iPreserved el lugar de los pinturas, oh pintores! Los efecios de irealidad estan ya
por fodos partes. ;Qué conseguitiamos con extenderlos masé Cerrad los cuadres,
pues, al exterior; que dejen de ser visibles, si es precise, paro ser mas recles.
Pintamos, entonces, oguellos que lo hacemos, una pintura en contra. Hele agui que
lo real es fal como es. Ni él mismo, caso que lo intentara, scbria como explicarlo.

DESDIBUJADLO TODO

iDesdibujadio todo y entelad los desdibujos! jBuscad con afan nuevas dilaciones!
Nunca sabremos si fos cuadros nos distraen det lugar ol que nos dirigimos o bien
nos conducen a & Guardomos en la festa un escondrije vengador, vy es con esfe
imeprimible deseo de pintar que exhortamos a los blancas luterancs, la erosion de
los trabas, los formatos abieros... y, con fijodor scbre goma de borrar, medio des-
cubrimos una volunted activa en ef dejor de hocer.

DEVOLVED

Devolver el oro a la tierra, esparcid monte arriba el bronce, el marmol y el mar-
fil, pora que representen aquello que ahora mas les falia: el lugar del que salie-
ron.

Traduccién: Ana Romero
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4. Eva Llootz: '"La Espina del Ledn", Creacidn no.l3, Madrid,
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LA ESPINA DEL LEON

para Patricio Bulnes

LA ESPINA DEL LEON
(PATINIR)

Hay un cuadro de Patinir que congela el tiempo en
la espera. 86lo el tema central del cuadro se cum-
ple en acontecimiento: San Jerénimo extrae la es-
pina al leén, que, aullando de dolor le tiende la pata
al santo. En todas las demais escenas laterales el tiem-
po retiene el aliento jQué joven es este paisaje en
el que todo estd 2 medio camino, pero en cuyos plie-
gues crece €] tiempo! Los acontecimientos se hacen
esperar y dudan.

Asi, los barcos, lejos atin de llegar a nuevos con-
tinentes, siguen estando en mitad del océano. Y cuan-
do las rifagas de aire empiezan a hinchar las velas y
hay indicios de una proxima tempestad, la fuerza de
los vientos sigue refrenada por imponentes rocas
verticales v s6lo un amasijo de nubes, eso si, negri-
simas asoma y amenaza con descargarse sobre el
mar de los bajeles confiados.

Todavia el estanque es un espejo vacio. Adn no
ha llegado el invierno, ni se ha puesto en marcha
el cortejo de bodas de los campesinos con sus bro-
mas soeces. A(in no han ilegado los patinadores, ni
los cuervos, ni los ciegos conducidos por el tuerto.

Todavia salta el leon en medio del campo vy el via-
jero y su mulo emprenden esperanzados el camino.

Todo permanece en un “en si”. Cada cosa tiene
acceso a su pequeiia eternidad que es su nimbo y
cielo; cada cosa guarda ahi un doble que esti a sal-
vo y desde él se redime. No se han agotado toda-
via los fondos en los bancos de 1a eternidad para
pagar el rescate por cada uno de los seres y de las
cosas que, de ahi en adelante se precipitarin con rui-
doso estrépito en la gran cascada de su finitud y del
tiempo marcado por los relojes.

Pronto no habri ni cuero, ni terciopelo, ni guan-
te, ni lanza, ni rostro de hombre en cuadro alguno
desde donde la mirada del espectador no sea cata-
pultada inmediatamente hacia la superficie del tiem-
po, forzada a tropezar con el registro de los
fendmenos todos que cabalgan a galope tendido y
en todas las direcciones.

En Patinir el paisaje se encuentra cubierto por un
velo azulado, los acontecimientos parecen sumergi-
dos debajo de'una finisima capa de agua que cu-
bre casi todo el conjunto; sélo del borde inferior del
cuadro, alld donde aparecen la cueva, el leén y el
santo, s2 ha retirado el azul. Alli asoman amarillos,
sepias y marrones: el seco terciopelo de la tierra.
Es come si alguien desde el horizonte hubiera co-
menzado a retirar la tinica azul.

Se diria que en este cuadro el observador pue-
de ver cémo el tiempo histdrico rompe aguas.

Ningin viajero ha llegado atn a lo alto de la co-
lina desde donde podria otear el horizonte. Y de-
lante de la abadia las bestias de carga siguen estando
a la espera.

El joven, casi un nifio, parte a conquistar el mun-
do, guiado y protegido por un anciano que pronto,
podemos intuirlo, se quedari atris.

Porque el espectador si puede anticipar las ame-
nazas gue acechan por todas partes y adivinar pu-
flales secretamente suspendidos aqui y alld. Sabe que
lebn y viajero estin destinados a encontrarse por el
camino, siente el desatarse de las tempestades y pre-
siente 10s naufragios en alta mar.

En el cuadro de Patinir el espectador va calcu-
lando poco a poco el saldo de derrotas anunciadas
a lo largo del amplio paisaje y, pensativo, se pre-
gunta:

¢Bastard con un solo santo para mitigar tanto
dolor?

PLAZAS FUERTES

Tenia necesidad el otro dia de volver a ver esa cara:
el autorretrato de Leonardo de Ia biblioteca de Turin.

iHola, viejo dguila!, le dije al que me rmiraba des-
de el papel amarillento, marcado por la viruela de
humedades y mohos que habian sido sus huéspe-
des. Y adverti de inmediato lo poco preciso de mi
memoria, pues recordaba sobre todo 1a agudeza agui-
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lefia de esa mirada y hasta se me habia mezclado al-
go del autorretrato de Caspar David Friedrich en el
recuerdo.

Pero ahora vi que la agudeza no era lo mis im-
portante.

¢Cémo habia podido pasar por alto que, al igual
que en los viejos retratos chinos esa mirada no fo-
calizaba?. No se podia determinar el punto en el que
se posaba. Y habia olvidado esas cavernas, esas gru-
tas de hueso y esas cejas, que eran verdaderos teja-
dos bien organizados, con los pelos paralelos como
hileras de tejas. {Qué sombra daban!.

Los ojos de las 4guilas estin a la intemperie y no
tienen tejado. Pero esta mirada estaba instalada en
verdaderas plazas fuertes, desde las que se divisa-
ba el mundo ain en medio de las furias de la tem-
pestad. Se dirfa que estos ojos se alternaban en la
vigilancia, que mientras uno dormiz el otro estaba
despierto. A la vez, 1a sombra que reinaba alrede-
dor de ellos no era nada dura, era dulce como el
atardecer en una granja en época de cosecha. Y eran
ojos asentados en cimientos, pues por encima de
las mejillas se advertian pequefias plataformhs don-
de 1z piel tenia mil arrugas, llanuras fértiles surca-
das por mingdsculos rios.

HIROSHICGUE

En las vistas de Hiroshigue el espectador se sor-
prende ante el protagonismo inequivoco de los fe-
némenos Jue constituyen un clima. La nieve, la
humareda de ias fogatas de otofio, la Huvia y las rd-
fagas de viento son los acordes que advierte pri-
mero. Nurica personaje o anécdota alguna son lo
suficientemente fuertes como para quebrar el gran
aliento tendido como un arco de un extremo al otro
del cuadro.

Una limina podria relatarse asi: en la tarde de ve-
rano un viajero cruza un puente tendido sobre un
abismo, muentras Ia luna llena sube lenta por la ba-
hia... Pero, inmediatamente se da uno cuenta de que
este relato ha distorsionado la visidn, al convertir a
un insignificante viajero en reyezuelo de la escena,
haciendo de un Hiroshigue un C.D. Friedrich.

En el cuadro de Hiroshigue el espectador choca
primero con dos enormes pinos, envueltos en un au-
ra azul. En ese azul siente la savia del 4rbol, que re-
concentrindose quieta durante las horas dei calor,
con el caer de la tarde se expande y se agita, em-
pieza a fluir y a beber el frescor de 1a noche, mien-
tras la luna sube por el horizonte,

CREACHON 13
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Solo después, el observador repara en un viaje-
1o a cabalio en medio del puente, flanqueado por
dos sirvientes. Viene de lejos: lleva el rostro hun-
dido entre fos hombros, curvada {a espalda y la ca-
beza cubierta alin por un sombrero de paja.

Ahora el espectador percibe también ias nieblas
que se extienden en el fondo del valle y advierte la
soledad del viajero, 1a gran distancia que le sepa-
ra del pueblo que yace en o hondo del valle como
el poso en el fondo de un vaso. Es como si su ca-
balgar no le aproximara a su destino y le mantu-
viese suspendido en la lejania.

Pero, tampoco la soledad del viajero es algo co-
mo para insistir.

iQué pegajosa es la mirada de Occidente!.

Las situaciones en las xilografias de Hiroshigue
son siempre el producto de una extraordinaria ra-
pidez de la mirada. S6lo en esa rapidez de tener
que abarcarlo todo en fracciéon de segundos, sin de-
tenerse en parte alguna, se enciende la belleza de
las cosas que uno ve al partir, cuando parece que
el paisaje ya ha empezado 2 alejarse del viajero,
mientras el tren atn permanece inmovil en la esta-
cién. En ese momento el viajero no pierde dera-
e, percibe minuciosamente las tramas simultdneas
que llenan el instante. Ese momento es una gota de
agua repleta de agitaciones microscépicas.

Lo que asi se realza es el AHORA, justamente
ahora, mientras un hombre abre un melén, un gru-
po de patos vuela bajo encima del bosquecillo
mientras el viento sacude la arboleda y la franja ro-
ja del atardecer se hunde en el horizonte. Un mo-
saico de simultaneidades miltiples, en el que
ninguna se erige en protagonisia.

Aqui y alla el incesante vaivén del trajin huma-
no. Como en una letania. Como si él, Horoshigue,
habiéndolo visto durante siglos se prestara a regis-
trarlo, pero de tanto verlo ya no se sintiera impli-
cado, como si no fuera para él mis que un
persistente susurro que a veces se oye tan cerca que
zumba en los oidos, como el paso de un enjam-
bre de avispas.

Hombres y mujeres en los grabados de
Hiroshigue son como pasas perdidas en la masa de
un pastel crudo, la masa lenta v algo pegajosa de
un sinfin de vidas, que no tienen que ver entre siy
sin embargo, no pueden separarse.

Irretenibles se suceden los instantes. Es como si
Hiroshigue quisiera ilustrar aquel texto de Bachelard
escrito en oposicién a Bergson, que afirma que re-

alidad s6lo hay una: el instante, Duracion, hibito y
progresidn serian solo agrupamientos de instantes,
ios mis sirrples de los fenémenos del tiempo.

En esa sucesién minuciosa e impasible de mo-
mentos equivalentes no cabe lo heroico.

Nada hay en Hiroshigue que haga que uno con-
tenga el ali=nto, ante un personaje, ante una apari-
cidn, como lo hard irremediablemente ante las
imigenes e Hokusai, ante esas encarnaciones de
fuerzas demoniacas, el caballo salvaje, la gran ola.
Nada que suscite e} espanto, que aisle un hecho y de-
je que algc surja como figura, avasallando el resto.

También en Brueghel podriamos encontrar la
simultaneidad de pequefias escenas, también ahi
el mieniras, que hace que la cosecha del instante
sea abuncante es la bisagra, pero es un mientras
que acompaia a un hecho que es resaltado como
trigico. fcaro cae, un hombre es crucificado..., v
mientras un caballo tira del arado, un hombre se
asoma por [a ventana, o aquel otro se limpia el su-
dor, y mds alld un ladrén asalta al vizjero en medio
del bosque. .

En Brueghel el sufrimiento es el tema.

“About! suffering they were never wrong the old
masters”, anota W.H. Auden en un bellisimo poe-
ma acerca de la caida de fcaro de Brueghel (Acerca
del sufritniento nunca se equivocaron, los viejos
maestros).

No asi en Hiroshigue, quien, simplemente, in-
serta la situacién en un fendmeno atmosférico y por
asi decirlo acuna el instante con lo meteorolégico.
En eso s parece su procedimiento al de los gran-
des narradores. Una de las novelas relevantes del
siglo XX comienza con un extenso parte meteoro-
16gico. Un parte meteorologico algo irénico, eso si:
“Sobre el Atldntico avanzaba un minimo barométri-
co en direccidn Este, frente a un maximo estacio-
nado sobre Rusia, de momento no mostraba
tendencia a esquivarlo desplazindose hacia el Norte.
Los isotermos v los isdteros cumplian su deber. La
temperatura del aire estaba en relacién con la tem-
peratura media anual, tanto del mes mds caluroso,
como con la del mes més frio y con la oscilacién
mensual aperiodica. La salida y puesta del sol y de
la luna, las fases de la luna, Venus, del anillo de
Saturnc y muchos otros fenémenos importantes se
sucedian conforme a los pronésticos de los anua-
rios astronémicos. El vapor de agua alcanzaba su
mayor rensién y la humedad atmosférica era esca-
sa. En pocas palabras, que describen fielmente la
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realidad, aunque estén algo pasadas de moda: era
un hermoso dia de agosto del afio 1913.”

Asi, en el comienzo del “Hombre sin atributos”
de Musil, pero también en Proust se podrian en-
contrar ejemplos. Y es que los novelistas han sa-
bido siempre que nada mejor que una descripcién
atmosférica para captar la atenci6n del lector y con-
seguir que se quede pegado a su butaca, dejan-
dose invadir por recuerdos involuntarios,
asociaciones por reflejo y entregado a un cierto es-
tado de ensuerio.

Del clima de un momento nadie saca la cabeza
fuera.

Contemplando a HIroshigue el espectador no
necesita conocer ninguna historia ejemplar, ni re-
cordar escena mitologica alguna; le basta con sa-
ber lo que se siente una noche de verano cuando
se va a cenar al aire libre con amigos, o cuando
de camino se ve sorprendido por la lluvia.

A Hiroshigue los destinos no parecen intere-
sarle. El no persigue la narracién hasta los con-
sabidos registros de las pasiones. Pero cada

xilografia bien podria ser el instante por el que co-
mienza un relato. ~Ese momento perdido, al que
nadie prestd especial atencién que en alguna par-
te es retenido por la memoria y del que puede pen-
sarse que alghn dia surgird de nuevo como el
mastil de un barco hundido. Volveria a aparecer,
si de un rzlato se tratase, después de consumar-
se la catdstrofe, después del climax, después del
golpe asesino, en el momento que la gheisa aca-
ba de confesar el crimen ante los jueces, cuando
alrededor de ella todo se oscurece. En ese instan-
te apareceria ante sus ojos la imagen de aquella

“tarde; el momento de subir al barco, las limpa-

ras encendidas en la orilla, el viento en las ramas
del sauce. el agua oscura debajo de su calzado, el
crujido de la seda del kimono, el olor del sake ca-
liente que su sirvienta llevaba en una bandeja.

Hiroshigue registra; ni afirma, ni niega.

Es el pintor de 1a gpofé, de la suspension del juicio.

¢8i todo se comporta segin el impulso de su na-
turaleza, si la nieve cae, la yerba crece y las pasio-
nes siguen su curso, de qué habria que preocuparse?

CREACION 13
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3. Mapuel Saiz: "Conforme a la Ldégica (la conclusidén del orden)”
{fragmentos), Conforme a la Logica, Logrofo, Cultural Rioja,

1993.
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Teansfusién

CONFORME A LA LoGIcA

(LA CONCLUSION DEL QRDEN)

1 OBERTURA

El hombre aparece aténito ante la Naturaleza.
La sorpresa de despertar entre los animales se vuelve
ripidamente aguij6én punzante. Impulsado por un
ciego afin que no comprende y que se le apodera,
empieza su camino por un desierto en el que el espe-
jismo emplaza el oasis siempre un paso mas adelante o
un paso mis atris. La ley del terror, la pulsioén de la
raza, la lucha contra las amenazas exteriores, el cambio
de la vida por el objeto a través del trabajo, la condi-
cién del homo faber, la asuncién de Ia obra de la
Naturaleza, el fin de lo sagrado, todo inscrito en el
niicleo celular del primer cromosoma y vigente para la
eternidad, todo anotado en este primer impulso comao
estin presentados en la obertura los temas que se inter-
pretarin en la 6pera, como contienen 35 mm de celu-
loide todo lo que aparece proyectado en la pantalla.
Un hombre adentrindose en una tierra inexplorada,
otro haciendo un levantamiento topogrifico o una
prospeccidén geoldgica, un ingeniero trazando una
carretera por en medio de los montes como si fuera
una pincelada sobre el inmaculado papel de arroz de
un pintor Zen.

2 UN PULSO EN EL IMPERIO DEL TERROR

Frente al inmenso espacio de la Naturaleza,
frente ai abismo del tiempo, frente a la incertidumbre
de la oscuridad y del entorno ingrato, desconcertado,
el hombre cae una y otra vez victima de la angustia

(gime insomne, initil ya el calor de la luz y el frescor

de la noche). Lo Gnico que tiene algin poder balsami-
co sobre esta sensacion de desasosiego y la conjura
momentineamente es el acto de conocer, Conocer sig-
nifica, principalmente, fijar puntos en el continuum
espacial, atrapar el significado de las cosas del mundo,
bautizar gentes, lugares, espacios de tiempo, pensa-
mientos y situaciones. Lo que es ya una montafiza lo
serd para siempre. Lo asegurado, que se siente anclado
para la eternidad, sea su aparejo falso o verdadero,
tranquiliza a los hombres. El lenguaje tiene esta fun-
cion relajante; limitando el campo de significados de
las cosas, tan extenso como el del espacio o el del
tiempo, da un sentido a la existencia que la totalidad
de! significadc arrebataba. El hombre necesita que los

hechos azarosos que se encuentra en su camino apa-

renten tener un sentido concreto, que todos los hilos
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Transfusion, 1392 Grafito sobre madera, manzana nalural 90 x70 x 70

que discurren en la infinitud de espacio-y tiempo se  planos, relcjes, acumulacion de todo tipo contra lo que
anuden hacia el interior y se ordenen ritmicamente.  pueda pasar

Tras la terapia del lenguaje, topografos, diccionarios,




Bialogical Chips

3 NATURALEZA COMPARADA

Todo lo que el hombre es y ha sido, tal vez lo
que serd, se encuentra inscrito (ha sido registrado) en
la epidermis de la Tierra, en ia Naturaleza maleada.
Aquello que signifique “ser humano” se puede leer en
términos de desviaciones del modelo, de difraccidén

 entre lo natural y lo artificial. Tomando el punto en el
que se acaba el desarrollo de la serie “natural” y ésta se
vuelve cultural, se posee un material con el que, por
claroscuro, conocer lo que es el objeto en esencia fren-
te al objeto cultivado tal y como lo conocemos en el
estado en el que se encuentra ahora. Pero no sabemos
cuzl era la disposicién inicial de la Naturaleza en el
momento del primer pensamiento, cuando todavia no
habia hombres scbre la Tierra, v
tampoco podemos servirnos du
las fotografias de una Naturalez:
vacia, como las de los escenarios
de crimenes gque utilizan los poli-
cias para adivinar, leyendo en fos
indicios, lo que sucedi6 alli:
superponiéndolas a lo que cono-
cemos, como acetatos, podria-
mos saber lo que es esencialmen-
te humano, qué suceso aparentemente insignificante
dio paso a la proliferacion del pensamiento, qué célula
enloquecida se reprodujo frenéticamente “contra natu-
ra”, qué impulso dio lugar a la vergiienza del hombre
frente al animal. En la medida en la que el hombre se
ha servido de este espacio virgen y lo ha transformado,
este espacio le define. Quizi este es el motivo por lo
que buscamos lo natural, sélo para evidenciar el artifi-
cio que somos, quizd por esto todas las ciencias se
entregan decididas a interpretar el vasto espacio del
cosmos, disparando sobre todo lo que se mueve en las
salas de este museo vivo una pregunta: “Esto, ;qué sig-
nifica?”,

4 NaTURALEZA COMPARADA (Reprise)

El hombre existe s6io en relacién con lo que
no es él (lo natural), El pensamiento solo existe en
relacion con fo que no es €l (el instinto). Cada término
de la disyuncién excluye al otro, que se vuelve su ima-
ginario. Punto contra punto, palabra contra palabra;
como en la fuga, la melodia s6lo se entiende en la rela-
cidn paradigmitica entre las dos voces.

5 SUIETOS PERDIDOS

En el momento que el hombre empezé esta
escalada de poder sobre el mundo éste se le cerrd por-
que €l mismo era el mundo.
La antropologia no ha con-
svguido extraer informacién
de¢ los miembros de una
sociedad hasta el momento
vn ¢l que uno de ellos ha
tomado conciencia de per-
tenecer a esa sociedad,
hasta el momento en el que
sus actos dentro de esa
sociedad han dejado de ser espontineas, miticos,
“naturales”, para comenzar a ser racionales (esto es,
convertirse en informacion, en lenguaje), en definitiva,
hasta que no ha abandonado esa sociedad. El hombre
de las culturas primitivas no se reconoce sino en la
medida que deja de ser él mismo, tanto en la identifica-
cion con los dioses como en la disolucién en el lengua-
je. Hay algunas particulas que son imposibles de ver
porque la aplicacion de la luz necesaria para verlas les
comunica una energia que las transforma. Para saber
sobre las cosas del mundo hay que cambiar e] mundo.

Los objetos que han empezado a saber algo sobre ellos

mismos son ahora sujetos perdidos.
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Biolagical Chips #1, 1992 Césped sobre popel 141) x 130

6 LA CONQUISTA DE LA MATERIA colonos am.ericanos que esperan el disparo del presi-
dente para salir zumbando a ocupar los territorios de la
Una vez que empieza uno a deslizarse cuesta  nueva Oklahoma, el hombre se lanza a la conquista de

abajo, ya no sabe dénde podri detenerse. Como los  la materia. *“Dios ha muerto y ahora todo esti permiti-
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Bislogical Chips #2, 1997 Césped sobre popel 140 x 130

do” se puede leer en la disposicién de los pioneros
paleoliticos. El primer peldafio de la escalera que lleva
a la cima del poder sobre la materia es el fuego domi-

nado, que transforma vy malea los objetos mis duros. Al

ser instrumentalizado empieza a perder su condicidn
sagrada e inmanente, superior, para usarse en los talle-
res y las cocinas. El fabricante de utiles, herrero, arme-

ro, recibe estz aureola sobrehumana, divina o demoni-
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Biological Chips #3, 1997 Césped sobre papel 140 x 130

aca, en un acto que inaugura “el desplazamiento infini-
to del simbolo”. Una herramienta sélo sirve para fabri-
car herramientas, para convertir en herramienta todo

aquello que sufre su contacto. La instrumentalizacion

)

se extiende como el fuego que ha encontrado la polvo-
ra. En el siglo XIX esta desenfrenada carrera de subor-
dinacién de fines y causas explota en el barril dei pro-
greso infinito. Las sospechas de la soberania del hom-




Ditlogo Interior (Roscasvelas)

bre pasan a ser creencias para llegar a ser dogma.
Asume resueltamente la tarea de la Naturaleza fabrican-
do en el laboratorio sustancias en cantidades tales que
Ella hubiera tardado milenios en obtener, trubajando
mas ripido y mis eficientemente. Su pretension final es
la transformacion total del mundo en energia, su orde-

nacion exhaustiva.

7 VANITAS

Al asumir la labor de la Naturaleza, el hombre
se convierte en un ser temporal. Cambia el tiempo
natural {geoldgico, botinico y animal) por tiempo vital
y, precipitando su ritmo, carga a sus espaldas la res-
ponsabilidad de la obra inconmensurable de la
Creacién. Adopta el papel del Tiempo, se consume tra-
bajando en Su lugar y, por ello, se ve obligado a identi-
ficarse con El. Asi, su obra se vuelve para siempre lo
Definitivamente Inacabado y su existencia se vacia de
otro contenido que la conclusidn de su Proyecto en
medioc de la tragica consciencia de la vanidad de toda
existencia humana. Y como afirmacién y contraprueba,

el Arte niega el Tiempo en la recreacion del instante

eterno.

8 OTrAS INCURSIONES QUE SON LA MisMa

El dominio de todo el territorio del planeta (y
también del extraterrestre) y su explotacién intensiva,
separado y unido por todo tipo de vias; la captura del
espacio social a través del engaste de todas las relacio-
nes humanas en la jerarquia; ta actividad econdmica
regulada por ¢l contrato; el pensamiento sistematizado
por la explotacion intensiva de las palabras. Mientras el
fuego forja los dtiles, la palabra forja los pensamientos
y como cada perfeccionamiento de la técnica del fuego
mejora el Otil, asi cada perfeccionamiento de la técnica
de las palabris mejora los pensamientos. También el
creador de palabras tiene su aureola sobrehumana
pues participz del poder de la creacion y del secreto
del simbolo. Cuando se acomete el dominio de las

palabras unas se tornan herramientas y otras poesia.

9 La NATURALEZA: QWNER'S MANUAL

Las c.encias experimentales nos indican como
comportarnos con respecto a la Naturaleza. El dnimo
con el que aceptamos y ponemos en prictica sus indi-
caciones es e. mismo con el que hacemos uso de las
méquinas. La seguridad en el movimiento que da el test
continuado en madltiples prototipos y modelos anterio-
res, la disminucion de resistencias y rozamientos y el
encadenamiento arménico mutuo entre las partes més
pequeiias y las mds grandes, definen la fabrica como
definirian a nuestra sociedad organizada o a nuestra
mente mds operativa. Nos movemos entre la
Naturaleza, entre la sociedad (una nueva Naturaleza} v
entre el pensamiento ejecutando un sinndmero de pro-
tocolos que han redactado y establecido la mecanica.
la sociologia, la psicologia. la filosofia, la estética, la
fisica, etcéters.

S1 ME CIEGA LA LUZ POR QUE PERSISTO EN AI'\RTAR LAS SOMBRAS CIEGAMENTE. JOSE ANTONIO BLANCO.
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Ditiego interior (Roscosuelos)

Didlogo Interior {Rascasuelos), 1992 Hiero, grafito, luz eléctica 40 X 52 X 46

10 VIOLACION

La produccion es siempre una profanacion,
bien natural (la de la vida), bien artificial {la del arte).
Se viola a la Madre Tierra con el arado, el falo-herra-

mienta de la potencia del hombre, se la penetra en las

minas para provocarle la aborcién de los minerales,
para quitarle fetiches intimos como a una mujer. La
fotografia penetra en la realidad fotografiada con el
mismo animus abutendi, seleccionando las imigenes
“diferentes” de entre las “indiferentes”, las puras de las

ya profanadas por otros objetivos. Hay que entrar en

COUNAS, HIERBA, PIEDRAS, AGUA, CAMINOG, CIELQ, LO APLASTO CON MI MANC Y HAGO UNA MASA CON TODO ELLO. ABRO

{NA PUERTA EN ELLA Y ME HAGO UN HUECO DENTRO. ME METO ALLI PARA VIVIR, MIGUEL ANGEL BERNAT




Sétenos

cada orificio, pues la cépula es siempre provechosa, ya
que en el interior se cocina lo mas sabroso. Aunque, en
realidad, da igual que el viaje sea hacia el interior de la
tierra o hacia el exterior, o que sélo se desarrolle por la
extensidn de su superficie; el arte es siempre una ini-
ciacion profanatoria, una intrusién descreida en el inti-
mo espacio de lo sagrado, bisqueda frenética de virge-

nes.

11 LoS QUE VIVEN EN LAS MINAS

“$e trata de introducirse en una zona reputada
como sagrada e inviolable, de perturbar la vida subte-
rrinea, de entrar en contacto con una sacralidad pro-
funda y peligrosa; se experimenta la sensacién de
aventurarse en un terrenc que no pertenece al hombre
por derecho y, sobre todo, de inmiscuirse en un orden
natural regido por una ley superior, de intervenir en un
proceso secreto y sacro” (Eliade). La mina es el primer
espacio donde se trabaja fuera del tiempo natural,
donde los dias y las noches sélo existen en el ritmo

- marcado por el reloj. Los hombres, apartados de la rea-

lidad exterior, entregan su vida a cambio de oro, a
cambio de pequefios objetos preciosos que separan
laboriosamente de la escoria, entregan el momento
presente por el proyecto de futuro (la relacién no siem-

pre es proporcional: también algunos se entregan por

2

apenas unos pedazos de carbon). Por el cuerpo de la
montaiia circulan los trabajadores llevando sus carga-
mentos de vida que transformar en mineral; sacan la
riqueza de la tierra como las raices que alimentan de
savia las hojzs del mundo exterior, La maquinaria técni-
co-social necesita minerales para su funcién clorofilica,
la incesante combinacién de significados y significan-
tes se alimenta de nuevas palabras y metaforas (tam-
bién las galerias necesitan consumir trabajadores para
ampliarse).

12 TEoRIA OBSTETRICA

En .a creacion el objeto viene a la realidad de
la Nada, v nosotros lo encontramos en Sus mirgenes
(eureka). En la procreacidn, para que el objeto sea, se
debe producir una pérdida. En nuestro mundo comple-
jo de subordinacién de causas y efectos donde cada
cosa estd en funcion de otra, el sacrificio es imprescin-
dible. Por el poder del obrero (del hacedor) todo se
intercambia: el espiritu se encarna en el objeto a través
de la forma. lo Gtil de los objetos se vuelve sagrado a
través del sacrificio de los materiales, la poesia vive del
holocausto de las palabras. Matar para crear, matar
para vivir. No podemos concebir “creacién” ni “fabrica-

cion” posibles sin un previo sacrificio.
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13 PLUSVALIA

La suma de tos materiaies invertidos y de las
fuerzas conjugadas para la realizacién del objeto, siem-
pre arroja un resultado mayor que su simple reunidn.
La totalidad de las obras de arte posee un algo mis que
no estd en cada una en particular y que es el arte en si;
unos cudantos objetos que apuntan en un MismMo senti-
do hacen aparecer un concepto que se les adhiere, tie-
nen una fecundidad mas allid de nuestra propia fuerza e
intencion; el encuentro poético de las palabras produ-
ce un chasquido, un cambio de dimensién, que es la
poesia propiamente dicha, un grado posterior de la
existencia de estas palabras del que ya no podrin pres-

cindir.

14 PROCESO DE APREHENSION

Lo que buscamos cuando palpamos es siem-
pre un orden de contactos, adecuar lo que percibimos
a lo que tenemos registrado en nuestro interior, descu-
brir duplicados. Los objetos que aparecen en el mundo
real son siempre recibidos de la misma manera: hay

algo en lo que no se repara, que se vive de manera

inconsciente se podria decir que no existe) y, de
repente, se piensa en ello, se le atribuye un nombre, se
mide y, poco después, se utiliza (se vende). La consig-
na final es encajar las cosas en el cédigo. Si el objeto es
irreductible a ese codigo, se constituye otro nuevo
(también hay una historia de los cddigos en la que el
altimo puesto en practica contiene a todos los demas:
1a simetria, el primero de los procedimientos del orden,
todavia sigue operativo en los sistemas binarios de la
informitica y sobre todo en el reflejo especular del
objeto y el dinero: se ponen, como en el comercio o el
ilgebra las cantidades conocidas a un lado y las desco-
nocidas al otrc: jes la analogia una simetria abstracta?).
Hay que segmentar la realidad en unidades para que
sea susceptible: de acumularse. La responsabilidad de 1a
reproduccidn técnica en la desaparicion del
aura de la obra de arte no es tan importante
{0 por lo menos no es una responsabilidad
tan cefinitiva) como la de la reduccién de
todo o conocido a nOmero en la digitaliza-
cién universal, de la que la reproduccién es
s6lo una circunstancia. Todo arte es ndmero
desde el inicio del romance entre matemitica
y misica. Reduccidon de la obra a caracteres,
digitos, alternancia del 0 v del 1, fotogramas,
cortes, planos, planchas y tantos por ciento
de color, frames, nimero de tintas, hilos por
centimetro cuadrado, segundos, lineas de la pantalla,
silabas, versos. palabras; todo reducido a afios de anti-
guedad y finalmente y sobre todo (a pesar de su heroi-
ca resistencia) a doélares, que es en lo que definitiva-
mente se iguaian todas las obras para todos los pabli-
cos.

El DESORDEN ES ESENCIAL PARA LA “CREACION”, EN TANTO QUE ESTA SE DEFINE POR UN CIERTO “ORDEN". VALERY.

Lo
by
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Compute en Riesengebirge, 1992 Olec sobre bastidor, uktimetio 128 x 190

15 REPRESENTACION

Toda la Naturaleza ha de caber en un buen
codigo. El codigo es un sistema de signos que se per-
mutan, combinan, dirigen y ordenan para la represen-
tacion del objeto. La imagen y la palabra son duplica-
dos con los que contrastarlo para atestiguar su autenti-
cidad. Hacemos representaciones con la intencion de
poder reconocer los objetos y hacer uso de ellos, para
lo que es necesario que luego puedan leerse inversa-
mente (quemar el objeto seria qtil si luego, del material
y disposicion de las cenizas, pudiéramos recuperar o

reconstruir el objeto). Mientras el objeto estd codifica-

do permznece en una tierra de nadie, en el limbo de
las cosas del mundo, plano, banda magnética. o len-

guaje, hasta que una nueva traduccién lo recupera.

16 DETALLE DEL DISCURSO

El fundamento de la representacién es. como
en el teatro, el cine, o la literatura tradicional, disponer
la realidad como un cuadro ideal (fetiche) para que las
cosas se vean desde un punto. Consiste en comparti-

mentar la totalidad del espacio que aparecia como uni-

dad inmediata. De esta manera la parte de un todo se , _

HABLAR NO TIENE RELACION CON LA REALIDAD DE LAS COSAS MAS QUE COMERCIALMENTE. MALLARME .
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Juan Luis Moraza: "l.La estrategia del incesto sublime”
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anticoncepcidn. Frovecto de restauracion textual, Galeria

Elba Benitez, Madrid, 1993.
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la necesidad genérica de una identidad, como a la necesidad
concreta de salvaguardar el estatuto tecnolégico, econémico,
militar, y politico de determinada poblacién. La fertilidad, la
abundancia, serfan mitos en tanto motivaciones productivas y
reproductivas de acuerdo a la nueva politica neolitica.

Es en este contexto donde pueden explicarse las atribu-
ciones guerreras, protectoras de la ciudad y de la vida salva-
je, atribuciones de fertilidad y natalidad, y al mismo tiempo
de virginidad, de las diosas que surgen desde el neolitico,
como testimonia la iconografia, y la epigrafia. La ideologfa
de la guerra y de la natalidad, formarian parte de un sistema
de ideologias de la produccién y el capital.*® Y el mito del
incesto, simultineamente prohibido y sugerido, funcionaria
como cierre simbdlico, dispositivo eficaz de articulacién de
todo el sistema de intensificacién productiva y reproductiva,

El modelo podria ser descrito asi:

CONDICIONES
MEDIOAMBIENTALES ADECUACION TECNOLOGICA | ESTIMULAR LA PRODUCCION
ADVERSAS (mayor produccion) {capitaljpoder) A

(Clima, slimentacién) {control social)

REINTERPRETAR LOS RECURSOS ESTIMULAR LA NATALIDAD

(aumentar Ins especies dtifes)

e

. ., PROHIBICY
TGRACION. somadismobelicismo | sublimidad, erotismo incesto
condiciones favorables SUGEREAC
AUMENTO DE POBLACION CONTROL DE POBLACICN DISCRIMINACION
{en detrimento de las formas culturales - SEXUAL ]
poblaciones animales/ (sscrificios propiciarorios)
vegetales que sirven de J CONTRACEPCION ,

43. El conflicto bélico, -incluido todo lo que afecta-a su preparacién,
mantenimiento de un ejército estable, instituci6n de ciertos estados de con-
trol social, etc.-, no serfa una causa, sino un mito dindmico en tanto motiva-
cién eficaz para conseguir la aceptacién de medidas disciplinares, rtes
legales y econdmicos, y la estabilizacidn de lazos que permitan a/su vez
un mayor control social, y de ese modo la perpetuacién de todo el sistema.

n

I3. LA ESTRATEGIA DEL INCESTO SUBLIME

«no hay otro lugar del mundo del que se pueda decir con tanta

certidumbre que se ha estado en él»
(Freud, refiriéndose al cuerpo materno)

«Antes de la fiesta no habla incesto, porque no habia prohibicidn
del incesto. Después de la fiesta ya no hay incesto porque estd
prohibido... La fiesta serta ella misma el incesto mismo si algo
semejante -eso mismo- pudiera ocurrir»

(J. Derrida, De la gramatologie. 1967)

Sexo y sensualidad, maternidad y maternalidad... inclu-
yen dulzura e intersubjetividad. Y sin embargo despliegan
funciones e incluso iconografias diferentes. ;C6mo se rela-
cionan? Su disfuncién y sus vinculos, en el mito y en la
literatura o las artes, sugiéren la existencia de un arquetipo
reprimido, disimulado amante/madre, que se encontraria no
tanto como origen, sino como dispositivo de cierre de todo
el sistema productivo y simbélico descrito.

La prohibicion del incesto, ese «disgustv anie cualguier
relacién del sexo con la madre» (Evans-Pritchard, 1951) se
ha interpretado, desde la etnografia y la antropologia, como
un regulador social para el desarrollo, que elude la endogamia,
y que estimula la proliferacién (Levi-Strauss). Sin embargo,
«se razona como si el mito pusiese en escena personas defi-
nidas como padre, madre, hijo y hermana, mientras estos
papeples parentales pertenecen al orden constituido por la
prohibicién...: el incesto no existe» (Adler y Cartry. La
Transgression et sa dérision). Es precisamente la prohibicién
del incesto lo que genera la estructura familiar necesaria

73
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De hecho, en ese tiempo de transicién Epipaleolitico, en
- pleno proceso de reconversién neolitica, se produce un cam-
bio iconogréfico importante: (1) Aparecen profusamente fi-

-..{... de Licadn, hijo de pelasgo. Licaén fue el primero que civilizé Arca-
dia ¢ instituy6 el culto de Zeus Licio, pero enojé a Zeus al sacrificarle un
nifio. En consecuencia fue transformado en Jobo y su casa destruida por el
rayo. Licatn tenfa, segiin algunos, veintidés hijos y, segiin otros, cincuen-
ta (Apolodoro:iii.8.1; Pausanias:viii.2,1; Escoliasta; Ovidio: Metamorfosis
i.230). Zeus desencadens un diluvio para acabar con toda la humanidad.
La leyenda cuenta c6mo el rey de Ptia, Deucalién, advirti6 a su padre, el
Titdn Prometeo, para que construyese un arca. Tras el diluvio, ofrecieron
sacrificios a Zeus y le suplicaron que la humanidad fuese renovada: la
sdplica de una repoblaci6n. Temis se presenté personalmente y dijo: «cu-
brios las cabezas y arrojad hacia atrds huesos de vuestra madre». Como
Decaulién y su esposa Pirra tenfan diferentes madres, ambas ya difuntas,

decidieron que la Titdnida se refierfa a Ia Madre Tierra, cuyos huesos eran -

los guijarros que habfa en la orilla del rio. Por lo tanto se agacharon,
levantaron los cantos y los arrojaron por encima del hombro. Cada gui-
jarro se convertfa en persona. Asf se renové la bumanidad y desde
entonces «un pueblo» (laos) y una piedra (laas) han significado lo mis-
mo en muchos idiomas. (Apolodoro:i.7.2; Ovidio, Metamorfosis i.260-
415). Segin R. Graves, la fébula de Zeus y las entrafias del nifio, es in
anécdota moral que expresa ¢l desagrado que se sentia en ias partes mds
civilizadas de Grecia por las antiguas pricticas canfbales de Arcadia,
que todavia se realizaban en nombre de Zeus, por considerarlas «barba-

- Tas y antinaturales» (Plutarco: Vida de Pel6pidas). Pero también pode-

mos considerar que ese infanticidio ritual, realizado por un personaje al

+ que se le atribuyen.decenas de hijos, provenga més bien de una sedi-

mentacién simbélica vinculada a ancestrales pricticas infanticidas de
confrol demogrifico. Ello explicarfa dos cosas: (1) el caracter del casti-
g0, pues el exterminio de [a poblacién, parece referirse al contenido del
delito (;ritos anticonceptivos?) (2) el rito de repoblacién, vinculado con
un lanzamiento de cantos, de guijarros. L:a transformacién de los guija-
rros -huesos de la Madre- en poblacién, puede interprétarse como
causalidad: las piedras que se arrojan son impedimentos para la natalidad.

10.

gﬁras femeninas més estilizadas e insinuantes, a r’nenudo
danzantes **; (2) aparece una mayor proporcién de simbolos
falicos 4, y (3) aparecen también figuras femeninas con cla-
ras alusiones al parto 2,

El neolitico se inaugura con una diversificacién iconogra-
fica dividida en figuras eréticas, claramente sexuales -por
una parte-, y figuras parturientas, claramente maternales -por
otra-. Como si justo en ese momento se comenzara a siste-
matizar la trama de la formacién de las imégenes en sus
juegos de simulacion, estimulacién e inhibicién... (L4m. 9)

«Las mimisculas esculturas del Paleolitico talladas en hueso
o en piedra calcarea no fueron «Venus», como a menudo se
tiende a definirlas en la literatura arqueoldgica, y tampoco
fueron «amuletos para evocar la fertilidad» con objeto .c?e
despertar la sexualidad masculina.» pero lo que Marija
Gimbutas considera su funcién mds importante, estar «lzgada:v
al canto de dar la vida y protegerla, a la muerte y al renaci-

" miento», debe ademds entenderse dentro de una trama pasio-

nal, econdmica, social, demogréfica, y religiosa, no por menos

nas surge de un complejo entramado cultural vinculado tanto a

40. Especialmente figuriflas grabadas en piedra. Ver G. Bgts:mski. The
Representation of Female Figures in the Rhineland Magdalenian. 1991

41. La existencia de figurillas de mayor tamafio couﬁmm.la exist_enga de un
repertorio iconogrifico usado en contextos .rituales y vitales distintos por
una misma poblacién. Més aiin, las figurillas félicas de marfil de los
asentamientos de Mezin, pueden circunscribirse, pese a que puoiden l]eg.ar a
medir entre 3 y 21 cm., a lo que hemos denominado «funcién anticonceptiva»

42. Bg. Le Gabilluo, Dordogna. O las figurillas de la cultura de Sesklo,
Tessaglia. (Marija Gimbutas, 1989)
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ria conveniente reinterpretar las culturas paleoliticas desde
los vestigios culturales que, a través de mitos, puedan haber-
se conservado en las culturas posteriores. Estas culturas pos-
teriores podrfan ofrecer informaciones complementarias en
forma de mitos, leyendas, reinterpretaciones iconograficas...
Pero esta revisién debera hacerse teniendo en cuenta el modo
en el que operan los mitos. Su informacién puede ser muy
explicita, incluso detallada, pero ciertos elementos pueden
aparecer invertidos, transformados, con una cualificacién sim-
bélica o funcional justamente opuesta a la original.*

39. Los vestigios de una conciencid anticonceptiva en el paieoh’tico
mms.formados desde la «interpretatio neolitica», pueden ser numerosos:
y'e)ugiré.n un tratamiento méis detallado. E! mito es, seglin Oteiza, «ma-
mpu.lacién poética de un delito ejemplar», segin Graves, «reduccién a
ta’qul.graffa narrativa de la pantomima ritual realizada en los festivales
piiblicos y registrada grificamente en muchos casos en las paredes de
los templos, en jarrones, sellos, tazones, espejos, coftes, escudos, tapi-
ces» Los mitos deben ser interpretados de acuerdo a las superposiciones

_ y contaminaciones, paralelismos y sustituciones, las torsiones simbéli-

cas que constituyen su naturaleza, su modo de narrar. Los elementos
incidentales v accidentales sugieren a veces una analogfa con otro mito
al que se le ha dado una torsién anecdetica completamente difereni;-y
Efl Ia dii_’erencia, arrojan luz sobre ambos. Robert Graves ha llama’do
«iconotropfa» a las interpretaciones incorrectas que los mit6grafos reali-
zan accidental o deliberadamente. En cierto medo, las «interpretatio»
son grandes sistemas inocotrépicos, destinados a malversar los fondos
simbélicos de qtras culturas, de otras imigenes, de mitos de otros. Las
nf}tas que siguen a continuacién sélo pretenden sugerir algunas sobre
ciertos mitos, en el sentido mencionado, sin que ni por un momento se
a_trevan mds que a abrir perspectivas a lo que pyede ser una mitografia
sistemdtica a la luz de lo que hemos llamatityz;rpretatio neoliticar.
T?da la Europa neolitica, a juzgar por los artefactos y mitos, posefa
un sistema de ideas religiosas notablemente homogéneo, basado en .../...

68

...J... 1a adoracién de una Diosa Madre con muchos titulos y atribuciones
diferentes, conocida también en Libia y Siria. La afirmaci6n de Pausanias
de que Pelasgo fue el primer hombre, testimonia Ia continuacién de una
cultura neolitica en Arcadia, hasta la época clésica.

El mito griego de la Edad de Oro, cuando los primeros hombres, sibditos
de Crono, vivian sin preocupaciones ni trabajo, comian solamente bellotas,
frutos silvestres y miel que destilaban de los. 4rboles, bebian leche de oveja
y cabra, nunca envejecfan, bailaban y refan mucho, y para ellos a muerte no
era mis terrible que et suefio (Hesiodo: Los trabajos y los dias, 109-201)...
parece remontarse finalmente a una tradici6n de idealizacién de la barbarie
de épocas preagricolas. (Hesiodo era un pequefio agricultor y la vida dura y
laboriosa le hacfa malhumorado y pesimista). Més explicito es el relato de
la Expulsién del Edén, de origen semitico: Lo que la ambivalencia del mito
no puede ocultar es que el delito causante de la caida, tiene una doble
dimensién. Se trata de un delito de conocimiento, un conocimiento prohi-
bido; y se trata también de un delito sexual y anticonceptivo. No en vano
la serpiente, Lilith, estd vinculada con un sexo sin reproduccién, y con
pricticas abortivas. La condena «ganar4s el pan con el sudor de tu frente»,
también puede interpretarse, desde los datos etnolégicos y arqueolégicos,
como una referencia a la forma de vida del agricultor-ganadero. Mientras
el Jardin del Edén, donde atimentarse apenas exigfa el esfuerzo de tomar
los frutos disponibles, podrfa alfudir, precisamente, a la idealizacién de la
vida del recolector/ cazador. No obstante, en el mito todo aparece cambia-
do de signo: Fl paso de la vida placentera del cazador recolector, a la vida
laboriosa del agricola-ganadero, se produce por un delito anticonceptivo...
Si feinvertimos los términos, el relato parece bastante consistente, €n
relacién a los datos: No se trata de un delito sexual/anticonceptivo, sino
de un delito natal/super-reproductivo. La expulsién del parafso serfa un
relato de la revolucién (o involuci6n) neolitica. Aungue el delito no habria *
sido de conocimiento anticonceptivo (de conocimiento sexual), como afir-
ma el mito, sino de desconocimiento, de no reconocimiento.

Otra familia de mitos, que podrfa incluirse en el repertorio amplisimo
de la «interpretatio neolitica», es la vinculada con el Diluvio. Xisuthros
era el héroe de la leyenda sobre et diluvio armenio, Noé el héroe del
dilavio Judio, y Decaulién en el mito griego del Diluvio. El diluvio de
Decaulién fue causado por'la ira de Zeus contra los impios hijos .../...

.69




- an A TR oD

-
e ol

‘vida guerrero habria sido, en suma, el reverso de la moneda
de un progreso cultural. La evolucion de la consciencia hu-
mana que se manifiesta en la formacién del Neolftico conte-
nfa la posibilidad de impregnar las capacidades espirituales
nacientes en la creacion positiva dentro del campo técnico,
econdmico y cultural, pero también la de la apropiacion
violenta de la propiedad y del ambiente de vida de los otros.»
(Hermann Miiller-Karpe, 1974) La supervivencia de anti-
guos patrimonios culturales, la asimilacién de nuevas in-
fluencias, estd determinada por estos nuevos modos de terri-
torialidad. Como afirma H. Miiller-Karpe, debemos pensar
no tanto en una transmisién cultural realizada mediante con-
tactos generales de poblacién a poblacién, sino, més bien en
una colonizaci6n, y en una aculturacién, la irradiacién pode-
rosfsima del atractivo que el poder y la eficacia de las nue-
vas formas culturales provocaba.”’

La ausencia de transmisién de contenidos culturales vin-
culados a una eventual conciencia anticonceptiva, puede in-

terpretarse desde complejos procesos de aculturacion y sin-

cretismo religioso, capaces de discriminar e invertir las cua-
lificaciones simbélicas y funcionales de cualquier vestigio

- 37. Se entiende por «aculturacion», el fenémeno amplio y dinémico que

incluye todas las situaciones generadas a partir del contacto entre las
culturas de distintos grupos, y no solamente la adopcién de una cultura
por otra, como tradicionalmente se ha interpretado. En todo este vasto
proceso se pueden producir situaciones de «asimilacién» o adopcién,
«transculturacién» o abandono de patrones propios, «contraculturacién»

o reaccitn a los estimulos externos, (Gruzinski/ Rouveret, 1976; Salcedo,
1992).

de culturas anteriores. Se podria hablar de una «interpretatio
neolitica» ®, capaz de arrastrar todos los s?mbolos anteriores
hacia su propio pantheon, estrechamente llgafdo asu pa.rtlcu-
lar interés productivo ¥y reproductivo. La identificacién o
definicién de ciertas deidades, cultos e imégenes de pobla-
ciones adn cazadoras, de acuerdo a una nueva cosrn.ologia
agricola-ganadera, serfa un medio eficaz para propiciar los
cultos de fertilidad vinculados con el nuevo sistema produc-
tivo. : .
De esta «interpretatio neolitica», surgirfan las re.fc1tenc.1?s
simbélicas a ancestrales ritos de fertilidad, cuya ammlla:c.lon
engendrard la estirpe de las diosas generatrices flel'neohtlco,
de las culturas Protoindoerupeas, orientales, e,c,t1pc1as, de.las
antignas culturas del Danubio, del Sur de R1.1551a, del Indico,
del Biltico, de las culturas minoico y micénica, c.le _la cultura
griega y romana, hasta las diosas semiticas y cristianas. Se-

38. Técito (Germania, 43,3 ) alude a la «interpretatio romana» cuando
explica, para el lector romano, ciertos cultos practicados por los germanos.
Se denomina «interpretatio romana» al proceso de aculturacién y

sincretismo que el imperio romano realizé «traduciendo» todos los cyl-
tos locales anteriores a su propio pantheon, de acuerdc a su proplas
necesidades politicas y religiosas. _ _

Se denomina, con el mismo sentido, «interpretatio christiana», al mod
en que el imperio cristiano acabé «cristianizando» novsélo el testamento
judio, sino todos los cultos arcaicos o locales.que .pudl_est‘an acrecentar su
poder cultural. (Ver Karlheinz Dreschner. Historia criminal del Cristia-
nismo) ‘ . _ |

La «interpretatio neolftica» serfa el primer y mds importante p@;:o
de aculturaci6n desde la aparici6n del hombre, en el cual se cincunscriben
incluso las culturas hegeménicas gue, en sus u-ax:&sformacnones, se desa-
rrollan hasta nuestros dfas y en las que estamos inmersos.
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Limina XII

2. LA «INTERPRETATIO NEOLITICA»

Es razonable preguntarse por qué, caso de haber existido
realmente una conciencia de la presién demogrifica y un
conocimiento de ciertas posibilidades de control anticoncep-
tivo, atn muy primitivas, no se haya transmitido, de una u
otra manera, a las culturas posteriores, desde el neolitico a
las cultura sumeria, egipcia, siria, ...Muy al contrario, lo que
se encuentra en la casi totalidad de culturas neoliticas ¥
post-neoliticas, s una eclosién abundantisima de ritos y cul-
tos de fecundidad y fertilidad. Lo que Kramer (1969) llama
la «obsesién sumeria por la fertilidad».

Dado que estamos hablando de formas tecnolégicas, so-
ciales y culturales tan diferentes respecto a los modos de
aprovechamiento de recursos, estructura social, concepeion
del mundo, organizacién del tiempo Yy el espacio, etc., no
resultaria extrafio que los conocimientos y los modos de
entender el mundo de las culturas pre-neoliticas fuesen olvi-
dados de una manera natural o premeditada. De hecho, los
datos muestran que la transicién no fue en absoluto pidcida.
Los instrumentos microliticos geométricos de esa etapa de
transicién muestran nuevos tipos de armas destinadas no ya
a la caza, sino al conflicto interpersonal, que evidencian un
comportamiento y un espiritu guerrero ciertamente novedo-
so. Una actitud guerrera vinculada a la exigencia de una
independencia creciente, a la necesidad de defender €l pro-
pio trabajo y las materias primas, el capital ...todas ellas
consecuencias del cambio de vida que la presi6n demogréfi-
ca y ecolégica estaba exigiendo. «La génesis de un modo de
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dad creciente, la importancia del control de poblacién que debia
ejercerse en las poblaciones cazador-recolectoras del Paleolitico
Superior. En base a esos dafos y a los ejemplos mostrados, smgen '
pues, dos interpretaciones complementarias:

I. Las mindsculas figurillas paleoliticas son mds bien dis-
positivos estéticos, no de fertilidad/natalidad, sino venus de
contracepcion. Su funcién estaria vinculada con ritos de
anticoncepcién tribal, -infertilidad poblacional-, ligados a la
fertilidad c6smica. Dei mismo modo que el animal es con-
quistado en la pintura de la cueva prehistérica, es posible
que estas llamadas venus fueran exorcimos de uso tépico,

.conjuros que contagian la imagen con la negacién que se
. espera en la vida: La obesidad como anatema de reproduc-

cién. . : :

II. Un nuevo sistema productivo quiso afianzarse me-
diante la estimulacién de la natalidad, por lo que las venus
serian estrategias protoneoliticas que podriamos considerar
antes simulacros «politicos» que religiosos, en tanto fuerzan
una determinada lfnea de progreso que conducira a la
«polis»...

Ambas, no obstante, no son contradictorias, dados los
extensos periodos en los que se despliega esa imagineria.

" Pues la imagen, al desarrollarse mediante una sedimentacién

semdntica, es capaz de comservar cualidades denotativas y
persuasivas més alld de su funcién original, y haciéndose
por ello un elemento insustituibie para las estrategias politi-
cas del sincretismo religioso. '
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carencia de base, -no son imégenes de altar o pedestal-, pode-
mos asociarlas a otro tipo de artefactos.(Ldm. X) La més anti-
gua (200.000 y 80.000 a.C.) de estas figurillas, recientemente
descubierta, en las cumbres del Golem en Berekhat Ram (Is-
rael, 1986), es una pequefia_piedra esférica (Kostienki; Lim.
X,]) de apenas tres centimetros, que guarda un parecido natu-
ral con lo que serdn posteriormente las «venus» paleoliticas.
Las antiguas poblaciones némadas del extremo Oriente,
para evitar los embarazos de sus camellas durante sus largos
viajes introducian un pequefio canto rodado en el titero de los
animales. Nada justifica pensar que esta observacion realizada
hace siglos por tribus némadas, nazca de un conocimiento
ginecol6gico avanzado; ni tampoco niega la posibilidad de
que tal observacién pudiese haber sido realizada también por
otras culturas ain mds antiguas. De esta observacion surgié
posterior y recientemente lo que hoy en dia se conocen como
dispositivos intrauterinos (DIU), cuya eficacia proviene, al
parecer, de la irritacién que produce ese objeto extrafio al
tocar el revestimiento uterino en distintos puntos, que impi-
de su completo desarrollo, de modo que el Svulo fertilizado
no encuentra nunca un lugar donde implantarse. La evolu-
cién técnica no impide que los .iltimos modelos plasticos,

- con la incorporacién de un hilo de cobre, y diferentes formas

-espiral, muelle, circulo, T, L, diafragmas, etc.-, apenas aiia-
dan sofisticacién o comodidad al original canto rodado, ni
eviten infecciones, inflamaciones, dolores, irregularidades
menstruales, incluso el escaso peligro de perforacién *.

35. Lo que ocurriria, segiin American Medical Asotiation, en un caso
entre 25.000, y por una colocacién indebida del dispositivo.

56

Dada su forma y su escala, podrfa especularse sobre la
posibilidad de que ciertas de las innumerables y diminutas
figurillas de marfil provinientes de asentamientos del paleo-
litico superior, podrian tratarse de dispositivos de uso inter-
no, o bien dispositivos rituales, advertencia de los dias férti-
les. De hecho, es curioso que las pruebas microscépicas ha-
yan mostrado que sobre las figurillas del paleolitico superior
llamadas a veces como mujeres-p4jaro, y que s6lo muy
abstractamente aluden a una figura femenina, pues prescin-
den de la representacién de cabeza, brazos, piemas, etc., si
aparece dibujado con precisién el 6rgano sexual femenino,
mediante unas incisiones muy pronunciadas que han sido
grabadas y renovadas varias veces (Lam. X,c) %, (a diferen-
cia del resto de la figurillas cuyo desgaste no ha sido contra-
mrestado). Como si hubiesen estado sometidas a un uso que
es renovado varias veces, y que se refiere sélo al detalle
anatémico de la vulva.

Otro dato interesante, como se ha demostrado en las ex-
cavaciones paleoliticas de la cuenca del Rhin (Gonnersdorf),
es que a menudo esas figurillas fueron enterradas en zonas
de los espacios habitados, junto a fragmentos de piedra, frag-
mentos de huesos, y otros materiales de deshecho del asen-
tamiento (Bosinski, 1991): Es decir, enterradas en basureros
domésticos. Las funciones rituales o fisiologicas, habrian
precedido al enterramiento, que, en si, no tendria una fun-
cién ritual. ' '

Los datos, por ¢l momento dispersos, de la arqueologia, la -
‘demografia prehistérica, y la etnologia, sugieren con una intensi-

7

36. Op. cit. Marshack, sobre las figurillas de Mezhirich {URSS)
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tiempo cuya prolongacién constitufa, en sf mismo, un eficaz
y deseado método anticonceptivo. La celebracién de un tiem-

po fisiolégico infértil que se desea prolongar.

IL El descubrimiento de que numerosas estatuillas eran
arrojadas a las hogueras, y no para ser endurecidas mediante
fuego, sino para que «explotaran» durante el proceso de coc-
cién (Vandiver, 1989)*, se ha interpretado como un rito adi-
vinatorio, como una «prueba de fuego» ritual, a la que se
sometia la figurilla como un medio de pronéstico: El cardc-
ter impredecible del resultado de la prueba, estaria vinculado
al caracter impredecible de los procesos de embarazo huma-
no y del nacimiento (Marshack, 1991). La «prueba de fue-
go» daria su caracter genérico y divino a las figurillas (como
la méds famosa de las figurillas de arcilla cocida de Dolni
Vestonice, llamada la venus negra). No obstante, el caricter
predictor de estas figurillas, puede perfectamente aludir a
una funcién sacrificial inversa: Ia «prueba de fuego» podria
anhelar una prediccién negativa al embarazo, podria estar
dotada de un carécter apotropaico protector contra la natali-
dad, ¢ incluso constituir una tforma de juicio destinado a
tomar decisiones en momentos muy determinados desde el
punto de vista simbélico o biolégico.?

31. Sobre las figurillas de Moravia, Dolci Vestonice.

32. «es posible que la «prueba de fuego» de la venus negra se produjese
€S un momento especial o una estacién dentro del continuum cultural.
Imégenes de esta clase no se hacen por azar, ni en el espacio ni en el
tiempo.» (The Female Image: A «Time-factored» Symbol. A Study in
Style and Aspects of Image Use in the Upper Paleolithic. A. Marshack.
Proceedings ot the Prehistoric Society, 57. 1991. pp.17-31)

54

ITl. La profusién de formas vulvares pue(?e responder a
una cualificacién simbélica ajena a la fecundldad: Tanto en
vulvas grabadas en piedra, como en .pc.aqueﬁas figurillas exen-
tas, pueden encontrarse trazos € incisiones que parecen indi-
car un «flujo» (Abramova, 1967), representado mediante for-
mas espirales, en zig-zag, serpentinas, éngulf)s en forma de
cometa, y que podria aludir a la idea de continuidad y auna
simbolizacién del tiempo «basada en una observacion no-
aritmética de las fases lunares, pero ha revelado tarsr;bzen
que no son un registro de los ciclos menstruales» . No
obstante, no puede eludirse el hecho de que estos reg1§tros
temporales, estos flujos, aparecen muy habltua]mepte m?e-
grados en contextos iconogréﬁcosAvulvares (Vulva. d.e.Mezln,
Lam. XI). Por ello no puede descartarse la pOSll.)llldad de
que pudiesen haber sido, precisamente., referencias a d?s
formas paralelas de cronologia: un flujo temp.oral y ﬂu!o
vital. Hoja de célculo o registro I‘itflal 0 fCS.llVO, el flujo
representarfa la continuidad de la vida, precisamente, por
hacer referencia a dias infértiles. De nuevo un rito de fertili-
dad vital, genérica, asociada a una infertilidad natal.

IV. Si volvemos a contemplar muchas de las figurillas pa-
leoliticas de marfil o piedra, y observamos su tamaifio rca.l, ;isu
embergadura puede no sobrepasar el centimetro y medio.*-,
sus proporciones, su forma general, -claramente vulvar-, su

33. Op. cit. Marshack, de acuerdo a estudios microscépicos realizados
sobre unas vulvas Aurignacenses en Abri Blanchard (La Dordogne).

34. Gonensdorf, Andernach, desde 1,3 cm.; Berekhat Ram, 3,1 cm.i
Kostienki I, 3,2 c¢m.; Dolci Vestonice, 4,2 cm.; Lespugue, 4,7 cm.;
Grimaldi, 4.7; Abri Pataud, 6 cm.; etc.

3




—

. IR

T

.‘

T

cas fisicas, como fajas muy cefiidas, masajes vigorosos, gol-
pear el abdomen, someterio a temperaturas extremas; Y ofras
formas de control directo o indirecto de la densidad de po-
blaci6én, como (3) el cuidado y maltrato del feto, de bebés,
nifios y mujeres, el infanticidio, mas o menos directo, la
mera negligencia deseada®® (4) el geronticidio, o incluso (5)
el conflicto bélico.

Aunque los cazadores-recolectores de la Edad de Piedra
dispondrian ademés de medios para impedir el embarazo y
controlar la presién demogréfica, como (1) la frecuencia y la
. programacién del coito (la abstinencia y el retraso del co-
mienzo de_rla conducta sexual, la determinacién de dias férti-
les®, método ogino, coitus interruptus, etc.®); y, segin he-
mos visto, (2) prolongar el tiempo de lactancia de las madres

28. De acuerdo a las cifras citadas, segin los estudios de Lawrence
- Angel y otros, durante e] paleolitico, el infanticidio puede haber sido tan
elevado que alcanzara un 50% (cifra de Joseph Birdsell, sobre estudios
relativos a poblaciones aborigenes de Australia). Y en un estudio sobre
350 sociedades preindustriales, George Devereux (1967:98) encontré
que el aborto directo era un «fenémeno absolutamente universal»

29, Soranos de Ef_eso (I a.C.) recomendaba ya a fas damas de alta socie-
dad,. para evitar embarazos no deseados, hacer el amor sélo los dias ante-
riores a Ia regla. También recomendaba introducir en la vagina pequefios
trozos de esponja empapados con zumo de limén, o con sedimento de la
pulpa y Ia cdscara de la granada, o goma de cedro, o aceite y vinagre.

30. Entre ciertas poblaciones del Tibet, como los muria, y entre los
trobriandeses (Malinoswki), se practica una especie de inconsciente con-
trol mental de la fecundacién, que permite a la mujeres mas jévenes
evitar su ovulacién hasta después de} matrimonio. Un sistema paralelo a
la anticoncepcién por hipnosis que desde hace 15 aiios se ensaya, desde
las experiencias de Macher4n, al parecer con buenos resultados,

2

(Harris, 1987). Todos estos modos se complementan con otras
(3) formas de actividad sexual no reproductiva (homosexuali-
dad, masturbacién, relaciones heterosexuales no coitales, etc.),
y otros factores culturales, como (4) la edad y el tipo de
matrimonio, la consideracién cultural sobre el sexo extramarital
y sobre la maternidad de la mujer soltera, la prostitucién, etc.

I,11 VENUS DE CONTRACEPCION

La variabilidad estilistica de la imagineria femenina del
Paleolitico puede explicarse no sélo por la extensién espa-
cial y temporal en la que se localiza, sino ademds, por una
variabilidad funcional y simbélica importantisima confirma-
da diariamente por los asentamientos arqueolégicos. De acuer-
do a esa variabilidad, a la diferencia enire una fertilidad
territorial, y otra fertilidad tribal, y a la hipGtesis de una
general funcion simbélica anticonceptiva, podemos resituar,
con algunos ejemplos, una aproximacién a la interpretacion
de la iconografia femenina del Pleistoceno:

I. El culto a la Gran Madre y el énfasis en las funciones
de nutricién, que puede ser sugerido por numerosas estatuillas

dedicadas especialmente a los senos, incluso hasta convertir

esa parte en el todo de la figura (L4m. X,h,b), puede relacio-
narse con el uso de la prolongacién de la lactancia como
forma anticonceptiva. La iconografia vinculada a las funcio-
nes de putricién, puede interpretarse como referencia a un
tiempo fisiolégico infértil. Y desde este punto de vista, los
pechos femeninos no s6lo funcionarian como alusién simbo-
lica de abundancia y nutricién, sino la celebracién de un..

3
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LA PINTURA COMO CAMPO DE MINAS

Antes de realizar un cvadro, mi trabajo es metodico. Corno una
piegaria de obediencia clasifico los dibujos, preparo las gamas de
colores, barro el estudio; luego, cojo con una de mis manos mi 0jo
derecho (que es el mejor de los dos), y con todas mis fuerzas In lanzo
por la ventana, hasta conseguir que se eleve por los aires haciendo
piruetas, cruce la atmésfera y liegue al punto de vista deseado; desde
alli trazo la perspectiva.

Veo el globo terrdqueo, lo cojo, lo estiro, lo deformo, y se lo fanzo al
portero de la discoteca de Madrid; unto una tostada con montafias
amargas, revuelvo el café con caida de cascada. No se asusten, es una
conspiracién por excelencia, una coafabulacién de ojos:
PERSPECTIVA SATELITE. En el Escorial aprendi, paseando al
amanecer por la lonja del Monasterio, que hay que estar alerta, pues
las palabras dulces vienen a menudo acompafiadas por voces mas
sonoras, habladas entrerechinar de dientes.

Brindis del iris, la nifia azul se ofrece al espectador como sirope de un
helado de vainilla; su novio celoso no para de dar besos al aire
intentando que no se ia coman con la vista, irrcsistible!, los colores
desconocidos escalan por la opera del tiempo, y el poblado indio se
inunda en otra orbita.

Uno debe tener la sensacion del momento, de ia histonareal, la verdad
1o viege escrita en las Gltimas noticias, encuentras el momento en
forma de individualidades; un nifio metiendo una pajita en sv oreja, la
calva del chofer del autobus, pueden esconder la inspiracion divina,
hay que prestar atencion, pues una mala sombra de ojos puede
arrvinar el momento.

DATRICIA GADEA
MARZO 1983

PAINTING
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10 SOMos nadie

Agustin Parejo School

Es posible el arte sin artista?

a soclallzacidn de ia autoria de las obras es el principal
mpefio de Agustin Parejo School o APS.

STE texto no tiene autor: no hay DNI,
ni NIF, ni CIF que Jo respalde; nadie
tiene nada que objetar a su reproduc-
cién &ptica, mecanica, o por cual-

-J quier otro procedimiento, sino todo
» contrario, pues aspira a colectivizar del
do su autorig, dejandola, si fuera eso pe-
ble, en manos de la poblacion entera del
laneta. Esto lo caracteriza como una acti-
idad Agustin Parejo School: aqui, como

todas nuestras actividades, es la interre-
1cién entre un nmero, siempre indetermi-
ado, de personas lo que produce, por sor-
resa, realidad.

Decimos que este texto es una actividad
PS, y no una obra APS, porque APS no
roduce propiamente obras (que son pro-
es0s consumados), sino que deja, si aca-
0, las huellas, el rastro, del proceso siem-
re inconciuso de su propia creacion. La
erdadera obra de APS es APS; no una
seudovida en obras, en objetos y textos,
ino una vida real de interrelacidn cotidia-
a entre personas, una interrelaciéon hecha
e visualidad y de discurso (y de aromias y
e tacto), pero que no puede el texto o la
magen aspirar a abstraer: no hay otro fin
ue los medios; el objeto, fetichizado, ocuita

2% cultura

el proceso que lo produjo y que es lo unico
verdaderamente artistico en el arte.

(Arte sin obra? Dificil de aceptar, aun-
que se ha hecho, el sistema del arte ha in-
tentado en ocasiones procesar materiales
intratables de este tipo sin demasiados as-
pavientos: obra virtual, obra de irnposible
conservacion; pero, jarte sin artista? Eso si
que no s¢ conoce, 0 mas bien no se recuer-
da: tal y como estamos programados hoy
para percibir el arte, apenas nos es posible
distinguir otra cosa que la firma.

CoONFUNDIR  Es el principal empefio de
.LOS BORDES  APS la socializacién de la
MENENE  zutoria: un proceso lo lle-

varon a cabo veintidos personas, otro una
sola y otro entre cinco, pero todo elio lo
hizo APS. Estd, por otra parte, documenta-
da en letra impresa, en video o en exposi-
ciones, la fraternidad y ésmosis {es cast
decir identidad) de APS con el grupo musi-
cal UHP (accién en el Centro Cultural Geor-
ge Pompidou), con la Coordinadera de Pa-
rados Trinidad-Perchel {fanzine Pirata-Pi-
rata), con la Pefia Wagneriana (disco Hir-
nos de Andalucia), con el Colectivo de Ve-
cinos Sin Vivienda de Malaga (programa

Metropolis), con €l grupo madrilefio de ac-
cion directa Preiswert Arbeitskollegen s. t.
n. a. (sociedad de trabajo no alienado) y con
el artista ecuatoriano Lenin Cumbe. Pero
son s6lo ejemplos. En el ambito de lo no
registrado, APS no conoce fronteras: es, no
ya solidario, sino idéntico con todo aquel,
aquella o aquello que ejerza la critica o la
violencia sobre el concepto de propiedad/
identidad y el programa semiotico del pro-
pietario/centinela en la trinchera.

;Por qué el empefio, el empecinamiento
perverso de APS en emborronar, en con-
fundir sus bordes, la negativa a cerrar la
némina de integrantes, a fijar el nimero de
comensales, a censarlos? ;Por qué un pro-
yecto lo desarrollaron entre cuatro y otro
entye treinta y cuatro? Pues porque asi fue
como sucedié realmente: el uno tenia que’
ir a trabajar aquella tarde y habia otro de
viaje, y ese otro se present6 con tres ami-
gos riojanos muy dispuestos, y entonces les
entraron ganas y lo hicieron. Libre circula-
cién de palabras, actos, objetos, en la que
lo inico que no estd permitido es apropiarse
uno de lo que hicieron todos, estuvieran o
no presentes; APS como lugar virtual, como
estado de animo, como formulacidn utopi-
ca, como empresa dedicada a imaginar la
sociabilidad, a multiplicar las formas posi-
bles de participacién en un porlasch gene-
ralizado.

Pero no se confundan; no es lo de “té er
mundo é gileno”, sino m4s bien una cues-
tién de sentido del ridiculo. Hubo un tiem-
po en que habia menos ruido y se notaba
menos; pero, aqui y ahora, cuando alguien
nos dice “yo pienso” y salen las frases de
Benegas por su boca, o las de Jesus Gil, o

~las de Bogart, o las de Sting, que para el
caso es lo mismo; o cuando en palabras de
spots televisivos intenta expresarnos sus
singulares emociones; o cuando se enfure-
ce porque “le han robado una idea”, como
si él fuese —o ella— algo mas que el transitar
de los discursos, conductor de energia, fi-
bra en un tejido fuera del cual no hay exis-
tencia, la Gnica respuesta, decimos, es el
asombro primero, y a continuacién la risa.

REINVENTAR  La ilusién de la propie-
LAS PALABRAS  dad privada del lengua-
I je y de los discursos re-
sulta pasmosa, no ya por su ingenuidad, in-
tolerable después de Wittgenstein y de
Rossi-Landi, después de Piaget y de Lacan,
de Barthes y Derrida; sino por su terque-
dad antisocial, al fomentar la conviccién de
que el individuo es conciencia, o placer, o
significado a pesar de la comunidad y no
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~ a ella. ;Qué clase de vida social cabe
.ar alli donde cada cual es duefio de
1labras y las intercambia por otras de

e pasa asi a sentirse propietario? ;Y

ayor error de la atencién que confun-

suplemento de energia que aparece
re en el uso de la lengua, fuente de su
acién, con un material acumulable,
ptible de utilizacién en tiempos de es-
, capitalizable en términos de especu-
1 y plusvalfa? En la portadilla de todo
nario, deberia aparecer, en gruesa ti-
fia, 1a aclaracion: «Estas son las pa-
s y sus acepciones que han venido
indose en esta lengua hasta el momen-
> usted, sefior hablante, dependen las
e utilicen de aqui en adelanten. APS
mads ni menos, ¢l coraje, el orgullo y
cer de reutilizarlas y reinventarlas to-
on la conciencia de que no son de na-
10 de todos, y de que no estdn en nin-
1gar guardadas, sino fuera, en el tiem-
s que pertenecen al momento en el que
ilizadas, al que escuchaba tanto al que
onuncid, quien hubiera dicho otra cosa
ber sido otros los interlocutores.

Sabias gue eres unoe de los
Sé 000.000 de natolicos de lcs
que se vang. cha; ~2 uno de

esns ¢ % e delcs
Cf-' & EHEN
percll @ Y por .
L : Vil
{ ® --_lbi.,
pras o ‘;d.“
dcgm" @ daa,
DAY, z" bulia,

bi-. ; A 0%, b Eolecta,
espectla, v —-= por Ly tubo.
sumMAa, pnequme_ engarita,
angerda y aun levite?

Donde ahora es la tele, eran antes el piil-
pito y el pregén. Mass media no es asf sino
mas media, una malla mas tupida, un tejido
mas espeso de discursos que se multiplican

para que resulte menos visible cada uno,
para gque se ¢onfunda su gramadtica con la
naturaleza de la realidad. Siempre hubo
medios de masas y el arte no ha sido nunca,
por lo tanto, otra cosa que guerra ideologi-
ta en dos frentes: por una parte, la pelea
por el lenguaje, por los espacios de circula-
cién mediatica; por otra, la pelea en el len-
guaje, la pugna por que circulen unas y no
otras palabras, por unad"frente a otras acep-
ciones. Para APS hay faena de sobra en los
dos frentes: pot un lado, la bisqueda y
construccidn de espacios alternativos a los
ya ocupados por la cara. Por otro, esti la
guerra dentro del lenguaje, en la defensa
de nuestra acepcién.

Deciamos que APS no es nadie en gene-
ral, sino muchos en concreto, legion en par-
ticular indiferenciada y voluble, indis-
cutiblemente real en cuanto que asume ple-
na responsabilidad por todos sus actos,

- momentos en un proceso que dura ya cac

torce afios y que se orienta a la produccion
de atisbds de un mundo en ¢! que los hu-
manos puedan dejar por fin de ser canalla
para acceder al rango de sociedad. M

extranjeros
2n el paraiso

=xtranjeros en el
yarafso, de varios
utores. Barcelona, .
994: Virus Editorial.
‘raduccliones de Patric
san Pedro y Montse
"erés. 302 paginas.
500 pesetas.

ﬂ UALQUIER debate que
quiera tratar en profundi-
dady con seriedad un mo-

./ delo de sociedad abierta,
ue excluya por si mismo cual-
uier forma de racismo o dis-
riminacién, deberd funda-
nentarse sobre la critica de to-
los los racismos: los de la ca-
le, los institucionales y los es-
ructurales; y apuntar a los ver-
laderos responsables de los
roblemas politicos, econémi-
0s y sociales, de tal manera
ue éstos no se puedan apro-
iar del discurso antirracista,
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Las colaboraciones recogi-
das en este libro no dan, cierta-
mente, soluciones; pero si que
pretenden contribuir a romper
con ciertos topicos, entorno a
la migracion y al racismo, y a
reflexionar sobre estos temas
mas alla de las concepciones,
puntos.de vista y mentalidad
dominantes.

Alicia Sanchez, Ana Gimé-
nez, Angela Maria Da Silva,
César Manzanos, Dolores Ju-
liano, Enrique Santamaria,
Ferrar Iniesta, Gabriela Mal-ge-
sini, Georg Lutz, Hanna Be-
neker, Eva Wichtmann, Helga
Tewes, Ignasi Alvarez, Jens
Christian Miiller, Manon Tuc-
kfeld, Josep M" Navarro, Lydia
Potts, Mariel (DALP), Mikel
Aramburu, Mercé Zegri, Mi-
quel Izard, Mchamed Dahiri,
Diamantino Garcia, Necati
Mert, Peter Franke, Saoka
Kingolo, Saskia Sassen y
Verena Stolcke son los auto-
res de las diferentes ponencias
que aparecen en Extranjeros
en el paraiso, ilustrado con fo-
tografias de Carlos Miralles,
Carmen Barries, M. Lladé,
Lluis Serrat, Tomas Casade-
munt y Angel Casafia. MK

el consumo

El consumo, de Robert
Bocock. Madrid, 1995:
Talasa Ediciones, S. L.,
n? 69. 192 péginas.
1.975 pesetas.

OR. qué deberian intere-
sarnos los procesos de

6 consumo? ;Qué efectos

sociales, psicologicos y
culturales tiene el consumo de
masas?

Este libro analiza las carac-
teristicas fundamentales del
consum« de posguerra. Trata
el desarrollo histérico del con-
sumo y Jas principales contri-
buciones de los socidlogos
que se han interesado por di-
cho fenémeno. .

Robert Bocock, de naciona-
lidad inglesa, es catedrético de
Sociologia de 1a Open Univer-
sity, e iraparte también clases
de sociologia en el Richmond
Fellowship College de Lon-
dres. Es autor de Ritual in In-
dustrial Society (1974); Freud
and Modern Society (1976);
Sigmund Freud (1983) vy He-
gemony (1986). Junto con K.

Thompson, escribid las obras
Religion and ldeology (1985)
y Social and Cultural Forms
of Modernity (1992). &
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LENIN CUMBE: EI dolor del miembro ausente

La exposicion Agustin Pargjo School presenta
a Lenin Cumbe consiste fisicamente en once
aparatos de televisidn cuyas pantallas han
sido pintadas -manual, artesanal, auratica-
mente- con escenas que proceden, por un
lado, de la vida cotidiana y, por otro, de los
medios de comunicacion - principaimente
prensa y television. Acompafia a estas piezas
un materiat que documenita grafica y concep-
tuaimente su ejecucidon por parte del artista
acuatoriano Lenin Cumbe. Ademés de hacer
axplicitas las circunstancias del "descubri-
miento” de este artista por parte de APS a
principios da 1891, esta documentacién tiene
el objetivo de llamar ia atencion del publico
sobre algunas de las interrogaciones que
plantea la ralacion entre APS y Lenin Cumbe
como ejemplo concreto ¢ caso practico en el
que analizar fas condiciones que prasiden
cualquier relacion antre los llamados Primer y
Tarcer Mundo en materia artistica, metafora
a su vez de las condiciones del intercambio
entre Norte y Sur en todos los ambitos en los
que aste intercambio llega a taner lugar. La
reflexion sobre estas relaciones no pusde
resuttar mas oportuna en una exposicion que
se inaugura en 1982 y an Sevilla.

Una de las constantes mas llamativas de APS
en sus doce afios de vida artistica ha sido el
presentar invariabiemente todos los resulta-
dos de su trabajo como productos de una
actividad colectiva. Con ello el grupo ha adop-
tado implicitamente una posicidn semibtica
radical. Desde ella se contempla todo talento
0 mérito presentado como individual senciiia-
mente coma una falsa conciencia ocultadora,
usurpadora, espaculadora, en la que lo que
Sg escamoisa o aliena es la dimension inter-
personal, colectiva, sociable, que estd por
definicion presente en todo acto de semiosis,
va sea esta semiosis plastica, verbal, gastro-
nomica o bursatil. El "descubrimiento” de Le-
nin Cumbe daebiera, por ello, y de acuerdo cor:
la practica habitual de APS, haber dado lugar
a fa simple "incorporacién” de Lenin Cumbe y
de sus obras, fagocitando éstas, como pro-
ductos de un trabajo colectivo falsaments pre-
Ssentado como individual, el cuerpo colaclive

del que APS se erigirla en representacion.
Apropidndose de estas piezas, APS "devolve-
ria” la faisa individualidad de las obras de .
Lenin Cumbe al 4mbito colectivo al que real-
maente partenacen.

Es stlo el hecho de que las obras del artista
individual que en esta ocasion incorpora APS
procedan de un ambito geografico econdmi-
ca, tecnoldgica y estéticamente marginado lo
que ha determinado -sélo por estas razones,
sblo por esta vaz- modificar la linea semiopo-
Mtica habitual. La marginacién por parte de los
discursos que consliluyen la cultura de Occi-
dente -un Occidents que hoy llega hasta el
Japdn y que fagocita &1 a su vez culturas
enteras a diario- de las practicas y perspecti-
vas que caracterizan &f trabajo de Lenin Cum-
be nc adopta solamenta la forma de su aboli-
cién. Esta abolicion de culturas, da acosiste-
mas, de organizaciones acondmicas y socia-
las, tiena lugar, desde luego, a diario en todo
ol planeta. Sin embargo es muy habitual entre
los ciudadanos occidentales un modo de res-
puesta a los productos artisticos dal Tercer
Mundo que, mas bien que ignorarlos, oscila
entre la valoracion en ellos de una “ingenui-
dad” o exotismo visibles en 6pticas y técnicas
artesanales que en Occigdents ya se han ex-
tinguido, y 1a valoracion, por el contrario, de
la madida en la que 6! artista ha abandonado
astas ¢pticas y téenicas, incorporandose al
desarraigo cosmopolita caracteristico de la
cultura occidental y convirtiéndose asien "uno
de nosotros”.

Ei trabajo da Lenin Cumbe entre enero de
1991 y abril de 1992 registra en todos los
grados posiblas las fricciones que tienen lugar
8n las frontoras culturales de Occidente, Sus
piezas presentan la combinacion tipica e inte-
resantisima de resistencia, de critica lucida
con raspecto a aspectos esenciales de la
realidag borrados a la vision eurocéntrica, la
reintrpretacion desde su propio punto de
vista idiosincratico de situaciones, de image-
nes, de problemas que fos medios de comu-
nicacidon occidentales dan por interpretados
ya de antemano,; @ incorporan también astas
plezas de Cumbe signos slocuentes de la



medida en la que el contacto con APS ha
supuesto para el artista un desgajamiento
parcial con respecto a su colectividad de ori-
gen, un desgajamiento que ha ido poco a
polco elrosionando aspectos de su identidad
cultural.

Hay en la incorporacion de Lenin Cumbe ala
colectividad APS un elemento de diacronia
del que la adecuada dramatizacidn del proce-
50 no puede prescindir. Tras un primer mo-
mento de valoracién por parte de APS de la
capacidad visuatmente critica de una pintura
generalmente caracterizada como “inganua”,
ia relacion APS/Lenin Cumbe pasa a ser en-
tendida y reflexionada desde 1a perspectiva
APS como una variacién sobre lametodologia
del ready-made: APS ha "descubierio” a Le-
nin Cumbe y su actuacién se limita a elegir
sus obras como especialmenta interasantes.
Desde aqui la relacion avoluciona esponta-
neamente hacia el género clasico de la pintu-
ra al dictado, el habito de los mecenas barro-
cos de redactar instrucciones al pintor para la
ejecucion dal cuadro. © en su versibn moder-
na clasica, el aided ready-made. Finaimente,
la reflexion da APS sobre asta posicién en fa
que subitamente se descubre conduce a la
decision de hacer transparente todo el proce-
s0: APS hace piblica exposicion def mismo y,
confesando su experiancia culpable, dramati-
za en forma artistica 1a afirmacioén de que no
hay intercambio posible entre Primer y Tercer
Mundo que pueda no resultar en violencia ©
en @xplotacion para con éste Witimo.

Si APS hubiera simplemente "incorperado” a
Lenin Cumbe apropiandose de sus obras, lo
que hubiera resultado obviado hubiera sido
precisamente lo que mas llamativo y proble-
matico resultaba en esta ocasidn: 1a comple-
jidad de las formas que aparecen en la fron-
tera entre Occidente y sus marganes. Por ello
-por esta vez- APS no siante |1a menor nace-
sidad de excusar e! subrayado del nombre de
uno de sus intagrantes debide a que, con el
pragmatismo artistico que siempre ha carac-
terizado al grupo, entiende que resultan a
todas luces evidentes tas ventajas de hacerlo,
ias ventajas de dramatizar [a naturaleza con-
flictiva de su relacion con uno de sus miem-
bros.
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Que no es mas que coartada justiticadora
de la diferencia y de [a distincion
(Pasodoble, maestro)
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lainmunidad y el tronio
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Que no puede considerarse una practica artistica
como politicamente critica - ni mucho menos
radicalmente critica ni politica - a priori en el sentido
en que informada por un determinado catalogo
tematico ni definida por la recurrencia de un Iéxico
especifico por muy establecidos que esten éstos por
una tradicion ya se quiera reciente y state of the art
como si anclada en Ias mas gloriosas o exitosas (?}
experiencias de lo revolucionaric ¥ su rancia
raigambre radical sins atendiendo a su actualizacion
a si pone en marcha procesos de reconocimiento y
ratificacion o - por el contrario - de puesta en
cuestion de la llamada realidad y su organizacion
como espectaculo - incluyéndose a si misma y su
funcionamiento

Que cualguier devocién es vote de obediencia ciega y
cheque en bianco al banco del Dominio

Que incluso si negativa y si opuesta

laldea

siendo total

también es reaccionaria y esta muerta

Como golpear ahora -todavia- en la sociedad
capitalista de consumo mass-mediatico # planta
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dad que se considera mortal, sin solucién. Ella se encuentra perfecta-
mente. El Sida le ha dado seguramente un sentido distinto a su vida y
a la mia también. No se trata de agradecerle a la enfermedad nada en
particular, pero a veces se te cruzan en la vida algunas cosas importan-
tes, en el destino de cada persona. He descubierto que para hacer una

obra hay que tener una gran necesidad de hacerla. He descubierto la
compasion,

— José Miguel Cortés: Es interesante esto que acabas de sefialar.
Tratemos de ser més explicitos. ;Coémo sucedié el hecho de que el arte

te dejara de servir como instrumento de expresién a raiz de tu relacion
con el Sida?

Victor Borrego: El arte me sirve tremendamente. Y a esta compa-
fiera mia también. Ha estado pintando un poco, aunque luego lo dejé.
No es el arte en si lo que hemos abgndonado sino los circuitos artisticos.
Son las galerias, los circulos artigticos, las tertulias sobre el tema, las
teorias. Creo que el arte sigue siepdo un método imprescindible para
comprender muchas cosas, pero también creo que muchas veces no es
necesario pintar un cuadro ni hacpr una exposicion para que en tu vida
tengas planteamientos artisticosi De hecho creoc que estos ltimos
cuatro afios los planteamientos hian existido y pasan por el tema de la
salud, por saber que ella se encuentra perfectamente a pesar de carecer
de defensas. Creo que la mejor obfa que se puede hacer es ésa. No tengo
necesidad de hacer un arte personal por el momento.

Juan Vicente Aliaga: Y ti Javier, ;como llegaste a plantear la

insercién del Sida en tu trabajo y £O6mo crees que ha evolucionado esta
cuestién?

— Javier Codesal: Mi forma de acercarme al tema es un poco
diferente. Yo hasta que empecé a tfabajar en esto no tenia ningiin amigo
cercano implicado en la enfermedad. Realmente ya hace unos cuantos
afios que me preocupa trabajar spbre ello, desde que se hablé de una
manera un tanto extrafia y alarmista de las formas de contagio. Mis
primeras obras giraban en torno al tema de la muerte, centrado en la
imagen del cementerio, aunque €] Sida por aquel entonces parecia una
realidad muy alejada. A partir le 1987 he utilizado el video, los
audiovisuales y la instalacién cqmo vias de expresién. Después me
marché a Nueva York, en 1989, e hice una obra que titulé Dias de Sida.
Todas mis obras sobre esta enfermedad se titulan igual. Trabajé en

Nueva York con hispanos. Todo fue sobl'*e ruedas hasta mi vuef:lllta :1
Espana. No consegui el dinero que m?cesxtaba y el proyecto ste : eara-
traste. Este proyecto ha pasado por diversos medios ylforma c; ci;bo
television, video, cine e incluso un ca.rtel que c?nsegm ll.e:ar 2 0:
Finalmente, tras multiples peripecias, }naugurare en Madn ul?a 1&:) pue
sicion en la Galeria XXI con-el mismo tltu.loy planteamlentosé n ﬁéqno
se refiere al activismo sobre el Sida, 0s diré que creo que enC spa'n 0
existe. Yo no 1o he visto por ningin lado. Ha habido lo.de! arr);:e f”as
cierto, y creo que mucha gente estaba deseando exggnorllzar :do 1glde
sobre el Sida, de ahi que se haya apunta@o a esta accion e %aslos 1
diciembre de 1992 gente muyihegeroger;zacniél;‘a r:g(i)r:;e ienmres ;1 i
tes nos conocemos a raiz de €sa . '
E:is\?ir;mo en su dimension social, per_o no es eso 19 que yo hag;)l:? ;2;
trabajo. Mi obra tiene que ;er co:n mis g;eszgtg:fﬁge; giﬁ:cesida’\des
i e siempre me han interesa y :
gl;isot;(;ggz\?iguos, ple)ro todo ello filtradg a través de‘ml.. En esia r::guﬁ
me interesan aspectos como la cuestion de los 'l‘imltes, e secti'vos
problemadela homaosexualidad y todo eso en relacion a sus resp
contextos sociales.

— José Miguel Cortés: Parece que en el arte contemporineo se
lanteaun dilemade dificil resolucién. Resulta, a todasluces, importan-
R. at hecho de que el arte se aleje delos formalismos y se aproxime a una

vertiente mas ideologicay comprometida, pero a_l hacef’lo suele caer en
la propagainda y la obviedad. ;Cémo os planteais esto:

— Juan Vicente Aliaga: Abundando en esta cues.ti(-ﬁn, y por por_lder
un ejemplo conocido, 0s diré que para Gran Fury el activismo esta 1111111 sgr
al propagandismo. Reivindican incluso lo panf}et.ano, i con ello e-
respuesta a la crisis abierta por el Sidaen la admmlgltraaén nclmlrti(;:lasrtnm

i ituci resulta més eficaz. El arte s u -

ricana y en otras instituciones e e han
fa. En Europa, los grupos activis

mento cargado de ideologia. e o

i termperada. No se han centr:

reaccionado de una manera mas a e ha rado tan'

i dos, ningan equivalente

la vertiente visual. No hay, de todos modos, : 'nte
g;an Fury a este lado del Atlintico, tan s6lo algu:i:as teqtatgr;sttésénnlicé::

i i6n de determina
rciales. No se plantean aqui 1a utilizacion ; adas

zrlz?sticas como ulzl método cuestionador de la est gm.atmaqén d(; l!a
enfermedad y del moralismo imperante. ;Como se define esta proble-

matica en Espafia?
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— Josu Sarasua: En el caso del Carrying esta cuestion fue muy co-
mentada. Siempre dijimos que el Carrying era una accidn artistica y asf
se divulgd. Algunas personas que participaron apoyaron la idea de que
el Carrying y 1a militancia politica eran lo mismo o que habia que aspirar
a eso. Para mi, desde [uego, era una accion artistica que yo vivi en tanto
que artista. Existen otras asociaciones que tratan de solventar los
problemas que tienen los enfermos con respecto a un posible despido
de un puesto de trabajo o injusticias de ese tipo. Nosotros queriamos
lanzar un mensaje mas amplio, més abstracto; no concretamos en
ningln caso particular.

— Jorge Gonzdlez: A decir verdad, parece dificil saber donde acaba
el arte y dénde empieza la militancia. Creo que es una cuestién de
intuicién o de saber lo que supone caminar por ese limite, ese borde que
se sitiia entre el arte y la sociedad. En el Carrying creo que hemos con-
seguido caminar por el filo sin caer en ningin extremo, pero eso no

quiere decir que esta accion no fuera perfectamente entendible para un
gran nimero de personas.

— Victor Borrego: Se ha dicho que hay dos maneras de plantearse
lo del Sida. A mi me parece que ambas son vilidas. Es, no obstante, un
tema peliagudo por la fuerza que tiene o por el temor a herir 0 a crear
mayor confusion de 1a que ya existe. Es un tema que te hace ir con pies

de nlomao
~

— José Luis Brea: A mi la cuestion de diferenciar lo que es arte de
lo que es activismo me parece innecesaria, en comparacién con la
necesidad que puede haber de hacer algo con algiin sentido. Parece que
eso determina una urgencia que permite pasar por encima la cuestion
de si algo es arte o no. Veo relacionada la cuestiéon del Sida con un
determinado estado de la cultura de nuestra época, sobre todo con un
proceso de trivializacién de la cultura. Cualquier forma artistica que no
haga un esfuerzo por sobreponerse a esa trivializacion no sera eficaz
contra el Sida, sino que serd un elemento difusor mas del Sida. Insisto
enque son fenémenos concomitantes y, de alguna manera, sintométicos
de un estado de pérdida del valor simbélico de la cultura. Por eso, creo
que solo serian eficaces aquetlas acciones artisticas que rescataran ese
valor simbélico de la cultura. En ese sentido, creo que el Carrying de San
Sebastian (26 de septiembre de 1992) fue mds artistico, mas activista y,
por lo tanto més eficaz, que el de Madrid (1 de diciembre de 1992). Los

efectos de propagandismo, es decir, de- trivi?lizacién de la cultura
fueron mayores en Madrid. Alguien podria dgcu que ?1 tener un efecto
propagandista mayor, concebido como activx.smo politico, supone uctlu:
mayor eficacia; yo creo que €5 todo lo contrario. Creo que l.a‘eflcac;a e

activismo y el arte son la misma: la lamada de atencién sobte la
significacién simbolica de los actos.

— Javier Codesal: Posiblemente, para determinada gente el arte y
el activismo sea 1o mismo, pero yo no lo veo asi. Me parece que en
Espafia no hay activismo sobre el Sida a la usanza de lo que existe e]n los
USA. No hay apenas grupos organizados, no hay una t}ase social que
permite su desarrollo. De haber una base activa real, aqui en Madrid, yo
me uniria a ese proyecto perc como no la hay, o al menos yo no la
conozco, me parece que €§ més eficaz realizar un trabajo artistico.

— Juan Vicente Aliaga: Buscaruna explicacién ala exis?encia deun
activismo sobre el Sida en los Estados Unidos de mayor pujanza que el
existente en Gran Bretafia, Holanda, y en especial en.los paises la_ttinos
como Francia o Espafia, es una cuestién que nos remite a ia configura-
cién de lo real y de lo social. Nos remite a las caFendas de estructuras
sociales/instituciones que miren por el bien pablico en los USA, _lq que,
dealgunamanera, provocala creacién de gruposo ciolecnvos e inqugos
que defienden sus propios intereses y que desc?nﬂan delos dos partidos
politicos que se turnan en el Gobierno (espec1alx_ne£1te, enlo refirgrft?
al Sida, de la desastrosa e insolidaria politica de Reagan y Bum,l ias
medidas que tomaré Clinton no han sido dehmglas todavia con ¢ %rl-
dad). Estos grupos responden ante dichas carencias. I-_iay que conside-
rar, asimismo, que se trata de un pais donde.ha arraigado de manera
profunda la cultura pragmatica. A ca(!a agresion, se contesta con una

respuesta concreta. En Espaiia esto seria casi impensable; no se dan ese
tipo de mecanismos. Cabria preguntarse a qué se debe...

— Sonia Guisado: Son culturas muy distintas. En Estados Unidos
hay mucha represion de la sexualidad; en Europa hay una mayor
toleranciaylo permisible, a veces, produce unarelaj acion del activismo...

— José Luis Brea: YO creo que €s un problema basicamente de.las
tradiciones de las organizaciones de izquierda o de lucha. La tradiFlén
europea de organizarse para cualquier tipo de lucha revolucionlam:lvis:
heredera de un modelo de partido politico que esta orie.-ntadc:1 ex(cl: 111:(1)d "
mente ala lucha leninista. La crisis del marxismo no ha acabado de

1y




con este monolitismo que se puede observar en Espaiia en el caso de
Izquierda Unida, que no ha conseguido dejar de ser un partidomonolitico
y que, desde luego, no se ha convertido en la esponja que absorba las
reivindicaciones revolucionarias de colectivos parciales. Sin embargo,
esta tradicion existe en América desde el principio ligada a la tradicién
de lucha del movimiento gay, de las reivindicaciones feministas. Todo
ello ha supuesto que se haya podido contar con una infraestructura
organizativa bésica que es la que ha permitido que el activismo social en
la lucha contra ¢l Sida tenga algin canal por e} que correr.

—. Juan Vicente Aliaga: En relacién alo que acaba de decir José Luis,
en Espafia, en Europa en general, esa tradicion de organizaciones
politicas en forma de partido ha acarreado el hecho de que los ciudada-
nos y ciudadanas se hayan acostumbrado a delegar en los partidos
cuando se produce algiin problema que les afecta directamente. Era e}
responsable local del partido el que, de alguna manera, debia transmitir
las preocupaciones sociales a las instancias superiores del mismo, a sus
dirigentes para que éstos, a su vez, presionaran al gobierno en cuestion.
Desde que surgia un problema hasta que se tomaban medidas pasaba
mucho tiempo. La democracia directa de la que tanto se ha hablado en
refacion a los partidos, brilla por su ausencia. En los Estados Unidos,
imbuidos de esa filosofia pragmatica que han sabido construir alo largo
de 1os afios, ¢! individuo estd acastumbrado a no confiar en las
estructuras sociales y a asumir sus propias responsabilidades. Es curioso
que cualquier manifestacién que se produce en Estados Unidos va
acompaiiada de un sinfin de pancartas individuales. Cada persona
individualiza, se apropia, hace suyas las consignas coreadas por todos.
En Espaiia, los manifestantes desfilan bajo una pancarta unitaria
presididas por las reivindicaciones que cada partido o sindicato pone de
manifiesto. También es cierto que el corte brutal de la dictadura en
nuestro pais dificultd la formacién de respuestas microscapicas. Ante
Franco sélo cabian propuestas organizadas y, en ese sentido, el partido
asumia el sentir populiar. El desencanto que se produjo tras los primeros
afios de democracia tampoco ha facilitado 1as cosas con respecto al nivel
de conciencia de la ciudadania. Pero eso puede cambiar.

— Javier Codesal: En Nueva Yoik, por ejemplo, una asociacién
como Gay Men Health’s Crisis ocupa un edificio de cinco plantas donde
trabajan muchisimas personas en todos los sectores. En Espafia no hay
nada parecido...

— José Miguel Cortés: Creo que, a pesar de todas aquellas cuestio-
nes que puedan distanciarme de} arte americano contemporaneo como
el que se ha visto en la Gltima Bienal del Whitney Museum, hay un
conjunto de elementos y medios que han utilizado determinados
grupos norteamericanos —vallas publicitarias, carteles, pegatinas, ca-
misetas...— que sirven para transmitir mediante el «arte piiblico» una
carga ideologica muy fuerte de caracter antidiscriminatorio. Ademas de
cuestiones como la solidaridad, la comprensién, que me parecen
importantes, hay otras sobre las que se esté insistiendo mucho. El Sida
se utiliza, por parte de los sectores reaccionarios, para arrojar a los
lugares més oscuros a determinadas comunidades. Si proponemos este
andlisis de las relaciones del Sida y del arte, y no del céncer u otra
enfermedad en relacion al arte, es debido a que el grado de discrimina-
cion y estigmatizacion del Sida desborda todo lo imaginable.

Quisiera sefialar dos aspectos importantes que se dan en Espafia:
por un [ado, {a renuncia por parte de la mayoria de ios intelectuales
espafioles a expresar su solidaridad con los afectados: esc es lo minimo
que se puede hacer. Y, por otro, la renuncia a llevar a cabo una lucha de
caracter ideolégico contra la moralizacién de la enfermedad. ;Por qué
se ha producido esto en nuestro pais?

— José Luis Brea: Me parece que hay cierta ingenuidad en tu
pianteamiento cuanidoc hablas de una selidaridad, digamaos, interclase,
mas alla de un colectivo de personas directamente interesadas por la
enfermedad. Creo que eso no es cierto ni siquiera en América. Lo que
ocurre es que quiza el espectro social tocado por el Sida alli estd mas
directamente refacionado con el espectro sociai capaz de reflexionar; en
Europa, en Espaiia esto no sucede asi. Aqui el Sida afecta a sectores mas
marginales, y con eso respondo a la pregunta de por qué los intelectua-
les no estin tomando la palabra acerca de este tema. Es por mayor
egoismo. Creo que hablar de altruismo en relacion con la toma de la
palabra en América o en Espafia es desconocer que hasta la fecha ni alli
ni aqui se ha movido nadie que no esté directamente implicado.

El Sida est4 ofreciendo a la cultura contemporénea la posibilidad
de desarrollar nuevas formas, poniendo de manifiesto que las formas
anteriores ya no son ttiles como es inatil el modelo de la izquierda
europea tradicional pues no es capaz de ofrecer respuestas adecuadas a
los problemas actuales.



— Victor Borrego: Se estd hablando aqui de lo que el arte puede
aportar al Sida. Yo creo gue esmucho més lo que el Sida puede dar al arte.
Es una oportunidad preciosa para el arte para que éste se replantee su
funcién.

— José Miguel Cortés: Al hilo de lo dicho, creo que hay que reivin-
dicar que los muertos son nuestros. Cuando me refiero a nuestros, quiero
decir al colectivo gay occidental. Hemos sido nosotros quienes hemos
iniciado la lucha frente a la discriminacién. Y es muy duro ahora,
cuando la cosa parece que empieza a enderezarse, que sigamos siendo
nosotros los olvidados. No deja de ser paradéjico. En programas como
Queremos saber, de Mercedes Mila, dedicados al Sida no ha habido ni un
s0lo hombre ni una sola mujer de los colectivos de gays y lesbianas de
nuestro pais.

Todo el mundo esta representado menos este tipo de asociaciones
y eso que hasta hace poco se decia —err6neamente—, que el Sida sélo
afectaba a los homosexuales. De eso se ha pasado en la actualidad a
ignorar las reivindicaciones de estos colectivos que han sido los {inicos
que han conseguido con sus camparias de prevencién reducir el nimero
de infectados en ciudades como San Francisco o Nueva York. Antes se
nos estigmatizaba, ahora se nos ignora.

— Jorge Gonzdlez: Hemos llegado a un punto en que es convenien-
te dejar de hablar de homosexuales o de heterosexuales en relacién al
Sida. Yo sé que a los homosexuales les ha afectado mucho, sobre todo
por la represion social, pero la problemética del Sida es tan genérica que
caer en esa discusion es perder el tiempo. Los que estamos en esto ya
somos conscientes...

— Juan Vicente Aliaga: Una apostilla: los que estamos en esto lo
sabemos, es cierto, pero no hay que olvidar que nos dirigimos a un
pablico mucho més amplio. ;Creéis acaso que el tema de la homosexua-
lidad y su relacion con el Sida esta en el aire en Espaiia?

— José Luis Brea: Cuando José Miguel ha dicho que los muertos
son nuestros, he asentido con la cabeza. Me he sentido por un momento
muy cetcano y he pensado: «si, son nuestros». Pero luego cuando ha
afadido «de nosotros, los homosexuales», he acabado diciendo: «Ah,
yoO...». Los muertos son nuestros, pero por nuestros yo entiendo los
intempestivos, los que no nos reconocemos en las formas de la vida
actual. Igualmente tienen negada la palabra el colectivo de homosexua-

les como, por ejemplo, el colectivo de drogotas, el colectivo de lumpen,
de encarcelados masacrados, el colectivo de putillas maltratadas a las
que chutan para que puedan soportar el trabajo. La palabra que tiene
una prostituta es una palabra muy mermada. Los muertos son nuestros,
de todos aquellos que no nos hemos reconocido en la cultura que se nos
da, en la cultura que organiza la vida de la forma que lo estd haciendo,
que es la que produce el Sida. Vivimos un malestar continuo que es
contra el que hay que reaccionar y yo insisto que desde pautas no de
diferenciacién y de distanciamiento de los intereses de 1os colectivos. El
enemigo es lo suficientemente masivo y fuerte como para que se intente
por todas las fuerzas hacer frente coman.

— José Miguel Cortés: Quizi tengamos muchos puntos en coman, el
problema estd en que en Espaiia muchas cosas se dan por asumidas y a mi
me parece que no es asi. Hay muchas cosas que, al parecer, estdn
superadas; hay un clima de libertad sexual, de tolerancia en cuanto a
habitos, comportamientos y opciones sexuales. Pero yo digo que de lo
que no se habla, es como si no existieta, y da Ia casualidad que hay un
conjunto de cosas que se dejan de lado. Cuando existe todo un colectivo
condenado al ostracismo, al silencio y a la ridiculizacién permanente es
cuando es necesario que dicho colectivo alcance ciertas seflas de identi-
dad. Y no porque queramos set diferentes. Yo, personalmente, seguro que
tengo muchas més cosas en comin contigo que con gran parte del
colectivo homosexual espafiol, pero a pesar de eso considero que, hey por
hoy, en 1993, es prioritario que la problemética gay salga a la luz y se
conozcan las razones de esta comunidad. En lo que se refiere al sida, no
se puede decir que sea lo mismo, desgraciadamente, tener el Sida siendo
heterosexual que haberlo contraido a través de una practica homosexual
desprotegida. Si por una extrafia regla de tres, por una mala jugada del
destino el Sida s6lo afectase a los toxicomanos y a los homosexuales, hoy
en dia caerian como chinches, y nadie, ningin gobierno occidental se
hubiera preocupado de encontrar alguna solucion.

—— Juan Vicente Aliaga: No sé si sabéis que en un principio, alrede-
dor de 1981/1982, cuando se empez6 a hablar de esta enfermedad virica
se utiliz6 el término GRIDS {Gay Related Immunodeficiency Syndrome),
es decir, sindrome de inmunodeficiencia relacionada con ta homose-
xualidad. Durante muchos afios la prensa y la institucion médica se
encargaron de proclamar la existencia de un cdncer gay, justo castigo
divino a un colectivo de vida promiscua y desordenada. Despues se
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v + . . . casos de discriminacién—, de todo un conjunto de cosas que pueden

arropar a la persona enferma. Por lo que se refiere a los homosexuales
esto no es asi. Para empezar, 1a posibilidad de formar una pareja
homosexual es mucho mas remota, y no porque intrinsecamente los
gays prefieren vivir solos, sino porque la sociedad dificulta estas
relaciones estables. No resulta sencillo explicar a los propios padtres o
a los comparieros/as de trabajo con quién se comparte la vida privada.
La marginaciéon hace mella de una forma mas lancinante en la comu-
nidad gay e, insisto, ello no se debe a que el/la homosexual sea una
persona solitaria per se. Eso es un mito construido por quienes adjudi-
can a la homosexualidad ciertos valores: inestabilidad, desarraigo,
inconstancia. Valores que son vistos negativamente en una sociedad
que considera ante todo la seguridad como el pilar en el que se sustenta
¥y apoya.

— Victor Borrego: Quisiera apuntar el hecho de que si la enferme-
dad, el Sida en este caso, es un tema que interesa a los artistas, ello se
debe a la carga simbélica que conlleva, Se ha asociado enfermedad con
marginalidad y esta es una cuestién que entendemos todos.

— Juan Vicente Aliaga: Cambiando de tercio, quisiera abrir otro
aspecto del tema que nos reine aqui: ;De qué modo penséis que la
aparicion del Sida ha modificado la concepcién del cuerpo, en especial
en el arte contemporaneo? Hay muchas artistas que inciden en esta
problemitica del cuerpo en la actualidad...

— Javier Codesal: Lo que si es una evidencia es que el cuerpo es el
gran tema en estos momentos. Antes tal vez estaba un tanto excluido
o se presentaba de una forma mas solapada.

— Mu-ur Vindel: Desde que empecé a trabajar sobre el Sida, el
cuerpo aparece continuamente. Para mi se trata de cuerpos marcados,
una representacion del cuerpo mas cruda. Poco a poco empecé a
entender lo que le sucedia a estos cuerpos e inicié un trabajo sobre las
moléculas, las células, la configuracién del ADN. De repente pasé a
hacer un trabajo més abstracto. Después el cuerpo resurgi6 con un gran
resplandor. La luz fue un componente importante, el aura, algo gue creo
se ha ido extendiendo en mi obra. No trato de mostrar ya el dolor en el
cuerpg, sino el rayo de esperanza. Espero que después de tantos afios
con el Sida la gente saque conclusiones mdés positivas.

— Jorge Gonzilez: Siempre se ha pretendido dar una imagen de
cuerpos masacrados, quizi como una manera de concienciar de la
dureza de la enfermedad. Hay muchos enfermos de Sida que no
presentan esa imagen, que tienen cuerpos que no se han deteriorado,
que lucen una buena figura.

— Juan Vicente Aliaga: En torno a esta forma de visualizar el cuerpo
cargando las tintas sobre el aspecto mas repugnante, mas degradante de
la enfermedad, me gustaria preguntarte a ti, Javier, sobre un cartel que
has realizado titulado Dias de Sida. En é] aparece un hombre de espaldas.
En la piel se ven algunas manchas, pero no se trata de esas pt’tstula;as
desagradables como las del sarcoma de Kaposi, sino gue parecen, mas
bien, formas floreadas. ;Como surgib esa idea, Javier?

— Javier Codesal: Me ha interesado mucho escuchar la evolucion
de la obra de Mu-ur Vindel. Desde esos primeros trabajos en que
apareciala enfermedad comoestigma, de unaformamuy dura, hastalos
més recientes que hablan del resplandor. En aquel cartel me planteaba
la claridad en el mensaje y, en esa medida, trabajé con el sarcoma de
Kaposi. Lo que sucede es que lo planteé como un adorno y de hecho las
manchas fueron sustituidas por flores bordadas. Me interesaba resaltar
que se trataba de un cuerpo enfermo sin apuntar la decadencia del
mismo. En el dltimo trabajo que he hecho hay una profundizacién de
esa misma idea. He huido de hacer cosas lamentables. Queria contar con
un enfermo en el que no se vieran ios efectos de la enfermedad deuna
forma dréstica: un cuerpo deseable. Fue una experiencia estupenda.
Todo el equipo que participd sabia que ese cuerpo, perfectamente
deseable, insisto, era un cuerpo enfermo, de ahique las contradiccione:s
fueran mayores. Quise evitar cualquier referencia al tema de la culpabi-

lidad.

— Jorge Gonzdlez: Hay una tendencia enorme en el ser humano a
olvidarse de lo que funciona. Cuando el cuerpo funciona no pensamos
en él, nos despreocupamos. En los afios 80 todo funcionaba, entonc?s
en el arte no se reflejaba la temética del cuerpo. Incluso el Sida aparecia
como algo lejano pues no afectaba en exceso a grandes capas de la
sociedad. Cuando el cuerpo deja de funcionar el arte empezaba a
interesarse en él.

— José Luis Brea: No estoy realmente convencido de que_gl Sida
haya aportado algo fundamental a las formas de representacion del
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cuerpo en los lenguajes plasticos. Parece evidente que se esta producien-
do algo asi como una progresién hacia formas de representacién mas
tristes del cuerpo. No estoy muy seguro de que ese espacio complejo que
es el cuerpo, que ya no es el espacio de la pasién como a principios de
los 80, haya dado obras de entidad de artistas influidos por el Sida. Tal
vez dos excepciones: el caso de Robert Gober en el que la representacion
entristecida del cuerpo es deudora de una reflexion sobre las conse-
cuencias del Sida. En Esparia, Pepe Espalit es otro ejemplo. Pero no creo
que la obra de dos artistas tan sefialadas como Jana Sterbak o Kiki Smith,
que incide en la experiencia del sujeto respecto del cuerpo se refieran
directamente a los efectos del Sida. Creo que se trata sobre todo de una
reflexion sobre la muerte. Esa representacién del cuerpo menos feliz yo
no la relacionaria con el Sida. '

— Victor Borrego: Yo queria decir que la representacion del tema
del cuerpo en relacién al Sida es una manera de retomar otro tema que
estd muy presente en Occidente: el tema de la crucifixién. Un cuerpo
que esta destrozado, que esti clavado en la cruz, que esti lleno de
llagas... El cuerpo destrozado como una de las formas que adquiere la
belleza 0 como una manera de reflexionar sobre el propio cuerpo.

— Juan Vicente Aliaga: Creo que en el arte espafiol contemporé-
neo, hasta hace muy poco, el cuerpo era el gran ausente. Si se llegaba a
tratar se preferia plantearlo a través de la metifora del hueco, del vacio,
un no estar presente. Hay un cierto pudor en esa ausencia.

— José Miguel Cortés: Se produce también una ausencia a la hora
de mostrar el cuerpo como elemento del dolor, de sufrimiento que es,
a mi modo de ver, significativa. Existe una especie de miedo a hablar de
la muerte como un componente esencial de la vida. Al hilo de lo que
decia José Luis, quisiera sefialar la obra de Cindy Sherman, en los
ochenta, como una tentativa de visualizar aquellos aspectos menos
agradables del cuerpo: los restos, el vomito, la dimensién dolida de un
cuerpo descompuesto. Destacar también la insistencia sobre el tema de
la muerte, tratado por distintos artistas; una cuestion que viene espolea-
da por la asunci6én de la precariedad de la existencia, que el Sida ha
evidenciado. Algo casi impensable hace 10 6 15 arios.

Todo ello brilla por su ausencia en el arte esparfiol contemporineo,

-— José Luis Brea: Existe en Espafia una tradicién de
problematizacién del cuerpo en relacién a la muerte que es la del
Barroco, que tiene una estrechisima relacién con la tradicién catdlica,

por supuesto. Creo que existe una especie de culpabilidad que nos
impide asumir esa tradicion y los recursos que el lenguaje nos presta en
la medida en que los artistas esparioles no se atreven a negociar con esa
tradicion de la que son herederos lo quieran o no. Este prurito digamos
de progresia que nos impide relacionarnos con la tradicion catdlico-
barroca de 1a representacion de la muerte y del dolor es tremendo.

— Javier Codesal: En relacién con el Sida hay una imagen que se ha
utilizado mucho: el tema de la Pietd. Pero me di cuenta de que esto tenia
un truco. La Piedad se refiere a un hombre muerto y es una imagen
pasiva. Sin embargo, en la misma tradici6n existen otras imagenes muy
proximas que si permiten una relacién abierta y productiva. Por
ejemplo, la imagen de la maternidad, que es una figura de segundo
orden respecto de la Pietd. Y de hecho se ponen en juego, en ambas
iméagenes, las mismas figuras, pero la segunda es maés 1til, lo ha sido para
mi propia obra, pues la figura que es sostenida no es una figura muerta
sino viva, a la que se presta ayuda, en la misma retérica emocional de
1a Pieta pero con un fin beneficioso, positivo. En ese sentido, he estado
trabajando algunas piezas recientemente, trasladando lo negativo dela
piedad a la dimension positiva de la maternidad, pero con dos figuras
masculinas. '

— Victor Borrego: Cuando hablé del crucificado, me referia sobre
todo a la idea de un cuerpo que también esta torturado, al borde dela
muerte, del que se hace una obra artistica cuyos.dos objetivos son
mover a la compasién y conseguir belleza. En toda esta tradicion del
cuerpo crucificado, de la fisicidad de los cuerpos heridos, del sacrificio
hay otra cuestibn subyacente que, 2 mi, me interesa mucho: la
compasién. Un tema que esta volviendo a ser explotado a raiz de la
aparicion del Sida.

— Javier Codesal: En 1a visién humanista de la existencia se habla
del hombre mortal, del ser mortal como de una cualidad. Hay unos
versos muy bonitos de Emily Dickinson que he utilizado en mi dltimo
trabajo que me parecen espléndidos y que rezan asi: «Mortal tiene que
ser mi amigo porque muere», No hablamos ahora de muerte solamente
porque vivimos en una situaci6n social de urgencia que nos empuja a
reflexionar sobre ello, sino que la dimensién mortal de la existencia es
fundamental en nuestras vidas. Para poder entenderse y ser algo en la
vida hay que vivir pensando en la muerte.

133



~~ Juan Vicente Aliaga: Creo entender en tus palabras que tratas de
desdramatizar la problemética de la muerte. Estoy de acuerdo. Me
parece de gran interés considerar que la asuncion de la muerte, comoun
eje sefialado de la circularidad de la existencia, de la vida, es un asunto
de importancia capital.

— Javier Codesal: Me referia, sobre todo, mis a la asuncion de la
muerte que a la desdramatizacién de la misma.

Entrevista a Pepe Espalia*
Barcelona, 6 de mayo de 1993

obra una reflexion sobre el Sida?

—Pepe Espaliii: Realmente no sé muy bien como. Lo que si € es
cudndo. Fue un poco a partir de caer yo enfermo. Me parecia que erala
Gnica manera de poder seguir lo que yo llamo el sentido del trabajo. El
sentido del trabajo y el del arte estian en funcién no solamente de lo que
hades, sino también de lo que eres, y 1a condicion de enfermo de Sida
es yna premisa fundamental para todos los que estamos afectados, nos
condiciona e influye de todas las maneras posibles.

—Sabes que la mayor parte de las manifestaciones que ha habido en
Estados Unidos sobre el Sida én la via piiblica apuntaban un lenguaje politico
basfante radical. En Espafia, a la escasez de actividades de este tipo se suma
su ipdefinicién, su falta de garra y contundencia. En el proyecto del «carrying»,
/cGino te planteaste estas cuestiones?

—He citado en muchas ocasione el caso de Joseph Beuys, porque
a nji me parece un caso ejemplar. No solamente fue Beuys un artista
importante por la obra concreta que realizé como pintor y escultor, sino
tarIl())ién por una serie de acciones que emprendi6, en particular
aqyélias que €1 ligaba a una defensa de la ecologia. Creo que esa forma
de punar en esas acciones que él denominaba esculturas vivientes sus
preocupaciones politicas con el arte es realmente un modelo para todos
nosotros. Por otro lado, me gustaria aludir a que si bien en muchas
ocasiones se habla del arte como algo inservible, indtil, que no tiene la
menor incidencia social, de nuevo vemos que é demostré con su

—Juan Vicente Aliaga: ;Como te surgié la necesidad de plasmar en tu

trabajo hasta qué punto podia tener el arte esa incidencia. Me refiero
sobre todo a la tarea que desempefié en la Academia de Dusseldorf con
los alumnos, que sirvié de hervidero para generar posteriormente el
movimiento de los verdes en Alemania. Esta es una pauta con la que yo
me identifico en especial, sin embargo, soy consciente de que el
contexto aleman y el espafiol no son idénticos, y que no se pueden
transferir modelos. De todos modos, a mi me ha servido como motivo
de reflexion.

—¢No te preocupa el hecho de que aquellos artistas espafioles que
definen su obra como inmersa en lo social no hayan tratado la temdtica del
Sida? ;A qué lo achacas?

—Creo que es una problematica que les cae demasiado lejos. En
Espafia, el artista social es una especie de contradiccién en si mismo,
porque es gente que se denomina social, pero luego hace un trabajo
Gnicamente para un 4mbito muy estrecho, que es el formado por sus
amigos, o sus cuatro compaiieros de departamento de facultad. En ese
sentido, el nivel es de una pobreza tremenda. No creo, pues, que la
incidencia social de su obra sea muy grande. No lo es y tampoco lo seria
si tratasen el tema del Sida. En Espaiia, si hay algo que me interesa poco
es lo que esta gente estd haciendo. Es muy facil establecer un arte en
funcién de una ironia o de una critica social porque todo el mundo sabe
criticar eironizar. Lo que es dificil es ser eficaz, hacer que algo trascienda
y no finicamente en el ambito artistico, sino que pueda liegar a
cualquier ciudadano. No creo que eso lo haya conseguido nadie. Espero
que nosotros con el Carrying lo hayamos logrado.

—En un primer estadio, en las distintas manifestaciones artisticas
estadounidenses parece que se cargaban las tintas sobre aspectos como la
rabia, la ira de los enfermos frente a la pasividad del sistema y de las
instituciones; iltimamente, da la sensacién, que haya un vuelco en las
reivindicaciones y se preste mds atencion a cuestiones como el apoyo a los
enfermos, la solidaridad, el amor, tratando de dar una imagen mds positiva,
alejada del tremendismo, de los afectados...

—No, yo creo que lo que predomina todavia es la lucha, la rabia,

- laindignacién. En mi caso, eso es un poco distinto debido a que en obras

mias anteriores he utilizado pardmetros que aludian al amor del que
hemos hablado en muchas ocasiones. En ese sentido, ha habido en mi
trabajo una continuidad. Trato, en ese orden de cosas, de insertar el Sida
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como otra forma que adquiere el amor. Pero se trata de un caso
especifico influido por como yo vivo el dia a dia, con mis amigos, con
la gente que tengo a mi alrededor. Por lo general, y sobre todo hablando
de los Estados Unidos, lo que abunda es la carga combativa.

—A mi modo de ver, es fundamental que toda lucha contra la
marginacion, en el caso del Sida, cuente con el conocimiento de cémo viven
los enfermos esta situacién. Pero, a veces, resulta conflictivo que algunos de

los afectados asuman la necesidad de una lucha mds directa. Durante la

exposicion que el colectivo «Proyecto 1 de Diciembre» organizé en Valencia
(marzo de 1993, Galeria Visor) bajo el titulo de «Marginacion=Muerte», me
consta que algunos enfermos se sintieron agredidos e incémodos por la
contundencia de las consignas empleadas. ;Cémo acercarse a los enfermos
para que ellos se sientan directamente implicados en esta lucha?

—Esta reaccién es un poco la reaccion del miedo. La verdad, en
definitiva, da miedo. No solamente a un enfermo de Sida, sino a
cualquier ser humano. Es obvio que no estamos acostumbrados en
Espafia, porque la sociedad ha fomentado los pardmetros de ocultacién,
la utilizacién de un lenguaje subalterno, en el que los problemas no se
afrontan directamente, sino que se alude a eltos de forma tangencial,
velada. Que de pronto haya una serie de gente que esté hablando de
cuestiones tan esenciales como fa vida y la muerte sin rodeos, eso
produce miedo. Lo entiendo, porque es muy dificil cambiar las actitudes
de la gente, la educacion recibida. Pero, de todos modos, para mi la
unicaopcion es hablar en términos de verdad. La verdad, qué duda cabe,
es cruda.

*  Esta entrevista se realizé en exclusiva con Pepe Espali, al no poder acudir, por
motives de salud, a la cita madrilefia con el resto de artistas y criticos espafioles.

«N? 4. Sexo y Sidas, 1991. Alejandra Orejas.
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RETRATO DEL ARTISTA
DESAHUCIADO*

Pepe Espaliti

Para los que ya no viven en mi

Algunos creen que el arte es
una forma de entender el mundo.
En mi caso, siempre fue la manera
de no entenderlo..., de no oirlo.

Comencé haciendodel arteuna
topera en la que sobrevivir en el
subsuelo, manteniéndome ajeno
y protegido de una Realidad que
siempre vivi como insoportable.
El arte ha sido mi gran coartada...
Un estar fuera de algo que siempre
me fue extrafio, anclado en
pardmetros que nunca comparti.

Mi homosexuaiidad fue ei pri-
mer signo de exclusién de ese
mundo. Los homosexuales hernos
aceptado cobardemente vivir den-
tro de un esquema social impues-
todel que estamos excluidos y con
el que nada tenemos que ver. Li-
mitados por el miedoal rechazode
nuestra condicion sexual, hemos
abolido sus legitimas y necesarias
formas de expresién. El mundo
que nos rodea en nada nos con-
cierne: no nos concierne su mode-
lo de estructura social, basado des-
de su origen s6lo en la idea de
familia. No nos concierte su mo-
delo juridico, que notieneen cuen-
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ta en ningiin momento la posibili-
dad de la existencia legal de la
pareja homosexual y que en nada
contempla nuestros derechos. No
nos concierne su modelo religio-
so, hoy dependiente de los prop6-
sitos y desvarios homéfobos y re-
accionarios de juan Pablo II. No
nos concierne su modelo politico,
en el que en ningin momento nos
vemos representados como colec-
tivo. No nos concierne su modelo
publicitario, ya que los medios de
comunicacién son reflejo de una
sola forma de relacion de pareja,
excluyende de sus imégenes nues-
tra diferenteforma de ser y deamar.

Nosotros, homosexuales, he-
mos sido obligados a inventarnos
un mundo paralelo, construido a
partir de nuestro peculiar modo de

. e
entender sus leyes, sus institucio-

nes, sus creencias y su forma de
concebir el amor.

Frente a esta perpetua otredad
en la que vives, frente a un estaren
el mundo que ni comprendes ni te
interesa, y al que sientes
perennemente agresivo con todo
aquello que eres y c6mo eres, s6lo
el arte me ofrecio la posibilidad de
crear una silenciosa mentira que
se convirtié en mi Gnica verdad,
dltimo reducto de lo Real... Escul-
tor de esa topera laberintica en la
que mil pasillos subterrdneos se
entrecruzan; perdido en sus tiine-
les sombrios, sorprendido en sen-



deros sin final. Existencia reduci-
da a Resistencia.

En ese vivir subterrineo he oido
al mundo tan s6lo como un rumor
que venia de alli arriba y he desa-
rrollado mi arte y mi ser sin co-
nexién con una realidad que deci-
di no ver. El artista es una parado-
ja, pues configura la mirada de los
otros para continuar €l mismo en
una completa ceguera. Inventa la
visién de los demés obteniendo a
cambio la garantia de su oscuri-
dad. En este subterrineo que has
elegido, s6lo percibes fragmentos
imprecisos y construyes con ellos
una verdad supuesta.

Un dia ese rumor de arriba se
hace mas intenso. Un insistente
ruido ensordece tus oidos... Estin

B N A N T Anedan 1n

PEMIOTanas un pozs que, Gesie
superficie, avanza poco a poco en
profundidad, atravesando la quie-
tud de la topera. Desde ese rumor

" oyes que lo llaman esida».

El sida es ese pozo por donde
hoy escalo ladrillo a ladrillo, tiz-
nando mi cuerpo al tocar sus ne-
gras paredes, ahogéndorme en su
aire denso y httmedo... Y sin em-
bargo, es ese sérdido tinel el que
de forma stibita y violenta me ha
hecho volver a la superficie. El
Sida me ha forzado de forma radi-
cal a un estar ahi. Me ha precipita-
do en su ser como pura emergen-
cia. Agradezco al sida esta vuelta

impensada a la superficie, ubicin-
dome por primera vez en una ac-
cion en términos de Realidad.
Quizis esta vez, y me es indiferen-
te si se trata de la Gltima, mi hacer
como artista tiene un sentido ple-
no, una absoluta unién con un
limite existencial que stempre ron-
dé sin conocerlo del todo, bailan-
do con él sin nunca llegar a abra-
zarlo. Hoy sé cudl es la verdadera
dimensién de ese limite. Hoy he
dejado de imaginarlo. Hoy yo soy
ese limite.

* Aparecido en el periédico «EL
PAIS» el 1-XII-92.

SIDA Y SENTIDO*
Alberto Mira

Una periodista se present6 en
una sala de hospital en busca de
un reportaje sobre un enfermo de
Sida. El paciente se mostré cordial
y sonriente, y con una sonrisa tra-
t6 de aparecer en las fotografias.
Con visible irritacién, la periodis-
ta exclamé: «Deje usted de mos-
trarse tan feliz. Se trata de un asun-
to serio». Cuando el paciente trat6
de explicar que sus meses de enfer-
medad habian sido los mas plenos
de su existencia, la periodista le
respondié con desprecio que le
habian lavado el cerebro y se mar-
ché El reportaie nunca llegd a

El pnnc1pal problerma que pre-
senta el Sida no es el virus que lo
provoca, sino lo que se ha hecho
del virus. Hay una tendencia, casi
una necesidad, a arrojar oscuridad
sobre un hecho. El Sida, como
tantas otras cosas, es un problema

- de:lenguaje. La enfermedad es el

lugar de actuacién de un entrama-
do de discursos sociales. El Sidaen
si mismo no tiene maés significado
que una catastrofe natural, pero
mientras que una inundacién o
un terremoto unen a las personas
y las mueven a luchar contra lo
irreparable buscando soluciones
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positivas, la actitud frente al Sida
ha sido exactamente la opuesta: se
ha pasado de la ocultacién del
hecho a su utilizacién para dar
rienda suelta al prejuicio, alaame-
naza, a la segregacion y al odio. Lo
que en principio diferencia al en-
fermo de Sida de la victima de una
catastrofe natural eslaideadecon-
tagio. Si bien el discurso cientifico
suele aceptarse como paradigma
absoluto de verdad (creemos en la
ciencia para curarnos de una gripe
o para hacer nuestra vida mds con-
fortable), en el caso del Sida se
ignora la mediacion de la ciencia.
El poder de contaminacion se vive -
de modo angustioso, irracional,
como sucede con la brutal discri-
minacién de nifios en los colegios.
En suma, la sociedad se comporta

ki
COING 3!. la .)\.ua l.iu:atuuui ut:n agec-

tado bastara para extender la en-
fermedad. Bajoestas actitudes sélo
hay un terror irracional al conta-
gio; son signo de una voluntad de
no ver como estrategia de defensa
frente al contagio.

Nadie quiere saber, y el lengua-
je se convierte en soporte de la
ignorancia. El lenguaje ha servido
para levantar un muro que nos
aisle de 1a realidad, del azar, de lo
que no puede tener sentido. El
pensamiento primitivo queria ver
una voluntad en los fenémenos
meteorolOgicos, en las catastrofes.
Se trataba de crear la ilusién de
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LOS TIGRES SE PERFUMAN
CON DINAMITA )

fo

z,DC)NDE ESTAMOS? ;Cuil es nuestro papel en
esta farsa? ;Somos 5610 los mufiecos de un sistema que
se quiere promocionar por todos los medios, 0 lapiezade
una maquinaria que siempre termina por funcionar mai?
Realmente, ;qué somos? Participamos en una obra de
teatro que ha perdido sus argumentos, que no sabe ya
quién es el protagonista.

OCURRIO UNA VEZ EN UN PAfs DONDE SU
DICTADOR MURIO DE CANSANCIO, nadie 1o ase-
siné, los grupos terroristas se encargaron de exterminar
personajes menores de una politica putrefacta, pero al
Dictador nadie fue capaz de meterle un petardo en ¢l
culo. Ahora son los héroes de un nacionalismo reaccio-
nario, moralista, ocupan las péginas de los periddicos,
pero timpoco hacen mucho. Matan como maquinas. ..
PALABRAS DE SANGRE SIN RESULTADOS.

AHORA LOS HEROES SILENCIOSOS DE LA
POSGUERRA SE HAN CONVERTIDO EN LOS
DUENOS. Bien, pero jpara qué?, ;jpara damos una
pantomina gue se llama socialismo, vestidos de traje ¥
corbata, consultantes déciles de una familia real que
heredamos? Somos muy listos, muy educados, estuvi-
mos de moda durante unos afios, vendemos mucho; pero
nadie se pregunta cudles la direccién en la que vamos.
E192 se anuncié como otra feria de 1a vanidad de nuestro
viejo imperialismo. Y todo el mundo s quedé contento.
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NUESTRO ARTE TIENE UN PRECIO EN EL
MERCADQO, hemos llegado a la meta, hemos superado
el vacfo de nuestra posguerra. La politica ensalza a los
viejos artistas. Como putas se entregan a la propagands
de los politicos. ;Para qué? Para demostrar que durante
el periodo franquista fueron putas vestidas de rojo y
ahora se visten de VIOPRURAS (viejos profesionales
urbanos del arte).

S1 EL ARTE NO ES UNA AMENAZA PARA EL
PODER ESTABLECIDO (YA SEA POLTICO O ES-
TETICO), NO ES ARTE. Acariciar es f4cil, pero desga-
rrar la camne de Ia sociedad cada vez que se expone es
mucho mds dificil. Nuestro arte es hoy en dia una caricia
perfurmada, pero los tigres se perfurnan con dinamita, no

con colonias importadas.

LA COLECTIVIZACION DEL ARTE ES UN
ERIZO ENVENENADO CONTRA EL
PROTAGONISMO DEL ARTISTA Y EL PROTEC-
CICNISHIU DEL ESTADO. Hay que negarse a todos
los condones que nos ofrece el poder, porque la came,
aungue se muera en el roce, es mejor, es més sabrosa.
(Para qué ser sanos si nos aburrimos con nuestra salud?
LA SALUD MATA. EL ARTE SALUDABLE MATA

AL ARTISTA. Del basurero salen olores que enamoran,
trozos, chatarra, restos, desperdicios, sobras, que un dia,
amontonados, nos darin una idea més o menoes cadtica
de cudl ha sido nuestro lugar en el hueco discurso de las
politicas. NUESTRO UNICQ PARTIDO ES UN OR-
DENADOR. NUESTRO REY ES EL DE COPAS, EN
UN BAR DE BARRIO O EN UN PUEBLO.
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UNAMOSCA EN LALECHE

B oplimismo es cobardia

Oswald Sprengler

L homme heurewx a perdu

fa tension de son ame i est tombe.

Jean-Pau Sartre

Bl éxtasis ante lo ordinario es fa capacidad de contemplacion viva, de concentracin, que nos devuet-

ve una relacion intima con las cosas que nos rodean, que relaciona nuestra interioridad con el mundo ex-

terior. En la modermidad de las primeras décadas de! sigho se penso que el mbito en el que viviamos s

mmmmmmammbmmamb,semdemm-

no paralimitarse auna geometria esencialista y practica. Hoy endia esas formas nos parecen encantado-

ras y despiertan ennosotros unanostalgia que podemos usar parciaimente. Enese vaso deleche que fue

diseiado por Mondrian y la Bauhaus vino 4 caer la enorme masca de Duchamp, con sus obetos mano-

seados por et lempo y desgastados por el azzy. Se habia despertado entre {os arfistas el apetito por las

formas menas abstractas y frias. Se habia ablerto la grieta, en plena modemidad, por la cual entrarian e

popart, aironia, ylos objetos coticianos manipulados y reciclados enforma artistica, ocuparian elescena-
1o (e galerias y museos.

Por e505 mismos a0s 20, 50cilogos, psiotlogos e intelectuales, se ponian de acuerdo para denun-
ciar alas masas urbanas como a rebaiios en bisqueda de pastores de mano duray, con frases brilantes,
mnde@qeﬁaﬁeaaqﬂasmdmm&swpewﬁadmlmumwtﬂsebaotaﬂh
q.emmemMMymmhddpmmehMmbsm
y €N Sus asas objetos ordinanos, y a través del dine, la publicidad, la misica, y luego de la televisin, se
crearianmitos y personajes que vendrianaser después (conaquelos objetos uiitarios) la fuente de don-
de sacarian Sus mejores obras los artistas.

Cuando Husser escribio, a principios de este sigho, a &5 cosas misrmas (e hizo la critica de la razon
m).méswbwnﬁmqemmmmeqnémbsmmdehr&
flexidn aristocratica de la fiosofia. Lo que nos quiso deck fue que desde una lata de cerveza hastala idea
dehrmhm@seraoﬁaodenmmmmbcuﬂya&ﬁm.awm“bsm
rﬁmmmnbvmm&esmoﬁaﬁs(oﬁem)ymbmam&mm.gmm
wmmmmmmmm:hmmwmmmmu
mmmmmmmmmmhmmmmmm”m
los, se'es ocume que estandiciendoaigo profundoy trascendertal, Més la rascendencia es algo quenos
nndewsdaﬂedmyhdﬁ.panmmhgamdqnmssaﬁmmm—omn@ﬂa-
chetard cuando le preguniaron que qué era ta etemidad.

{ a5 masas ya son felioes, todos S0mos seres selectos que vestidos con modelos de Loewe, 0 con
imitaciones de marcas francesas e ialianas, hacemos cotas enfos museos, sabemos quien s Picasso,
detestamos a Kar Marx {que yano esté de modsaly sequimos las vidas de principes, familas redles, mul-
fimionarios y altos poiicos, comositodos saieran de uncuento de hadas en el que, gracias alatelevision
yamm,mmhmmumchdeMsa'mmmm

Estruienbank les propone a ustedes un salto i paracaidas a vacio de la realkdad que nos creund,
aunque noles garantiza cudl serd of resultado de ese aimiesgado sakto. Espaia no es sdlo esaimagen que
nos daba ka revista americana Mewsweek en el primer mes de 1990: «With the fastest growing economy
inWestemEurope, Spaintodayis fat onkaury shops, glorousrestaurants. . and Paris pricess. Este articulo
trataba del arte espaiiol de los (timos quince afos pero, como se puede ver, la marcade a Esparia actud
esla delas «fiendas de ko y los «gloriosos restaurantess.

Spenger y Ortega fueron unos efitistas bastante asquerosos que escribian bieny nos dejaron pagnas
admirables, perolo que no sakion es que de aquel hombremasa que elos denunciaron ibamos apasara
este eliismo de masas elegante einformado, qua no tiene ninguin deseo de estropear su fedcidad toman-
do una actitud oritica. En verdad, no somos tan felices como creemos y ef arte que se esta haciendo en
Esparia se parece cada vez més a un aguachirle donde el minimas, lo abstracto, y el preciossmo concep-
tualy estético se mezcian para hacemos sentir que por finsomos los hios triunfantes y dichosos del.con-
sumismo. Es que quizas e ha cumpidola profecia de agueka obra de George Grosz que en 1924 levaba
por thulo: «Pronto Europa serd un suburbio de Nuewva Yorks. La energia de Manhiattan, y'a toma de con-
clencia socil que se esti dandoaquienelarte, nola tenemos, pero siunrampante afan de oy de rique-
73 que es &l lado mds siniestro de esta cudad.

Sucede que 3 nesar de nuestra inagotable Afén de trogreso siguen umbando les impertinentes
moscas en el campo como enaciudad. £s posibie que algin danos caigauna de elas en el granvaso de
WMhWVMMm@mm&MHMem&wqﬁ
mammmmmmwmsemammmmah
mmm.ybsnésktosﬁazhhbdeysesaﬁﬁmmmo—daqmmqndabdemdmﬁ-
gerador. De algunaforma ESTRUJENBANK, eslamosca enla leche del arte espariol.

DIONISO CANAS
Nueva York, febrero de 1990
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ub es el uarte soclologicon?

Romén de la Calle

suth: «Art is idea as idean.
Fischer. wArt is ideclogy as ideology».

Desde hace algunos afios vienen dandose

eniendo como epicentro Paris— una serie
acciones, practicas de video, desarrolio de
cuestas, manifiestos, articulos polémicos
revistas especializadas, publicaciones mar-
ales v hasta textos de ensayo e investiga-
N que convergen mutuamente, dentro de
a ampliay dispar tipologia, sobre un plantea-
enfo de conjunto apuntado hace ya una dé-
da y que sigue, no obstante, manteniendo de
‘05 modos concreta actuatidad -—aunque
e nosotros haya pedido pasar, de hecho,
ycticamente desapecrcibido como movimien.
unitario. Nos estamos retiriendo al denomi-
do ARTE SOCIOLOGICO, cuyas experien-
s de participacidén se han extendido interna-
naimente.

Pero ¢qué es reaimente el varte sociolog:-
n?

Si atendemos a su ~declaracion de inten-
ynes» habria que remomtarse a su primer ma-
testo, redactado ya en 1971 (1), a cuyo pie
arecia un nombre que con el transcurso del
mpo iba a ser el mas significativo de esta
dencia; Hervé Fischer.

¢Qué se postulaba en aquel Primer Mani-

sto, titulado «Por una practica artistica
cio-pedagdgican? ¢Cuales eran sus presu-
estos y objetivos?

Nos vamos a permitir entresacar algunos
igmentos, ordenandolos en epigrafes distin-
~. de acuerdo con las principales cuestiones

rayadas en aguel texto programdtico, con
fin de esquematizar asi los puntos bésicos:

a) Arte y sociedad: prioridad del enfoque
cioldgico.

«Cada sociedad desarrolia ideologias dife
nles en relacion a la belleza. Sin embargo el
cho arlistico no apelg tanitc a un anélisis es-
lico como a una andlisis socia-légico, intini-
mente mas perspicaz.

Asi en una misma sociedad globalirada, las
lerentes concepciones de o bello que coe-
sten se refieren 8 modelos estéticos mas o
enos recientes {...). Estas diferencias cultura-
5 marcan hendiduras sociales muy significa-
as, ya que tanto la wleclura» de la historia del
le (marco de referencia en el que cada uno
cuentra fa base de su propio juicio estético)
mo, a fortiori, /a actitud adoptada respectiva-

HYGIENE DE L'ART

PEINTURE A DECHIRER
(CAMPAGNE PROPHYLACTIQUE

[T Y00 PREL SENSITIVE

YARE LOVE, NOT ART
(YGIENE DE LART - CAHPAGNE PROPEYLACTIOOE)




gnte lfa proguccidn artistica contempgo-
dependen del punto de insercidn sacial
jue se desarrolian.

andlists socio-ecr ndmico confirma el es-
1820 existente entre el arle y 1as estruc-
“ciales. En efecio, la produccion artisti-

ece hoy a las leyes del mercado capita-
Je concurrencia, como cualquier otro -
produccion: diferenciacidn de los pro-
5 {por la necesaria originalidad def estilo
da artista) e innovacion que ha vemdo
andose como la preocupacion primor-
 las vanguardias».

El artista frente a ta practica del arte.

} dependencia de la expresidn artistica
Cion & las estructuras sociales plantea a
s artistas un problema politico. Consi-
)0 que el arte ha sido hasta ef presente ¢
n enganto o una ilusién (considérese co-
quiera), es el momento de afirmar el pa-
pecitico del artista en la medida en que
/a & una tarea de elucidacion de la natu-
real del arte.

sde este punto, la practica artistica
1 @ suscitar nuevas lornas de conciencia.
le ser la expresion de un pensamiento
te y se convierte en liberadoran.

Metodologia a utilizar,

? {rata de un trabajo fundamental de ana-
de explicitacion socioldgica de! ane, que
efectuarse y expresarse conjuntamente
s medios del arte mismo (imagen, objeto,
) ¥ también por el lenguaje tebrico. La
e arte adquiere asf el estatulo de! mate-
dagbdgico. Debe facilitar ia lectura tan
ente como pueda del pensamiento que
& y debe suscitar un interrogante de rup-
n Su cardcter lradicionals,

Arte y comunicacion social.

nominamos higiene del arte & aigo que
ncial y necesario en el momento actual:
arle diga la verdad sobre el arte. Lo que
iuye que la obra aporte simultdnearnen-
bién otros mensajes, en la medida en
> enmascaren esta toma de conciencia
nental, sino que la completen a otros ni-
...}, pero siempre considerando al arte
'n medio de comunicacién privilegiado,
ilmente si se e saca fuera de! museo-
) 0 de la expendeduria (galeria) comer-

lectura —selectiva— que hemaos realiza-
manifiesto nos muestra la aplicacion
mentai) de una metodologla socioldgica;
- convierte al hecho arlistico en objeto
yiado de un especial tipo de estudio, con
, caracteristicas basicas:

Exposicion celebrada en e/ Museo Galliera, Pa-
ris, 1974, sobre la «Higiene de la Pintura».

1*. — que no se lrata de que el tedric
aborde, como es habitual, desde un planc m
talingdistico, el anélisis del objeto artistic:
distanciadamente y «desde fuera». Es dec
que no supone sin mas fa elaboracién de ur
sociologla del arte.

2*. — que es, por ef contrario, el propio &
tista quien produce/analiza el fendmeno artis:
CO; aunque no para descubrir una depurac
concepcion del arte (ya que ello identificarla ¢
arte sociologico con el arte conceptual (2) sir
para efectuar, por un lado, una necesaria hig:
nizacién del hecho artistico —implicando a
vez un radical acto de (auto} liberacidn—, y pc
Otra parte para mantener una ciara actitud d
compromiso (personal y corporativo) en rei:
cién al enlace fundamenial existente entre
arte y /a sociedad.

El desarrollo del «arte sociolégicon, que ¢
19727a 1974 se habia centrado en-diversos plar
teamientos {y en fa realizacion de trabajos) ¢
peciaimente «socio-criticose dirigidos hacia |
higiene det arte frente a las galerias, los m
se0s, la critica de arte y la vida misma del arti
ta, se amplia a partir de 1974, desbordando |z
cuestiones de la pura ideclogia dei arte para 1
plantearse también, inciuso, diferentes probl:
mas en relacion a la sociedad misma que prc
duce dicho arte.

La consolidacion de la tendencia es un he
cho cuando en octubre de 1974 se crea el «Co
lectivo de arte sociolodgicos, figurando a la ¢
beza del mismo, junto a H. Fischer, Fred Fore:
y Jean Paul Thénot, todos ellos artistas e Ir
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Exposicion celebrada en el Museo Galiiera, Fa-
ris, 1974, sobre la nHigiene de la Pintura».

1% — que no se trata de que el tedrico
abords, como es habitual, desde un plano me-
talingiistico, el analisis del objeto artistico,
distanciadamente y «desde tueran. Es decir
Gue no supone sin mas la elaboraciéon de una
soclologla del arte.

2" — que es, por el contrario, el propio ar-
tista quien producefanaliza el fenémeno artisti-
co, aunqQue no para descubrir una depurada
concepcion del arte fya que ello identiticaria el
arte socioldgico con el arte conceptual (2) sino
para efectuar, por un lado, una necesearia higie-
nizacion del hecho artistico —implicando a la
vez un radical acto de (auto} liberacién—, y por
otra parte para mantener una clara actitud de
compromiso (personal y corporativo) en rela-
cién al enlace fundamental existente entre el
arte y la sociedad.

El desarrollo del «arte sociologicos, que de
197272 1974 se habia centrado en-diversos plan-
teamientos (y en la realizacion de trabajos) es-
pecialmente «soclo-criticos» dirigidos hacia la
higiene del arte frente a las galerias, los mu-
$eos, 1a critica de arte y 1a vida misma del artis-
ta, se amplia a partir de 1974, desbordando las
cuestiones de la pura ideologia del arte parare-
plantearse también, incluso, diferentes proble-
mas en relacion a la sociedad misma que pro-
duce dicho arte.

La consolidacion de la tendencia es un he-
cho cuando en octubre de 1974 se crea el «Co-
lectivo de arte sociolégicow, figurando a la ca-
beza del mismo, junto a . Fischer, Fred Forest
y Jean Paul Thénot, todos ellos artistas e in-
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nio a octubre de 1974, en el Barric de Saint Germain des Prés de Paris,
locaron cien pasquines de senfalizacion artistica.

gadores, que venian trabajando desde
20 antes en distintas lineas de «anima-
, wencuestass y «accioness, asi ¢como en
s0s proyeclos pedagdgicos, dentro de
drientacion esencialmente pragmatica de!
o artistico.

| periodico Le Monde (9-X-74), haciéndose
‘el movimiento, publicara a su vez ta «Pro-
. del nuevo colectivos, como grupo abier-
que se invita a cuantos estén interesados
 probiema de la relacién existente entre
y sociedad», y se dispongan a enfocar es-
cho sociologico tanto desde lz investiga-
como desde la practica artistica misma,
ltdneamente.

| Cotectivo de arte sociolbgico no tardara
0 tiempo en provocar rechazos y tergiver-
nes, pero también consigue atraer a nu-
80s incondicionales especialmente entre
as experimentales y jovenes intelectua.
an la medida en que estan convencidos
ia linea de los planteamientos que defien-
grupo— de que en nuestra época ha he-
U aparicidon una «nueva sensibilidads, vin-
Ja al proceso de masiticacion. Los sinto-
de tal sensibilidad no dependen de las ac-
es vituales que el hombre individualizado
a desarrollar mediante el contacto directo
arealidad, sino que mas bien hacen refe-
a al nexo indisoluble que une al hombre
~no con la sociedad que wles produce.

El programa que el «Coiectivo de arte socio-
Iégico» propone, principaimente a través de la
practica artistica, tiene facil formulacion: se
trata de cuestionar el arte, poniendg en eviden-
cia toda una serie de hechos sociol¢gicos, y de
wyisualizar» la efaboracién de una tearia $0cio-
légica del arte, come practica artistica.

La unién entre teoria y practica, {a conexién
entre arte y sociologia, el equilibrio entre in-
vestigacién y experiencia entusiasina a ¢uan-
tos anhelan no tanto descubrir nusves cami-
nos como elaborar una cierta «terapia socio-ar-
tistican que alcance a «higienizar» la entrafa
misma del hecho artistico come hecho social
participativo, libre y eficaz, en base a su clara
raiz comunicativa (3).

Los textos programaticos y los manifiestos
se suceden paralelamente a sus wictividades
artisticass llevadas a cabo en diversos medios,
y confeccionadas en torno a concretos proble-
mas que se trataba de mostrar, critizar y depu-
rar. Asi surgieron ya desde 1975, por poner al-
gunos ejemplos que alcanzaron suficiente re-
$0ONANCcia, SUS «exposSiCiONes-accior ess;

- Arte socioldgico I @l arte y sus estructu-
ras socio-economicas. Paris, Galeria Germain.

— Arte socioldgico li. Probiemas y méto-
dos del arte sociolégico. Paris, Gale'ia Mathias
Fels.

- Arte socloldgico Ili: Arte y comunic
cion. Instituto francés de Colonia.

Los planteamientos, aunque atendian a f.
cetas distintas del fenémeno artistico, iban g:
neralizandose a «modos de vidaw, «problems
urbanos», «xcuestiones municipales», «practic
colectiva del arte», smass-media», etc.

Curiosamente los museos se interesarc
pronto por tales «practicas-tedricass dandoc.
bida en sus programaciones cuiturales al Cc
lectivo, cada vez mas radicalizado: Museo G:
lliera y Museo Municipal de Arte Moderno c
Paris, Neuenkirchen {(Alemania), Perpignar
Toulouse... Después, ya a finales de 105 seter
ta y principio de la década de los ochenta, vin
el salto internacional de la tendencia: Brusec
las, Rio de Janeiro, Sac Paulo, Middelbur;
Buenos Aires, Milan, Vancouver, Toronto...

En estas wactividades» participaban otrc
muchos artistas y espectadores locales, con i
realizacion directa de paneles, mesas redor
das, encuestas, preparacion de videos, utilize
¢ion de cuantos medios marginales se idearar
salidas al exterior —cada vez mas numerosas
polémicas— de tos centros donde se habia
convocado los actos. En el fondo era una cre:
cion colectiva que suponia manifestarse y, €
ltima instancia, exponerse.

Frente al «fetichismo» tradicional de Ic
«objetos artisticos» habla que poner en evide!
cia la asuncién de la ideologia dominante pc
parte del arte.

El confusionismo no se hizo tampoco esp:
rar. La critica especiatizada y las publicacione
de los medios artisticos o bien se limitaban
asimilar tales practicas con otras tendencie
como el body art, et conceptual arf © €ON ¢
happening (con lo que de hecho se pretend.
eliminar, o al menos neutralizar, su princip:
obijetivo critico), o bien rechazaban simpleme:
te su metodologia, cuando no ignoraban pc
completo cuanto sucedia en torno al «arte 3«
ciologicon (4). -

Por otra parte, |la polémica participacion d¢
Colective en la Bienai de Venecia de 1976, ba;
el slogan de Bombardando Venezig —qué fu
abortada—, supuso, de algun modo un repiar
teamiento en relacién a la estrategia a segu
en sus actividades (5).

Se consolida asi, con mas fuerza, la ide
del arte como cuestionamiento critico, sien
pre en participacion colectiva, desarrollado p:
ralelamente en la calle y en el lugar fijado par
105 encuentros teOrico-practicos, y s asume
asimismo, cada vez mas, los rnass-medlg,l d
rectamente, como «medios» para las activid:
des del arle sociolégice: TV, radio, prénsa, par
cartas, publicidad vial, matasellos personale
o larjetas inusitadas. Especial interés despe’
taron los montajes de «pseudopracticas méd



o los spseudo-dispensarios tarmaceuoti-
instalados en distintos lugares publicos.

)s objetivos y los medios se revisan cons-
mente a la vez gue se trata de analizar pro-
§ticas vitales diferentes, en el eje siempre
al «artefsociedad», a partir del supuesto
amental para los planteamientos del arte
tHgico) de la homologia estructural exis-
entre ambos (6). Sin embargo el Colecti-
»tando cualquier estereotipo mecanicista
ctiza insistentemente el concepto de «ho-
giar» entre las superestructuras, cOmo re-
activo (con los correspondientes despia-
antos histdricos) y las respectivas infraes-
~~as, introduciendo a este fin una media-

Granero en Krantscheid/Seiten, Alemania,
1978. Reunién y debate entre Herve Fischer y
los campesinos. Accion de arte sociolbgico
con motivo de un caso de contaminacidn pro-
ducida por una mina de plomo.

cidn fundamental entre ambas: |a esquemat
cidn social propia de {a época. Con ello la
mologia implica un «tertium quide media
que elimina el puro reflejo entre lainfray la
perestructura, y que se materializa en la di
mica de la estructuracion social.

Por otra parte, los principios que fur
mentan y presiden el conjunto de los andl
desarrollados por el arte sociologico, han s
cuidadosamente estudiados y formulados
una especie de pentdlogo. Esquematicame
expuestos serian los siguientes (7).

12 — El arte es una proguccion ideolog



¢ — En cuanto tal, ha servido hasta el pre-
2 8 los intereses de la clase dominante (sin
argo esta relacién no es ineluctable y pue-
wvertirse en favor de la clase dominada, ©
nir critica).

° — Los valores estéticos del arte estan
acibn determinada con el sistema de va-
 de Ja sociedad.

? — Las estructuras espacio-temporales
obra de arte (espacio pictérico, musical o
irio, sistema cromético o tonal, estructura
itiva, etc.), estan en relacién de homologia
las estructuras de fa sociedad que ha pro-
do esa obra.

°® — Esta homologia estructural no es ne-

iamente estable como un simpie reflejo ©
eso de reproduccién; puede convertirse en
relacion dialéctica.

A4s de una vez se ha acusado al movimien-
2 arte sociologico de no ser mas que una
encia especiaimente utopica, ridiculamen-
dpica en sus pretensiones de desarrollar
socionalisis artistico» desmitificador. Qui-
gea cierto, Pero cualquier realizacién co-
1Za siempre por ser una simple utopia.

oy ¢l arte socioldgico es un signo de inte-
acion y de polémica que comporta todo un
20 de purificacion y compromiso. No obs-
e, la blsqueda de una practica y un pensa-
1to sinceros que estrechen & «higienicen»
lacién arte/sociedad no puede ser simple-
te una tarea individual. Tal proyecto pasa
rsariamente —como ha puesto el Colecti-
¢ arte socioldgico en evidencia— a traves
: presencia participativa de los demas. Mas
© mas ac4, de! equivoco suefio del arte pa-
ydos, esta también [a utopia tentadora del

‘ivenciado por todos. Ello supone un reen-

itro con los otros, un debate abierto y coti-
izado, donde, al experimentar junto a los
as, agudiza a la vez su sensibilidad y su cri-
) el propio artista.

Diriase que la teoria sociolibgica del arte
ha vuelto contra el arte mismon y, concreta-
te, contra su funcionamiento idealista en
ciedad, para desarréllar una profunda criti-
declogica del hecho artistico y ia simulta-
desmitificacién de este ambito cultural,
iendo en evidencia y asumiendo abierta-
e sus contradicciones.

De algin modo al constituirse la sociologia
arte en practica artistica, se implicaba tam-
el rechazo de la separacion habitual de
iones desarrolladas por la «Critica de artes
1 12 produccién artistica. Ei arte sociologi-
esuime, en una sola y compleja ftuncidn, los
sles del tedrico, de! critico, del historiador,
artista y del mismo publico. Por ello aspira
gjizar toda una sintesis dialéclica e interro-

gativa del hecho artistico como fecunda reali-
dad sociologica.

Ello supondria, desde una plataforma peda-
gogica, rescatar el arte de su ghetto actuat pa-
ra reencontrar la posibilidad de una «comuni-
cacion eficaz» con un publico que no se limita
a ser tal, Si el arte s un lenguaje, 10 hay que
otvidar que tanto las tensiones de clase como
las variaciones socio-histdricas atraviesan ese
lenguaje, e incluso, en buena parte, .o constitu-
yen. Por ello el arte socioibgico, superadas las
vanguardias, asume y proclama que lo impor-
tante no es considerar el lenguafe i1 si del arte
{como fundamentalmente pretenciia e! arte
conceptual) sino mas bien atender a sus varia-
ciones ideoldgicas en las situacicnes socio-
histéricas respectivas; pero tampo o se plan-
tea como relevante la busqueda o la consecu:
cién de una determinada definicidn (concepto)
de lo que pueda ser el «constitutive formals del
arte —esencialmente entendido—, sino que
prefiere desvelar y criticar su func 6n politica
en la sociedad actual.

De ahi la actitud inquisitiva frente al arte,
materializada visualmente en aquella guriosa
sefial de trafico, que dio la vuelta al pequefio
mundille de |a plastica, y que simplemente pre-
guntaba al asombrado transeunte: JArt qu’avez-
vous 4 déclarer?

Notas

1. Aunque se publicd en el n? 1 ue Artitudes
International. Paris, 1972.

2. El arte socipldgico acuso al arte concep-
tual de representar {a cuspide de la mistiti-
cacidn idealista, al tomar la idea del arte
como campoe Unico de su praclica investi-
gadora, poniendo entre paréntesis toda re-
lacidn constitutiva con 1a sociedad, la poli-
tica, etc. Al atirmar el arte conceptual el ca-
racter tautolédgico det arte (vLa idea del ar-
te y el arte sSOn una Misma cosa», «Art is
idea as idear) se acaba por regucir et len-
guaje del arte a un sistema de esencias
abstractas y eternas. El arte sociologico
rechaza tal postura radicalmente, subra-
yando gue ef arte, con su leng.aje, s un
lugar de comunicacidn en uni situacién
histdrica y social reales, ya que todo len-
Quaje es circunstancial.

3. La expresion «higiene del arte», y simila-
res, es casi un feit motiv dentro e los plan-
teamientos del arte sociotoégizos. En el
fondo se trata de «decir ia verdad sobre el
arle, de manera interrogativa y critica». «La
ruptura como pedagogia y la provocacion
como metodos, para intentar explicar la

funcion sociclogica, politica, comercial ¢
arte en la sociedad, suscitando la crin-
con los propios medios de que el arte d

pone.

4. Cfr. Art vivant, n® de diciembre de 197
donde taxativamente se califica al arte s
ciolégico de proyecto «estapido, confus
tautolégico y contradictorios.

5. E! Manitfiesto n® 3 del Arte sociclogic
fue publicado precisamente en el Catalog
internacional de la Bienal,

6. L. Goldmann: Ls Création culturelie dar
la societé moderne, ed. Denodt-Gonthie
Paris, 1971,

7. K. Fischer: Théorie de I'art sociologiqu-
pag. 86.

8. No se han incluido en esta relacion Libli
grafica ias criticas, catalogos y articulc
diversos sobre el arte socioldgico, muyn
merosos. Exclusivamente se resefian
bros, monografias y revistas especialme:
te publicadas, en su totalidad, en torno .
Colectivo de Arte Sociolégico.

Bibllografia fundamental sobre
ol narts socioldglicos (8).

H. Fischer: Theorie de I'art sociologiqu:
Ed. Castermann. Paris, 1977.

M. Fischer: L'Histoire de I'Art est termine
Ed. Batiand. Paris, 1881,

Art et communication marginale I. (En ec
cion trilingie: francés, inglés y aleman). Ed. B
{land. Paris, 1974.

Arf et communication marginale Ii. (En ec
cion trilingoe: frances, inglés y casteliano). E:
Ecart. Ginebra, 1977,

Citoyensi/Sculpteurs. Expérience d'ar! s
ciologique au Québec. Ed. Segedo. Paris, 198

Cahiers de I'école sociologique interroga!
ve (1980). Han aparecido hasta el mommento tre
AUMEros:

N° 1: L'art comme pratique phifosophiqu:
N? 2: Crise.
N® 3: Deux expériences d'art sociologiqu«

Rapports et Documents: Expériences ¢
Presse. N° 1. Oftice franco-allemand pour
Jeunesse. 1981,
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HORACIO FERNANDEZ

s Haacke ha transformado ef pabelién alemah de Ia Bienal

iecia de este afio en un decorado teatral en el que el marco

n preside un suelo levantado y destrozado que antecede a
ato de Adolf Hitlery Benito Mussolini en ia Bienal de Venecia
34, obra que se acompaiia de la correspondiente documen-
sobre las finanzas pasadas y presentes de la Bienal, algo
al en Haacke, que debe creer que la documentamén es Ia
eﬂstlca defnitorla del arte: conceptual

Haaeko yla nmnesla

esa Instalacibn. ‘que ha sldo premlada con el Ledn de Oro,
e insiste en su afan por desenterrar el pasado para que no
de, en su enfatizar hechos para coniseguir que se graben,

hles, en la memoria. Es una actitud comprensible y hastaes .

que benéfica, cualquiera sabe. Pero, ¢es Gtil? sPara qué?
més recordables los hechos-que Haacke denuncia que
' No son preguntas filtiles: la memoria no guarda cualquier
. ¥ no es facil saber si la tarea de escoger algunos

1ajes y convertirlos en prototipes del mal, conS!gue algo‘ .

1te de trivializar el mal,

f Hitler tuvo alguna relacion con el arte, sobre todo con su
i6n. Pero también tuvo sus artistas; lo que, ¢los descalifica
ariamente como artistas? Cierto es que si los descalifica
individuos, cosa de interés paralos bibgrafos. ¢ Ahade algo
scasa reputacién artistica de! escultor Ao Breker el que
2| artista de cémara del Fihrer? JEs més que una anécdota
el mismo Breker también haya modelado el busto del

or Ernst Jinger.y el coleccionista Peter Ludwig? ¢Es la .

fia historia de lo que rodea al arte tan ejemplar? ¢Merece

recordarse que un criminal vestido de burgués llamado .

Hitler inauguré una exposicién en Venecia en 1934? 0 es
na tnvialu:lad?

al es decir que tanto el poder econémi-
'0-el politico han estado siempre unt-
arte. Y que también, por Supuesto, ha.
sf a lo largo y ancho del siglo XX. Pero
ficién de Haacke a citar 1a politica y ia
mia del arte y creer que con elio esta
wdo pofitica y economia no es tan evl-
como duiere hacemos creer, Hablar del,
0 crea empleo excepto en an:e :

r- ds Illstor!a e hlstorietas

plntores de hlstorla del slglo pasado, en .
asteia habré que intluir el trabajo. de .
ey mal que le pese al anlsta-profesor,‘ ,
an. la Historia'de todos, no la historia - -
te. Ma(k Tansey al'menos se limita a-
como_si fuera historia |a historia del -

n 'ocederllenode Ironia que quizéses |

& TVITTY ““TP;’ b

Instalactén “Germania®. -
Pabellon atemén en'la XLV Bienal de Veneua 1993

* del arte, aunque quizés haya quien piense que puede encontrarse

el original de la deformacion arte-que-sblo-trata-del-arte en: Bl

_Estudio” de Gustave Courbet, una obra de 1855 que posee un ..

poder alegbrico que supera el mero tratar del arte, Si se repasael -
cuadro de Courbet se veré que hay un cuadro-€n el que €l pintor

trabaja, una modelo, algunos instrumentos del oficio y poco més '
que tenga que ver con el arte. Lo demas -el poeta que lee, log "

burgueses que miran, etc.- hacen de ese estudio un taller de algof '
que no es s6lo arte. Courbet no pinta & sus coleccionistas, sus

funcionarios estatales culturales, sus criticos, etc. No hace ningy- -
-na adulacion interesada a su milieu, pero tampoco lo critica a
secas: sus intenciones van mas lejos, ya que trata sobre algo que

a todos afecte: el trabajo, la cultura, los cambios en los que se
comprometia Courbet, su propio tiempo y mundo, en suma. ’

Levantando las alfombras.

Hans Haackz2 se queda casi siempre en la superficie. En vez de
recordar el compromiso de Courbet, trae a la memoria cosas como
los homenajes pictéricos de Fantin Latour o ios estudios de artistas
a lo Esquivel, aunque, eso si, Haacke acta con cierta intencién
ingenuamente malévola: "jcuidado!, estéis donde estuvo el Flhrer
junto al Duce, hacéis lo gue hizo y apreci6 el emperador, los

poderqsos de antes no son muy diferentes a los de ahora"_.

Vaya una ncvedad. Cerca de los ricos y los poderosos estuvo y
suele estar siempre lo peor y -a veces-1o mejor del arte, pero con’

_-decireso no se hace mas que insistir en un lugarcomdn, aunque sea

buscando debajo de las iosas del pabellén aleméan de la Bienal,
levantando las; alfombras a ver si hay cadéveres, Cuando Joseph
Beuys excavb en 1976 bajo esas mismas losas para su obra
"Parada de Trenvia", quiso construir un monumento al futuro a partir

- del pasado, i1 los moralismos recriminatorios de via estrecha con
que el torpe Hans Haacke intimida at pablico de |a Bienal.

FEYRMI T AT A




“*Haclendo tnventario (Inacabado)". Dleo sobre tela
241 X 206 x 18 cms. 1983/84

ra cosa serfa que Haacke pintara Historia, que no s6lo
jase en su trabajo el pequerio mundo que rodea al arte, por
entable que éste pueda ser, sino que contara algo sobre los
:§ humanos quée SoNn'sus contemporaneos. Apanados estarla-

si Pablo Picasso en "Guemica” hubiera pintado un enfado

nabte por ta destruccion de algdn monumento que en Guernica:

iera, en lugar de pintar un alegato contra |a guerra. Imaginemos
posible) Guernica de Haacke: una instalacién con bomba e
gen de monumento, la una sobre la otra y, cerca, documenta-
| indicando que una cosa pertenecit al rico X y la otra al
eroso Y, con acopio de datos que indicaran alguna relacién
e los fabricantes de labombay sus lanzadores con la posesion
mecenazgo de alguna obra de arte... $Qué dirfa eso sobre la
edia de Guemnica? oY sobre todas las Guernicas? Aversiva a
iltar que el bulo de que ya no hay Historia s una verdad de
illo valida para los funcionarios culturales del Pentagonoy para
artistas que deberian pintaria y, sin embargo, nos hacen una
ra vez juegos solipsistas sobre su mindsculo mundo, como
npre repleto de personajes poco recomendables

Oleo perlenecjénte a la instalacién 'Debpllegue y Diversidad
de la Brigada Ludwig™. 225 x 170 cms. Beriin, 1984,

| eman diotela ‘eta, artikulu honen eglleak zalantzan jartzen ditu 1

Lvon guante mtanco

A los artista; que se Ilamen politicos: dejen de anuncia que
Pisuerga pasa por Valladolid, ya se sabe. Usen su mala intenci6n

_contra los pocerosos, pero que sea abase de razones de peso,
pues no basta, anatemizar a los ricos porque carezcan de buen " - .

gusto artisticc o porque, de tenerlo, lo utilicen para darse impor-
tancia social... Descubtir algo sobre los poderosos quiza sea Una )
manera de deitocarlos, una forma de socavar Su poder; decir que -

tienen mal gusto, que suelen aparecer porlas inauguraciones, que
se aprovechan del prestigio soclal 'y cultural del arte en su~ .

. beneficio, es algo de.poco interés: Jquién seria tan ingenuo de”. "~ - .-
creer-otra cosa? No desde luego los artistas, que poco pueden = °
sacar de la frecuentacién de los circulos del poder, aunque quizés - - -
si puedan hacerlo esos mediadores que tanto proliferaron mien-.

tras hubo dinero, s0s organizadores de exposiciones o funciona-

rios culturales que intentaron convencernos de su necesidad, algo - -
que poco tien: que ver con el arte y menos con el pablico. Haacke . -

da a esos tipos su iegitimacitn; "Mire cdmo somos; hasta somos -
capaces de admitir que critiquen a nuestros superiores, siempre .

que sea con guante blarico, esto es, por su relacién con el arte®. .~

2Y eso qué? La lucha contra el poder pasa por desenmascarar
muchas cosas, entre las que comprar o no arte es una de las
menos remar:ables. :

Cuando Haecke transformb en -1988 el "Aguay Gas en Todos los
Pisos”, de Marcel Duchamp, en "Arte y Dinero en Todos los Pisos”
estaba enunciando una verdad de barquero que muy poco anade
a la comprensiién y transformacion del mundo, una tarea del arte.
que por lo visto no practica ef artista aleméan que da ciases en
Nueva York. Retratar como hizo Haacke hace diez afos a Margaret
Thatcher en compafia de sus mecehas, curiosamente también -
mecenas artisticos, pero sin mencionar a sus victimas, ;de qué
sirve? (Esos son los trapos sucigs que deben ventilarse. en
pablico? Si heiy quie construir memoria, debe ser otra memoria, ia-
que si deba recordarse, una memoria que no se reduzca ala
pequefia historia de un pequeno grupo. .

El trabajo de Haacke puede reducirse a la representacion
moralista del corporativismo de un gremio que se concede a si

-mismo demasiada importancia. Con él otra vez se vende -y no defl .

todo mal- como Arte lo que ho es sino otro comentario al mundo
del arte, un comentario més que no trata sobre formas ni
significados cemasiado interesantes, en tanto en cuante son de
un aicance tan limitado como faciimente tolerabie.

Un aviso pary los delatores.
No hay arma arrojadiza menos interesante que la que reduce la

. subversién a la anécdota. Ya se trate de que Tapies fue tutelado

por el régime~ franquista-o de que una firma que paga exposicio-
nes O compra arte también fabrica armas. El posible valor del .
trabajo de cualquier artista no se encontrara ni en su adhesiéna -
los prificipios de! Movimlento en los cincuenta ni en su conversion’
&lafe nacionalista'del pequeﬁo comerciante llegados los setenta..
Esosonanécidotas quedicen atgo sobre el oportunismo det artlsta

* pero poco sobre su trabajo

El delator, i que denuncia, debe tener algo muy |mportante que

) denunciar para que merezca la pena hacer el esfuerzo de prestarle. '
- atenci6n. Y no deja de ser asunto de la prensa econdmica 0 del;_ .ot

corazén, tan i;omplementarias ellas, el que un pastelero rlqui's:mo &

‘sea adem4s cormpulsivo comprador de cuadros y negociante con: . %

- eflos. Al meryis en fa actualidad ya flegaré el historiador del futurg: - -~

‘buscando do.umentaclbn para relleriar una ficha o, en el mejorde
" -log casos, para tener datos sobre la historia del gusto de_ia.
o burguesta de una época, Desagrada tan zafia Iabor .

-artista honuan ba!labide attistlko-ldeologlgoak berezikihi
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La misma regla por la que el espiritu, como matematica borrosa pero
inapelable, se enciende y pone en juego. El espiritu: mera fantasia econémica
de la complejidad interactiva de los lugares del mundo, unos sobre otros, unos
contra otros -imaginaria clausura del sistema, en su apertura inviolable y
barroquizada, bajo la ley del tiempo.

*

Un continuo desparramar sesos, masas encefalicas, cerebrillos. Se trata de
evidenciar que no hay alma, que no hay tal cosa.

Sobre el marmol de la escalera de los salones de baile y contra Ia barandilla
se desperdigan trocitos, como vomitados y empapados en sangre, del cerebro
de Bob Ray Lemon, todos ellos todavia contaminados de la orden terminante:
“ipincha a Sailor Ripley, acaba con él, lava el honor de Mariettal”.

Casi puede verse todavia latir en esa chicha reventada la compulsion de un
querer, deun deseo de activar mano y navaja contra Sailor. Desparramada por
los sueles, deja de haber lugar de una conciencia: ella se devuelve ala economia
entera del lugar. Sailor sefiala la verdadera procedencia de la orden que
activaba la mano. Marietta era el alma que moviza la navaja que agitaba Bob,
Lo que yace estaba poseso: respondia a una economia espesa y entramada de
acontecimientos, fantasias y deseos. Bob lo ignoraba todo. Ni siquiera Lula,
temerosa por la vida de Sail y encabritada con su violencia, sabe casi nada.

Sueiia, sospecha, tiene recuerdos borrosos que se encienden a veces con los
clgarriios,...

Los sesos que hurga la muchacha del accidente. Se toca los pensamientos,
bien banales para quien se estd muriendo. Mama te va a reganar, has perdido
el sujetapelo, y algo se te escapa por la grieta.

Eres tu, querida, lo que se va. No habra castigos esta noche.

Tercera sesién de cerebro estampado: la sesera de Bobby Peru (like the
country) envuelta en un panty. Hay algo glorioso en su vuelo, es como una
especie de ascension mistica. Lynch controla la velocidad del reventén, no hay
gi"émara lenta, pere 5i una modulada ralentizacién que enquista la mirada -
entre aterrorizada y totalmente fascinada- en el paquetito volante. El dngel
negro es forzado a salir del mundo, el exorcismo se corcna: de ahi que el
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espectador, incluso contra su voluntad, experimente alegria, alivio, casi beati-
tud -mezclado a la repugnancia, al inevitable asco-.

Toda la maldad concentrada en el frio proceder de Bobby, la meticulosidad
con que anudaba el advenimiento del future, queda en suspenso. Latrama de
lo inevitable, tal y como estaba en esa masa de sesos escrita -nuevamente
incluyuendo muerte de Sailor-, es volada brutalmente por el disparo accidental
de la escopeta de canones recortados. El destino es, por segunda vez, sometido
a la incidencia de un azar superior. El Mal vence al mal, la materialidad
implacable de una Espiritualidad absoluta excluye el dominio de ejercicio de
las conciencias individuales, incluso la de los dngeles negros. Estos son
devueltos a su nada natural.

Sailor se arroja al suelo para que le esposen las manos, mientras un perro
se escapa con otra manoentre los dientes, liberandola hilaridad ya incontenible
dela audiencia. Mostrando que la mas estremecedora violencia es inductora de
las mas ambiguas reacciones -conducidas, eso si, con maestria. Los humanos
no somos humanos.

Cuando menos, no plenamente.

Primera forma de la radicalidad de Lynch: hacerlo evidente.

®

i Aczen cualmiier enunciacién pretendidamente radical no se pro duce den-

T ane

tro del sistema mismo que aspiraria a subvertir? {Como entonces p(xFia lograr

su objetivo, alterar desde la raiz -ipero acaso hay raiz?- la organifacién del
munde que hace posible también su propio aconfecimiento, la fonnaiespeciﬁca
en que éste se produce? éAcaso, incluso, el efectivo darse “dentro” dl sistema
no produce un efecto revertido de legitimacion de éste -muestra su folerancia,
su capacidad de “plena” transparencia, tanta que incluso consiente lJpresencia
de quien le denuncia (con lo cual, a reverso, se legitima)? Si asi fuelja, el inico
éxito de la enunciacién radical consistiria en verse proscrita -esto es algo que
los funambulistas del cotarro radical (tipo Torres) saben bien: su mayor logro
consiste siempre en que no les permitan llegar a realizar su proyecto (pero que
la cosa, por supuesto, alcance notoriedad piiblica, consiga habitar el media,

entre de lleno en la logica del espectaculo y la cultura de masas -que ellos,
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supuestamente, “cuestionan™).

Tomemos tres ejemplos bien recientes en nuestro pais.

Primero: caso Wodizcko y su proyeccion sobre el arco de Moncloa. éQué
ocurre con ella? Nada, absolutamente. La indiferencia casi perfecta del ciuda-
dano de a pie; la autocomplacencia de los enteradillos asistentes gque se
imaginan muy comprometidos, muy radicales ellos; el interés moderado de los
media que encuentran en la proyeccion un especticulo vistoso, estético y
reproducible y, en fin, una pregunta -*¢ CUANTOS?"- que queda tranquilamen-
te flotando en el viento sin respuesta.

A la postre, toda la bienintencionada intervencién no sirve mas que para
chupar camara y restarsela a, por ejemplo, el encadenamiento que un grupo de
insumisos protagoniza esos mismes dias en otros arcos, los de la puerta de
Alcala, denunciando al gobierno socialista por su participacién activa en el
conflicto del golfo y requiriendo la inmediata vuelta de las tropas y el levanta-
miento del secuestro de cindadanes por parte del Estado. Frente a esa denuncia
radical, la otra, la que sdlo pretende parecerlo, ne hace sino legitimar. El
inquilino de 1a Moneloa observa el espectdculo desde palacio y sonrie: tenemos
un pais moderno y progre, por fin -todo nos esta permitido.

El propic Wodizcko se marcha convencido de que estamos muy con-
cienciados aqui, si,y asi lo declara. Los periodicos lo recogen.

Segundo ejemplo: el Sansdn de Chris Burden, instalado en el vestibulo del
Circulo de Belias Artes. La pieza es un disposiiivo que se supoie cusstiona
radicalmente (desde los cimientos, vale la broma) a la Institucién que lo aloja:
cada vez que entra un espectador hace girar un clasico torniquete de entrada
a mukeo, haciendo éste a su vez que las vigas a él conectadas por un aparatoso
mecanismo aumenten un grado su presién contra las columnas del edificio.
Entrado un cierto mimero -desde luego, inalcanzable para esa exposicion- de
visitantes, la pieza, en teoria, derrumbaria el edificio.

A los dos dias de inaugurada la exposicion el mecanismo que activa el
torniquete esta ya desconectado, boicoteado; a los cuatro el espectador ni
siquiera pasa por €l.

La Institucién contimia beneficiandose del prurito de radicalidad -la

radicalidad vende muche tltimamente- que le otorga el albergar una obra que,
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cuando menos imaginariamente, la cuestiona; pero al mismeo tiempo desactiva

toda eventual eficacia de ese cuestionamiento. A la postre, todo queda en un

puro teatro, en simulacro de radicalidad, en falso cuestionamiento.
Ahorramos comentarios.

Tercer caso: 1a cancelada exposicién -una mas en su haber, se va aconvertir
en el especialista- de Hans Haacke en la Fundacion Miré. Para fortuna de
Haacke y de quienes todavia ven en &l el iiltimo exponente del radicalismo
artistico, ain quedan directivos de instituciones museisticas ¥ empresas
financieras suficientemente cortos de vista. También para su fortuna la
perspicacia e inteligencia critica de Jeffrey Schwartz ha sacado rapidamente
el asunto a la luz - con lo cual, la eficacia del intento de Haacke ha cobrado
alguna dimensidn, seguramente incluso mayor de la que habria tenido caso de
levarse a términoe la exposicién.

Porque, al cabo, lo que Haacke parece que queria denunciar era patética-
mente poca cosa y ya sabida por todos: la utilizacion de la obra de Miré por los
gabinetes de disefio de imagen corporativa para crear logotipos empresariales
como el de la Caixa.

La suerte de Haacke, insisto, ha sido que le cancelaran la exposicion -en si
mismo, eso denuncia mucho mas, ciertamente. Si los responsables de imagen
corporativa de la Caixa o los directivos de la Fundacién Miro no hubieran
vetado, por activa o pasiva, el que habria quedado en espantoso ridiculo habria
sido el propio Haacke. iQue el logotipo de la Caixa es mironianc? Sabido es. ¢Y
qus? Lo tinico que con ello quedaria demostrado es como un arte que en tiempos
pasara por radical puede perfectamente ser puesto al servicio de los intereses
de empresa -si ésta se comporta con la suficiente inteligencia,

Los directivos del Deutsche Bank y 1a Mercedes -a la sazén, sponsors del
evento- asi acertaron a hacerlo con la obra del propio Haacke en 1a Documenta
8: le dejaron hacer y denunciar. Vista de lejos, la instalacion de Haacke
funcionaba como excelente publicidad corporativa. Y a los escasos que se
detuvieran a leer la informacién que Haacke en ella denunciaba, los datos
aportados no les afiadirian mucho a lo que ya sabian, ¢ sospechaban con toda
certeza -y para colmo les seria fuerza reconocer la honradez de las empresas
manteniendo su sponsorazgo pese al feroz ataque. {Es esto ¢l tan cacareado
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Hans Haacke. The Saatchi Collection (Simulations). 1987. Instalacién en Victoria
Miro Gallery. Londres
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radicalismo artistico o lo es mas bien la gamberradita de vestir de monja las
estatuas del Circulo de Bellas Artes, como hiciera Kevin Carter?
Pregunta un esceptico.
-

Y sin embargo, qué deplorable se nos aparece todo arte tibio, conformista,
qué detestable cualquier actitud connivente, qué insoportable incluso toda
ironia o todo cinismo, todo bufoneo, todo frivolo jugueteo de lenguaje, en tanto
meramente sirva al mantenimiento de las cosas en su curso ... Qué deleznable
todo arte que no se imponga como primera causa y objetivo iultimo la
transformacion radical del mundo, de 1a vida, de las formas de su experiencia,
de la organizacion toda de lo real -que es precisamente la capacidad que los
lenguajes autodenominados radicales han perdido irreversiblemente en su
rapto de beneplacita autocomplacencia (consigo y, por extensién, con el sistema
que les da curso legal).

Y en ello reside toda la complejidad del tema, en la flagrante contradiccion
que nos impone la incapacidad de llamar arte a nada que no ostente una
potencia imparable de trastornar radicalmente la vida y los modos de Ia
existencia y la conciencia de ella, y la resistencia también irrevocable a atribuir
esa capacidad al arte que se la autoproclama, alli donde toda su biempensante
moralina tardoprogre se nos evidencia revertida y reabsorbida al servicio sélo
de una mayor legitimacion del orden establecido, que se la chuta como el mejor

i balsamo adormecedor de las buenas conciencias asaltadas -asaltantes.

Opio posmoderno para tardios intelectualoides cuasiorganicos, con infulas
-y no excesivos escripulos.

Y la cuestion es, entonces, como imaginamos ese arte que conserve alguna
capacidad de trastornar la vida, alguna potencia para ponernos frente a frente
la insuficiencia de las formas que la organizan, de conmocionarnos en la
experiencia eruda de la violencia, al mismo tiempo fortuita y fatal, que ellas
ejercen schre nuestro pensamiento, nuestre deseo, nuestre existir, Un arte
cargado de fuerza deconstructiva, de capacidad para devolvernos al imaginario
de la violencia fundacional gue instauraria nuestra condicién y nuestro modo
de ser sujetos bajo el sometimiento a un sistema generalizado que se agencia
deseos, objetos y pensamientos para ponerlos al servicio de una economia
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despotica en cuyo seno nuestro existir no podria experimentarse sino como
dolorosa insuficiencia, como enclaustramiento. .

Un arte de 1a crueldad, capaz de responder a la violencia de la representa-
cién con la representacién de la violencia en que ella se constituye, un arte que
pudiera devolvernos, en el reverso de su necesaria barbarie, al oscuro presen-
timiento de todo lo que, una vez comenzado, “es fatal que continie” -y al poder
conmocionante que, en la dolorosa conciencia tragica de la insuficiencia de todo
movimiento en su seno, podria ser inaugural de un saber gayo, limpiamente
afirmativo, absolutamente posthistérico.

Volvamos, mientras tanto, a Lynch. c.{_—__

®

Crepusculo. Violenta belleza de las iltimas horas, mientras el sedan
purpura se bebe los kilometros. Sailor dormita tendido en el asiento trasero.
Lula escucha las noticias hasta que su progresién al absurdo en la violencia
mas gratuita rebosa su capacidad.

Son noticias normales, en toda caso: “La policia de Houston ha detenido a
una presunta banda de prostitucién de menores que facilitaba nifias a hombres
de negocios de Houston, Dallas, Fort Worth y otras ciudades ..."; “La India
proyecta echar cocodrilos al Ganges, el rio sagrado de los hindiies, en el cuzl se
baiian millones de personas al afo, para que eliminen los cadaveres, segin
dicen las autoridades...”. Finalmente, Lula detiene el coche, desciende, y le
grita a Sailor gue, por dios, encuentre misica.

Atronador, un ruido les envuelve mientras patean, bailando, el aire,
encabritados, para acabar inevitable y ferozmente abrazados, aplastados el
uno en el otro con una violencia que no cabe sacarse de encima sino devolvién-
dola, expulsada en incontenibles descargas de adrenalina reversibles, alli en
odio, aqui en amor, en salvaje equivalencia. Escena corazén -una de las mas
potentes y perfectas escenas jamas producidas er cine- de un saber rudo,
barbaro, un punto inaceptable.

Manotean el aire, sacudiéndese la invisible red que les apresa, que a todos
nos envuelve y determina, sin escapatorias: que a todos nos arroja a uno contra
otro, fieramente, en un juego extrano y duro -pasiones, la misma vida.

En Lynch, la“trama policiaca” funciona de una manera peculiar. Nose trata
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BILDUNG: «LA IMAGEN DEL PENSAMIENTO»

La yuxtaposicion det cristal y la llama: uno, con su "alla exacta y su capaci-
dad de reflejar ia luz, y el otro, la imagen de la consiancia de una forma glo-
bal exterior, a pesar de la incesante agitacion interna, la llama como medita-
cion. La llama de la psique, un ser sin masa, pero ¢ue de él, salen los sue-
fos, productor de imagenes; el cristal, como reflejo de estas fantasias que
nos obliga a constatar la estructura especifica del pensamiento, la verticali-
dad y el sistema organizado del reflejo como simbiolo.

«No somos mas que residuos de un ser encendido» aunque hemos en-
trado en la era de la luz administrada entre los dos universos, el de las tinie-
blas y el de la luz, no hay mas que un instante sin realidad. A este instante
sutil e imperceptible le debo «la imagen del pensamiento» junto al vinculo
narrativo del cual forman parte ltalo Calvino y Gaston Bachelard, que han
hecho que las imagenes se sedimenten.

FRANCESC ABAD, 1989

Fotos, 70x100 cm. Letras, 30x350 cm. 1989



12.Isidoro ValcaArcel Medina: documentacion de su intervencion en

el programa "La Accidn", Madrid, M.M.C.AR.S., 1993.
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AL DEFENRSCORDEL PUEBILO

\.

ISIDORO VALCARCEL MEDINA, natural de Murciaffof dmcum en
Madrid, calle de Toledo, niYmero 66, y con

Identidad ndmero 22,208.948, ante V. E.
EXPONE

Que, siendo artista de profesién, y habiendo recibido invitzcidn
del Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffe (MNCARS) para par-
ticipar en un ciclo de manifestaciones ertisticas (acciones), ti-
tulado "La Accién", que habla de celebrarse en el citado Museo, y
habiendo aceptzdo la invitacidén y las condiciones generales de
participacidn, se establecié un scuerdo entre ambas partes sobre
la eleccién del lugar del Museo en el que realizar mi trabajo.
Que, por considerarlo oportuno y adecuado, elegi como tema = de-
sarrollar en mi intervencién el de las exposiciones temporales
que el Museo realiza habitualmente, asunto Intimamente ligado con
el lugar en el que se llevarian a cabo las "acciones®.

Que, de forma inmediata al acuerdo del que se habla en el punto 1,
solicité del MNCARS, en le persona de D? Carlota Alvarez Basso,
encargada de las actividades de que hablo, que me facilitare una
serie de informaciones que me eran imprescindibles para desarro-
1lar el trabajo. (Doc. n2 1).

Que, una semana mds tarde, recibl llamada telefénica en 1a que se
me anunciaba, por parte del MNCARS, la imposibilidad de atender a
mi peticién, contestando, por mi parte, al dfa siguiente, con una
carta en la que les solicitaba que la respuesta lo fuera por es-
erito. (Doc. n? 2 y 3).

Que, diez dlas mds tarde, Tecibl lo gque se presenta como {Doc.

n? 4), en el cual se me responde esgrimiendo unas razones -ver
sobre todo el UWltimo pirrafo de la carta- que dan 2 entender, a
mi juicio, la nula predisposicién a atender mis demandas, En este
sentido, respondl con la carta que se acompafia como (Doc. n? 5),
a la que se me contestéd de una forma cuando menos curiosa, en
cuanto gue se me dice que "gran parte™ de los datos que solicita-
ba y= sc¢ me habfan facilitadc. (Doe. n2 6),

Que, transcurridos dos dias, ¥y ya dentro del mismo mes en que se
celebra el ciclo, me dirigl al director del organismo MNCARS,

D. José Guirao, con la carta gue se adjunta como (Doc. n? 7).
Que, a pesar de la perentoriedad de mis argumentos (las fechas),
hube de esperar trece dlas hasta recibir una respuestza de lz sub-
direccién del Museo.(Doc. n? 8). Esta puede decirse que era la
primera vez en que se me expreszbz azbjertamente la negetiva a sa-
tisfacer mis peticiones. Como Yo no consideraba en modo alguno
ajustadas ni 2 la 1légica ni a la legalidad las razones utiliza-
das, contesté exigiendo que se me informara del recurso que cabiz
contrz dicha decisién. (Doc. n? Q).

Que estas actuzciones se hen desarrollado en lo que vpoérie llamer-

.se la linez roja, y2 que, como se Ve en el programz oficial (Doc.

-n? 10), el ciclo estd en marcha y mi perticivacién es el vréximo

sébado, 6iz 29, pasado mafizna,
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No hay duda del perjuicio .que se me causa imposibilitando mi inter-
vencién, mds que por la realizacidn del acto en siI, por la imagen
que puede resultar de mi inadecuada y parcial comparecencia a &1.
Del mismo modo, no es despreciable el amplio esfuerzo de documen-
tacidén que personalmente ya he realizado y gue, al no voder mani-
festarse, resulta estéril.
Pero, si se me apura, mds indudable parece el hecho simple de que
mi solicitud lo es de unos datos que, por haber sido materiaz de la
actuacién de un organismo publico (y abierto al pidblico), no es
admisible que gocen de semejante secretism¢ y, menos, ignorancia.
Asl: ;Es comprensible que no se conozca, por los que la han mon-
tado, la superficie ocupada por una exposicién dada?, ;es posi-
ble que estén tan enigmdticamente guardadas unas cuentas que, sen-
cillamente, no se den a conocer a quien las solicita, siendo ellas
fruto de la aportacién del dinero publico?; no se nos diréd que
los dineros de la cultura pertenecen & los dichosos fondos reser-
vados... ¢Es légico un aparente ocultamiento del patroecinio exter-
no, cuando los patrocinios se hacen, en gran medida, justemente
para ser difundidos?, ;puede una institucién de cardcter artisti-
co hacer discriminacién, activa o pasiva, en razén del tema trata-
do? '
Si ello no bastara, ges o no cierta la obligacién de la Adminis—
tracién para con los ciudadanos de informarles de los trdmites a
seguir para conseguir unos datos que ella controla (siempre que
esos datos no estén protegidos por algino de los impedimentos ha-
bituales), y, si no se facilitan, de las férmulas a2 las que aco-
. gerse para el consiguiente recurso?
Estéd claro que mi reclamacién, por lo avanzado de las fechas, no
va a permitir la normal y perfecta rezlizacién de mi trabajo en su
momento oportuno, pero, con todo, no renuncio a gue se atienda mi
solicitud para, aunque sea extempordneamenie, poder cumplir con el
posible piblico de mi "accidn". Si bien se frustra mi intervencién
como artista en este primer momento, me queda, sin embargo, la op-
cién y la obligacién de apurar mis esfuerzos para lograr lo que
creo justo. Todo ello sobre la base de gue considero vdlido lo
dispuesto en el articulo 105.b) de la lonstitucién y porgue no pue-
do dejar de tener en cuenta que se traiz en este asunto de una ac-
tividad de cardcter cultural. Por mds gue a los funcionarios que
la promueven pueda parecerles fuera de tiesto o inoportuna mi pre-~
tensién, es lo cierto que en materia ariistica (y quién mejor para
saberlo que un lugar como el MNCARS) no hay limites que se atengan
2 las conveniencias o, en Wltimo caso, serian aquellos que la
ley determinara.

Por lo expuesto, SE SCLICITA QUE, PCK ES:i INSTITUCION, SE ¥=ZDIE

AATE EL EXCARS PasRSA U.. FACILITE LCS DATCS QUz SE INTERESA Y 4

LCS GUE, COu0 CIUDADANC ¥ ARTIST.. I ¥ITiLC, CREC TENER DZRECHO.

lvar me e

En Hizérid, a 27 de cciuore de 1.894
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DATOS QUE SE SOLICITAN SOBRE CADA EXPOSICION (SIEMPRE LOS MY SM Qg )

FECHA: (el periodo de tiempo, aproximado, en que se celebrd) |

SUPERFICIE: (el terreno ocupado por la muesira, aproximgdamente,
sea en metros cuadrados o indicando, sobre un planc
del Centro, las zonas utilizadas)

COSTES 1: (sea desglosados eegﬁn le relacidn que sigue o sea en un

80lo bloque el total de los diferentes conceptos)

PRANSPORTE: (ida y wvuelta)

MONTAJE: (lo reelizado ex profeso para la presentacidn
de la muestra y, despues, para la vuelta de
lee salas & su estado previo)

SEGUROS: (referidos 8 trénsporte ¥ periodos de

exhibicidén y almacenamiento)

SARIADO: (gastos de tondas las personas o masteriales
promovidos ~sueldos de los responsables y
de los evenfuales, pago de trabajos de
investigacidn, seleccién y Disqueda de

obra, etc.-)

OTROS: (alquileres, préstezmos, compensaciones o
cualquier otro asunto relacionado con la muestra)
COSTES II: CATALOGO: (importes correspondientes a textos y
fotograflas o dibujos -~honorarios de sus
autores-, investigacién e impresién)
PATROCINIOS: (los posibles que se hayan producido afectando a
diversas partidas de1 presupuesto, con expresidm
del patrocinador y de la cosa patrocinads)

NOTA.- En la seccién de COSTES I se entienden excluidos los que

son gastos habituales del Centro (vigilancia, seguridad,
limplieza, suministros y consumos, publicidad, etc.)

sigue_-



EXPOSICIONES SOERE LAS QUE SE SOLICITAN IOS DATOS

Coleccidén Amizos del CARS
Joseph Beuys:
Fernmando Botero
André Breton
Dadd y Constructivismo
Equipo 57
, Iuclen Freud
Julio Gonzdlez
Coleccidn Guggenheim
Philip Guston
Wifredo Lam
Antonio Lépez Garcia
Markus LUpertz
Agnes Martin
Memoria del futuro
Coleccién Nasher

Naturalezas Espafiolas |

Bruce Nauman:
Coleccién Panza di Biumo
Coleccién Philips

| Picasso, Miré, Dald,
Diego Rivera _
El Siglo de Picasso
Coleccién Sonnabend
Nicolas de Sta¥l
Suiza Visionaria
Antoni Tapies
.Franges Torres
Rosemarie Trockel
Utopilas-Bauhaus

-e'
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Bram Van Velde
Viena
will Vviola
‘Visiones paraleles



Departamento de Audiovisueles del

NUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA
Carlota Alvarez Basso

Madrid, - , 9 de septiembre, 199/

Estimada Carlota:

He reclbido ayer la llamada de Esther Xargay en
la que me comunicaba 1la decisidén adoptada sobre misolicitud de
datos de las exposiciones temporales de vuestro Centro,

Segén lo
acordado con ella, te adjunto copia de la carta que le he
enviado para que, simultdneamente, conozceis ambas mi posiciéng
bien entendido que el contenido de dicha carta es iguslmente
vdlido para ella y pera t1i.

Recibe una vez més mi cordial saludo,
asl como la reiteracién de mi disponibilidad param atender las
posibles gestiones que fuera oportiuno realizar con vista al feliz

final de este asunto

oL corea

Fdo: I. Valcdrcel Medina
Madrid.
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Esther Xargay
Barcelona.

(ciclo "La Accidén®, MNCARS) Madrid, 9-IX-94

Estimada Esther:

Hago referencia a tu atenta llamada telefdnica
de ayer en la qQue me comunicabas la imposibilidad de atender la
veticién que 08 hacla para reunir los elementos que me son
necesarios para llevar a cabo le accién planeada dentro del
festival que celebrails en el préximo octubre,

Lamento enormemente
esta negati§a en cuanto que puede entorpecer e incluso
imposibilitar la realizaciéﬁ del {rabajo que tehia pensado,

Es lo
cierto que desde la distancia del simple peatén o del simple
artista (diéhas sean ambas cosas e¢n su mejor sentido, que es el
que las iguala) resulta dolorosa e inconoebible; aunque no
sorprendente, esa postura,

Con todc, te solicito que la respuesta
que ya me has adelantzdo, me la hesgais llegar por'éscrito,
acompafiada, claro estd, de las razones o motivos que justifiquen
o, cuando menos, respalden la decisién.

Rogéndoos tan rdpida
contestacién como en este Wltimo caso, y agradeciendo tus
gestiones para resolver satisfactcriamente el asunto, te saludo

atentamente
!
Vaccane-cir

Pdo: I. Valcdrcel Medins
Madriad

e e e aae t e m = b K o m bl e et e g R T T e T T e ATt



Isidoro Valcircel Medina
C/ Toledo, 66
28005. Madrid.-

Madrid, 19 de Septiembre de 1994

Dac.n® =

‘Museo
: Nacional -
i Ceniro

. de Arte
Reina
Sofia

Santa Isabel, 52
28012 Madng
Tel. 467 50 62
Tel. 468 30 02
Fax 467 31 63

Querido Isidoro,

En respuesta a tu carta con fecha de 31 de Agosto de 1994, adjunto te remito todo el material
que he podido reunir:

-Un listado elaborado por el Departamento de Prensa en el que figuran los titulos y
las fechas de todas las exposiciones que han tepido lugar en esta institucién, o que han
estado vinculadas a 12 misma, desde su aperturz. En ella se incluyen la mayoria de las
exposiciones que mencionas en tu lista.

-La Memoria de Actividades del Museo de 1991 y 1992 en {a cual figuran las fichas
técnicas de todas las actividades que se han tlevado a cabo durante estos afios. La
Memoria 1993 y 1994 esti en curso pero no va a estar lista hasta principios del
préximo afo. Desgraciadamente no se ha llevado a cabo ninguna memoria de
actividades anterior a la incorporacién de Maria de Corral como Directora del Museo.

—Lns Presupuesios Generales del Estado para el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia para el afio de 1994. En clla figuran los apartados por partidas presupuestarias.

En referencia a la solicitud de documentacién especifica sobre los gastos de exposiciones
desglosados por categorias econémicas, lamento sefialarte que la mayoria de esta informacion
no esta depositada aqui. Este Centro de Arte abrié sus puertas en 1986 como "Centro de Arte
Reina Sofia” y estaba dirigido por el Centro Nacional cle Exposiciones que a su vez dependia
de la D. G. de Bellas Artes del M® de Cultura. En 1991, después de varios afios durante los
cuales la programacién de exposiciones y la administracién del Centro estaban controlados
desde el M*® de Cultura, el Centro pasé a ser Museo Nacional Centro de Ante Reina Sofia y
se convirtié en Organismo Auténomo bajo la direccién de Maria de Corral en 1991. A partir
de ese momento el Museo cucnta con un organigrama intemo y unos presupuestos
administrados por el propio Organismo.



| Museo

' Nacional :
iCeniro .
‘o€ Arte
‘Reina
:Sofia

Santa Isabel. 52
28012 Madnd
Tei. 467 50 62
Tel. 468 30 02
Fax 467 31 63

Las actividades realizadas desde esa fecha quedan reflejadas en la Memoria adjunta. Mucha
de ia informacién que tu solicitas estd incluida en ella excepto algunos los datos econémicos
que lamentablemente no te podemos facilitar pues tienen cardcter confidencial al tratarse de
datos que incuben a empresas y a personas independientes del Museo.

Esta es toda la informacién que he podido recabar al respecto. Espero que sea de utilidad para
tu performance.

Atentamente,

Carlota Alvarez Basso.
Jefe del Dpto. de obras de Arte Audiovisuales.




Departamento de Audiovisuales del
MUSEQO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA

Carlota Alvarez Basso
Madrid. - . 22 de septiembre, 1994

Estimada Carlota:
El arte no es ni un adorno ni un regalo; y los

que lo producen o gestionan no han de disponer de ninguna carta
blanca. Valga esto como respuesta somera a tu carta, sobre la que,
| por el momento,no quiero argumentar nada en el sentido de rebatir
sus diversos puntos, por la sencille razén de que el tiempo
dedicado a ello serla mds Util en asuntos de mayor relevancia y
- urgencia,

Gracias por enviarme la lista de exposiciones del afio 94
(los otros ya leos tenia),con la cual sélo me falta una fechza por
conocer de entre las 34 que manejo parz la accidn de octubre.

Como
comprenderds, las otras cosas que m: has randado (presupuestos
generales del Estado, memoriz de actividades $1-92) no se refieren
en absoluto 2 lo cue es de =i interis y que yo preguntaba =21
Centro; y ademds, son cosas gue sS¢ 2acuentran en 1as oficinas del
BOE o en vuestra biblioteca.

Lo que pregunto, légicamente, es algo
que no estd 21 alcance de un simple vizje de metro: En ese Centro,
que es un organismo, institucién o lo que sea piiblico, vienen
celebréndose,desde hace siete afios,. exposiciones de algunas de las
cuales yo -como a cuslquiera podria ocurrirle- necesito unos datos,
en principio pars atender uns demaniz del mismo Centro, pero
ineluso aunque no fueras ésa la razdén.

Tal vez no ti particularmente,
pero si el Centro como entidad responsable y, por supuesto,
conocedora de ellos, debe (repito: debe) dérmelos o facilitarme el

procedimiento para obtenerlos.



A todos los envios que me habeis hecho he respondido sin pérdida
de fecha (segin se puede anreciar fidcilmente). Y eso es asi
vorque tengo interés en la cuestién... y, aparentemente, el MNCARS

deberia tenerlo tambien.
Si realmente quereis que yo haga mi

accién, teneis que contestarme rapidisimamente, avin més de lo que
te decia en una carta anterior.

Si, wor el contrario, es mayor el
afdn por mo proporcionar los datos --como consecuencia de una
determinacién férrea- que el de celebrar el acto, tambien
deberiais decirmelo clare y urgentenente. No otra cosa pedia en

mi ecarta del dfz 9 de los corrientes,
Rogédndote a ti, y en tu

versona a todz la institucidén, un comportamiento acorde con un
centro opromotor del arte, me despidc pidiendo verdén vor mi
terquedad {como si es que tuvierz gue hacerlo) y mandZndote un

cordial szludo

IVALOL/;V? T

Fdo: I. Valcédrcel iledina
Hadrid.



Doc. n* 6

Isidoro Valcircel Medina
C/ Toledo, 66
28005. Madrid.-

Madrid, 30 de Septiembre de 1994

Querido Isidoro,

Museo
Nacional
Centro

i de Arte

: Reina

: Sofia
N

g
;
i

Santa [sabel, 52
268012 Madri¢

Tel. 467 50 62
Tef. 468 30 02
Fax 467 31 63

Lamento que la documentacién que te enviamos en respuesta a tu carta del dia 31 de agosto
no haya sido de tu interés. No obstante, en ella se reflejaba una gran parte de los datos que
nos solicitabas.

En referencia a tu carta del dia 22 del corriente, en la cual me reiteras tu demanda y me
sefialas la urgencia de una respuesta por parte del MNCARS, siento comunicarte que, de
momento, no me es posible darte una contestacién definitiva puesto que el cambio de! equipo
de direccién ha retrasado sensiblemente la toma de decisiones hasta que ¢l nuevo Director,
el Sr. D. José Guirao Cabrera, tenga !a posibilidad de cespachar con los diferentes jefes de
departamento del Museo. Te enviaremos una contestacién por escrito en cuanto se¢ haya
tomado una decisi6n al respecto.

En la confianza de que comprenderds los motivos de nuestro retraso, me despido atentamente,

Carlota Alvarez Basso.
Jefe del Dpto. de obras de Arte Audiovisuales.

MINISTERIO DE CULTURA



Ministerio de Cultura
MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA
Sr. Director. D. José Guirao P I
Medrid. 5 de octubre de 1.994

Muy sefior mio:
) Me es grato dirigirme a usted para exponerle un

asunto que tengo pendiente con la institucién que tan dignamente
dirige: -

Al ser invitado, en carta del pasado 10 dé mayo, por el
MNCARS & participar en el ciclo "La Accién", a celebrer en el
presente octubre, concebi la idea de realizar mi trabajo baséndome
precisamente en temas de ese Cantro. '

Une vez que hubimos elegido el
espacio en el que desarrollarlo, solicité, a continuacién, los
elementos que me eran precisos para su preparacién. Es bueno
conocer que, a esas alturas, ya habla yo realizado frecuentes y
prolongadass visitas a la biblioteca del Centro, a fin de ir
empapdndome de las particularidades generales de aguello que me
proponia hacer.

Sin embargo, mi solicitud (y no sé si usted estard
ya al corriente de ello) no ha sido atendida; aunque tampoco he
recibido una negativa comprensible y rotunda, sino simplemente
excusas.,

Mi proyecto es realizar una especie de exposicién de lo
que es la actividad concreta de las exposiciones temporales que,
a lo largo de su trayectoria, ha rezlizado el Reina Sofis.

Con més precisién: pedia una serie de datos de una serie de estas

exposiciones ya celebradas. Los datos eran, de cada una de ellas:

~ fecha de celebracién

- superficie ocupada o zona del edificio

- coste, méds o menos aproximado, por todos los concepios, del
montaje

- coste, con las mismas consideraciones, del catdlogo

- patrocinios, si los hubiere.



Dado gque mi pretenéién no es nada exética; dado que no impliéé
riesgo o improcedencia; dado, ademds -aunqﬁe resulte incémodo
decirlo-, mi incuestionable obligacién artistica de elegir los
temas de mi creabién; dado, por fin, mi derecho constitucional

. —cosa & la que me violenta tener que acudir~ de inguirir sobre
gsuntos administrativos de mi interds... ruego de usted que, en
ei ejeréicio de su cargo, haga que e me proporcionen las
informaciones solicitadas.., 0 los procedimientos a seguir pars
obtenerlas.., o el acceso al lugar donde se enguentren.., 0, €en
su caso, las razones legales que prohiban la comunicacién de les
mismas. _

No dudando de la atencién qu2 ha de prestar a mi solicitud,
le hago llegar un casi grito de socorro, ya que mi intervencién
(aun sin fecha fija todavia, si bien en el programa figura la del
22 de los corrientes) es para este nismo mes de octubre. Imaginese

la urgencia que me corre su respuesta.

Aprovecho la ocasién para
guedar de usted afectisimo, envidndole mi méds atento saludo

.
{ Al cC -

Fdo: Isidoro Valecdrecel Medina
Toledo, 66
Madrid, -

P,.D. Cuanta documentacién sobre el asunto le sea necesaria, podri
obtenerla del Departamento de Audiovisuales, que es el que

ha gestionado lo gque més arrita le relato. Vale.
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MINISTERIO DE CULTURA

Sr. D. Isidoro Valcircel Medina
€/ Toledo, 66
28005 MADRID

Museo
Nacional
Centro
de Arte
Reina
Sofia

Madrid, 18 de octubre de 1994

Muy Sr. mio:

Por indicacidn del Director del Museo contesto su carta
del dia 5, sobre 1los datos que necesita para 1la
“performance" que va a realizar en el Museo el préximo
dia 29 y he visto la documentacidén que le ha facilitadoe
la Jefa del Departamento de Obras de Arte Audiovisuales,
Carlota Alvarez Basso.

Cemprendo el interés-que estos datos pueden tener para
vVd. y he comprobadec gue se le han entregade en su gran
mayoria.

Respecto a los datos econdmicos referentes a
exposiciones, catdlogos Y patrociniocs, lamento
comunicarle que no se los puede proporcionar, ya gue no
estoy autorizado para ello, pues el Museo, como Organismo
Auténomo, responde de su gestiéin econémica ante 1la
Intervencidn General de la Administracién del Estado y
ante el Parlamento, bien a través del Tribunal de Cuentas
del Reino, bien a través de las preguntas que 1los
Diputados y Senadores pueden formular al Gobierno de la
Nacién.

Esperamos, no obstante, contar con Vd. para participar en
el programa previsto de "La Accién".

Santa isabel, 52
28012 Madrid
Tei. 467 50 62
Tel. 466 30 02
Fax 467 3 63
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Poda s 002185
Ministerio de Cultura REG:i>1RC SENEHAL
USEO. NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA ENTRRDR
D. Eduardo Berzosa. Subdirector Gerente. '
Madrid. ‘ 20 de octubre de 1.994

Muy sefior mio:
- Encantado de conocerle epistolarmente, porque asi
me voy haciendo unas relaciones en el MNCARS, motivadas todas por

el mismo asunto,

Oigame, yo aprecio las supuestas sutilezas
administrativas por lo que tienen ée ingenioso, pero usted sabe
muy bien que lo que me contesta es completamente gratuito. A mi no
me importa & quién y c¢démo responde el Museo de su gestiédn
econfmica, ya que no le pido que me rinds cuentas a mi. ;Por qué
esa obsesién de sentirse investigados?

Ustedes, en el fondo,
pretenden envolver en un 1fo institucional y competencial un
principio taxativo: el articulo 105.b) de la Constitucidén. En ese
articulo no se dice "La Ley regulard el acceso de los ciudadanos
a los archivos y registros administrativos, salve en los casos en
que estén de por medio el Tribunal de Cuentas o un Organismo
Auténomo o la Intervencién del Estado...", no. Dice: "lLa lLey
regulard el acceso de los ciudadanos a los archivos y registros
administrativos, salvo en lo gue afecte & la seguridad y defensa
del Estado, la averiguacién de los delitos y la intimidad de las
personas", !Y basta! .
;Acaso puede argumentarse que los secretos
del MNCARS arriesgan la seguridad del Estado? ;Es que existe la
presuncién de que el coste de una exposicién esconda las
interioridades sentimentales de un funcionario?

Dado que no
coincido en absoluto con sus peregrinas argumentaciones ( a mi me
parecen excusas), me propongo, ahora que por fin he conseguido
una respuesta, recurrir contra esa decisidn. Por ello echo de
nenos en su carta de contestacidén lo que, con respecto a las
resoluciones, expone el articulo 89,3 de la Ley 30/1992 de forma
expresa, ya que e€llo me es imprescindible para formular mi
recurso. '

Entrego personalmente en el registro del Museo esta
carta para incitarle a usted a la méxima urgencia en lsa
respuesta. 1Falta 9 dias para mi intervencién!

Atentamente

| AL AR COL

Fdo: I, Valedrcel Medina

Esta Postdataz se refiere a una cuestién gue la primera vez gue



-

se me expuso por ustedes dejé pasar como peccats minuta, peroc

que ya me parece poco serio que la usen otra vez,

En modo alguno

se puede sostener ni insinuar que se me “"han entregado en su
gran mayorla" los datos pedidos. e informo desde fuera, aunque
le hubiera sido mds fdcil y racional informarse ahi mismo.

Datos

fechas

superficies

coste exposiciones
coste catdlogos
opciones de patrocinio
vartidas de patrocinio

Totales

Pedidos

34
34
34
34
34
34

204

Entregados

33

eB NoNoNae)

38

vaLEe




Xinisterio de Cultura _
- WUSEQO NACIONAL CZRTRC Dz ARTY REIKA SOFIA
3. Director, D. José Guirso - -
- Madrid. ' 29 de octubre de 1.994

Huy sefior mio:

_Me dirijo nuevazmente 2 usted no porque asvire g
recibir una resvuesta, gue shora serls tardle para la intervencién
que tengo asigneda parz hoy, sino con el propésito de hacerle
algunas consideraciones administrativas que 1le pongan directamente
en contacto con la realidad y con el hecho de que el arte no es
sélo lo gratuito, sino lo caro.

' Tanto a la enterior direccidén del
Centro o Museo, com¢ z la actual, como 2 los diversos devartamento:
o escalafones que hayan conocido mi pertinaz ebordaje debo decirle:
que "La Administracién estd obligsda s dietar resolucidén exoresa
sobre cuantas solicitudes se formulen por los interesados".

nie

decepciona particularmente que, cononciendo la urgencia del asunto
que nos ocupa -urgencie pera ml en atender las fechas establecides
por el MNCARS-, no se les ocurrza més vrocedimiento que el agénico
Y vericlitado silencio sdministrativo que, por fin, no estd ya en
el espiritu de la nuevz legislacién espaiiola, la cual vostula: "=l
silencio administretive, positivo o negativo, no debe ser un
instituto juridico normal, sino la garantlz que impida cue los
derechos de los pazrticulares se vaclen de contenido cuando su
Administracién no atiende eficazmenie y con lz celeridad debida
las funciones para las que se ha organizado".

;Cree usted que
cuando yo me presente ante el publico esta tarde podré decirles,
con razén, que le ausenciz de mi "accidén" se debe a causas ajenas?
Yo creo que si.

Le solicitezba 2 usted en mi anterior carta que,
caso de no poderse atender mi peticidén, me comunicara qué era lo
que lo impedls, y=z oue, pare situaciones asi, estd esteblecido cue
"E1l ejercicio de los derechos pocréd ser denegado... debiendo, en
estos casos, el érgano competente dictar resolucién motivada"., Y
sobre la motivacién, precisamente, 13¢ dispone que "Serdn motivados
con sucinta referencia de hechos y fundementos de derecho: a) los
actos que limiten derechos subjetivos o intereses legitimos. b)
los gque resuelven reclemaciones previas z la via judicial". Yo,
como lego en los vericuetos de la legalided, me limito a leer ls
letra de la ley e intuyo que mi "inierés" es "legitimo".(Imagino
gl Ministerio de Cultura dotado de un amplio eaquipo de esesores
que, ademds, en cuestién de minutos, podizn haberme convencido de
lo erréneo de mi aspirscidén). Pero no ha habido nads de eso... 24
dlas despues; porgue lz carta de su subdirector méds varece un
.. ejercicio de pirotecnia,.

Ie rogaba tambien que, de ser oreciso, me

7i.indicara cémo formelizer mi solicitud, ya que sé que tengo derecho

PRy



a "Obtener informacién y orientaciér. acerca de los reguisitos
juridicos o téecnicos que la2s disvosiciones vigentes impongen g los
vroyectos, actuaciones o0 solicitudes que se prooongan realizar",
Tedo esto porgue sé gue el IINCARS prede argumentar gue la peticién
no se le ha hecho en formz; es cierto, pero tamvoco le invitacién
se hizo, ni se firmé contrato alzunc, ni, en conciencia, yo vnodia
contestar con un impreso a una cartz gue emvpieza "Hola, Isidoro" o
"Cuerido Isidoro". Pero, en fin, si éste fuera el problema, se me
tenia que heber informado y yo hubiera forzulado 1a peticién en el
modelo corresnondlente.

Le sugerla tambien gue se me permltlera la
entrada al lugar donde se hallen las resvuestas & mis preguntas,
toda vez que "Los ciudadenos tienen derecho 2 acceder a los
registros y a2 los documentos que obren en los archivos
aéministrativos". Afiadiéndcse que "Cuando los solicitantes sean
investigadores que acrediten un interés histérico, cientifico o
cultural relevante, se podréd autorizar el acceso directo de
aauéllos 2 la consulta de expedientes, siemore gque quede
garantizada debidamente la intimidad de las personas”; y yo quiero
pensar que si ustedes me han propuesto actusr en el LKNCARS es
porque supondrin, hivotéticamente 21 menos, un interés culiural
relevante en mi trabajo.

Pero no sblo eso, sine que, =zungue yo no
hubiera insistido, con lz simple presentacién de mi listz de
pretensiones, "Los titulares de las unidades administrativas y el
personzl al servicio de las Administraciones Piblicas que tuviesen
a su cargo la resolucidén o el despacho del esunto serén
resvonsables directos de su tramitacién y adovtardn lss medidas
ovortunas para remover (lhorror!) los obsidculos gue imvidean,
dificulten o retrasen el ejercicio wleno de los derechos de los
interesados".

Si, ya sé que ustedes, z2varte del no disimulado
rechazo que les produce mi indageciéa, pensardn que yo no me
percato de la cuestién de los plazos.., que no me hago cargo de lo
lzborioso de las respuestas gque les 2ido. Es posible, mero, zuncgue
actuando con la méximz diligenciza y con lz estricta metodologia
requeride -segin mis cortas luces-, cualquiera podrla decir gue es
un asunto del propio interés del KNCARS, ¥y haste podrla insinuarse
que es el iniciador del vrocedimiento, Por lo demds, las normas
asignan a le propia Administracién (7 méds si estd tan 21 tanto de
le urgencia como en este caso) un compromiso directo: "El
procedimiento, sometido 2l criterio de celeridad, ge imopulsard de
oficio en todos sus tridmites”,

Recibide, finelmente, la citzda
respuesta de su subdireccidén, ésta contenia la omisién del recurso
oportuno, que, aungue solicitada despues, no he recibido, =z pesar
de gue es preciso informar de "Los recursos que contra lsz
resolucién proceden, 6rgano administrativo o judicial ante el gue
hubieran de presentarse y plazo para interponerlos", segin normz
obligatoria de oficio en toda resolucién, y= que me propongo,




16gicamente, conter con una respuesta fehaclente gue me vermitz
justificar mi trabzjo ante la gente que lo sigue..; vorque ante mi
mismo yz estoy suficientemente justificado por tanto esecribir..,
como ustedes por tanto leer.

Le recuerdo simvlemente que el ENCARS
no me ha facilitado nada de aguello de 1o cue es, hasta zhora,
exclusivo detentador y usuario., Poroue 1o cierio es gue obtuve un
tercio de lo secundario (fechas y patrocinios), vero nada de 1o
fundamental (superficies y costes). Y si 2 mi me hubiera
interesado lo secundario (de 1o que ese Centro hace amplio alarde)
en les mismas publicaciones donde repelé los datos que digo se
encontraba abundancie de ello, teles como las listas de
personalidades, numeroc de cuadros por exposicidn, guila de
comisarios, donaciones, legados, fotograflas de las insuguraciones
¥y hasta laz lista completa del persionzl.

Mire, yo no tengo nada en
contra de esa 1nst1tuc16n ~por si es que lo pudiers parecer-, vero
sl soy opuesto zl esplendor en el srte, Si acaso usted viene a mi
actuacidén verd cémo estas dos cosas son ciertas.

Creo sinceramente
que el Reina 3Sofla estd prescindierdo de urnz ovortunidzd pare
mostrar que estd a favor de la cultura proiunds, del conocimiento;
porque lo que yo le dropongo es darse a conocer.

Al terminar, me
doy cuenta de que esta carta, en reslidad, no ve dirigida a usgted
ni al MNCARS, sino a squellos pocos que se interesan por el arte.
Es cierto que ha sido una carta burocrdtica, poco artistica..;
vero si aun asl ha resultado tan largs, qué hudiera pasado si le
hablo de arte.., zlgo gue no estd todavia legislado... No sé céxo
hubiera podido conseguir hacerme comprender en tan corto esvacio.

Pues, sefior nlo, se trata de arte.
Atentzmente

\
WoconreccL

Fdo: I. Valcidrcel Nedina
Madrid,

P.D. Todes las citas que aparecen corresponden 2 le Ley de Régimen
Juridico de las Administraciones Publicas v del Procedimiento
A@ministrativo Comin,
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20,Isidoro Valcarcel Medina: "La memoria propia es la meijor

fuente de documentacion', entrevista realizada por HManuela

Martinez vy J. Agustdn Mancebo en 8Sin Titule no.l, Cuenca,

Facultad de Bellas Artes, 19%94.
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tro arrinconados, ademas de
varios tubos fluorescentes que
salen de los sacos de arena... no
es nada.

El librito, por lo demas,
creo que lo habéis visto,

En Seiquer hiciste "A
continuacién (Lugares, sonidos
y palabras)”, es la primera vez
que integras el sonido en una
exposicién espacial, iqué pre-
tendias con aquella masica y
aquella variacién de objetos?
LPor qué fue realizada en dos
lugares distintos, la galerina y el
local de 1a 4* 6 5* planta? ;Qué
importancia tiene la arquitec-
tura en la estructuraz del
ambiente?

Como los malos entrevista-
dos, contesto primero a lo 1lti-
mo: la arquitectura es el
ambiente. En principio no hay
mas que ambiente, no hay mas
que arquitectura. Asi que la
importancia es definitiva. A mi
modo de ver, alli, como siempre,
s0lo hay una respuesta elegida
para un lugar elegido... la parti-
cularidad es que la respuesta era
un lugar.

Si lo mirais bien, este
montaje no era sino uno de
aquellos cuadros del anc 62, de
los que hablamos al empezar la
entrevista. Entonces, sobre
menos de un metre cuadrado, se
contaba una historia espacial,
reflejada en imagenes, que iban
una detras de otra, generalmente
adaptadas al habito cultura de la
lectura (de izquierda a derecha y
de arriba a abajo... ). Ahora
sobre una superficie mucho

mayor y coen una altura de 3
metros se contaba otra historia.
Lo que ocurria aqui, es que,
como el proceso era mas compli-
cado, habia un texto para expli-
carlo y como la duracion era mas
impositiva, habia un sonido, no
una musica (aunque su papel
era el de musica), para animarlo.
Quiero aclarar, porque no es
nada gratuito, que ese sonido
era acumulativo; es decir, que
cada dia se iba "cargando" mas.

Lo importante para mi era
que sélo el que acudiera a la
galeria 12 dias seguidos podia
decir que habia "visto" la exposi-
clon, que solo Fefa Seiquer y yo
la vimos.

Siempre me ha gustado
requerir esfuerzos de los espec-
tadores para sacarlos de la pasi-
vidad que el mundo del arte
promociona con gran empeno.

Durante los Encuentros
de Pamplona del 72, empiezas
a concebir una forma de arte
social. ;Qué relacién tuvo el
piblico con la obra que presen-
taste? ;Qué relevancia tiene la
participacién del espectador en
el desarrollo posterior de tu
obra?

No crec que haya duda que
los Encuentros de Pamplona han
sido la mayor concentracién ar-
tistica ocurrida en Espara. De
sobra sabemos que gran parte de
los artistas que eran significati-
vos entonces y, curiosamente, de
los que después lo fueron esta-
ban alli, por una semana. jun-
tos. En lo que a mi se refiere, su
importancia estuvo repartida

35
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entre lo que vi y presencié y la
reaccldon del pablico ante mis
obras. Puede decirse que la peli-
cula, que alli se estrend, pasoé
como debia y cabia esperar, con
un confortable escandalo, pero
menor que los demas sitios en
que se ha pasado. Scbre el otro
trabajo, el gran montaje del cen-
tro de la ciudad, puedo decir que
vo era demasiado ignorante
como para haber previstc lo que
podia pasar. Asf que, yo presenté
una obra que podria llamarse
"plastica” y me di cuenta de que
era una obra exclusivamente
social... Me di cuenta alli. Esa
fue la repercusion y el aprendi-
zaje. Como podéis ver por lo que
digo, definitivo para dar lugar a
una concienciacion.

Pero el sentide de esta to-
ma de conciencia no es el de
que, a partir de entonces yo haya
dado un papel al espectador, no.
El sentido es que yo me di cuen-
ta de que, no el espectador, sino
el hombre, tiene una funcién
bésica, ineludible, en el territorio
artistico. En las llamadas obras
de participaciéon que han podido
venir después, el pablico (que no
es publico, sino coautor) no hace
sino ejercer su derecho creativo:
no e€s que se le conceda o se le
ceda nada, sino que se le advier-
te de para qué esta alli. Y al
publico siempre le queda la posi-
bilidad de no "participar”... Pero,
generalmente, el publico partici-
pa.

Desde el 74 comienzas
a hacer diversas acciones:
"Conversaciones telefénicas”,

"Motores", "La visita”, "Doce
ejercicios de medicién sobre 1a
cludad de Cérdoba”, "Retratos
callejeros”, "Examen", "Tarje-
tas de intercambio". ;En gqué
consistian esencinlmente estas
acciones? ¢Cuidl es la inten-
cién de las mismas?

Muy frecuentemente en el
arte no se tlene claro el sentido
de lo gque uno hace, creo yo. Tal
vez aqui hay algo de ese palpito
magico que, consensuada y
socialmente, define al arte. No
tengo empache en decir lo que
siempre he negacio (tal vez por
una mala conciencia injustifica-
da), y es que en @l ejercicio del
arte, constantemente se viven
momentos en los ¢ue lo que pasa
no tiene apoyatura logica y con-
secuente. Digo ésto porque hay
trabajos a los que uno no le
encuentra sentido hasta después
de pasado el tiempo. g{Juiere eso
decir que éso se 1izo sin ton ni
son? No creo; yo, personalmente,
no hago las cosas que me pare-
cen gratuitas... por lo tanto,
cabria pensar en un cierto "sen-
tido" que te aconseja o te da per-
miso para hacer lo que,
deductivamente, no es seguro
que debas hacer.

Tados esos trabajos que
citdis, v muchos otros! son con-
secuencia, si, de un impulso ne-
cesario, y de un planieamiento
riguroso (hasta donde yo alcan-
zo), pero no cate ignorar que
eran ideas sueltas que andaban
por ahi y que, para pillarlas,
bastaba con estar al "loro"... ¥
como los "loros" tienen antena,
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quiere decirse que no habia que
hacer mas que tener la antena
despiegada.

Como comprenderéis, lla-

mar a un desconocido por teléfo-
no para darle mi nimerc no es el
summun de la genialidad... el
porqué de esta idea esta, senci-
llamente, en que, siendo algo
impecablemente coherente,
nadie o hace. Pero si ta vas y lo
haces, te encuentras con gue
muchos de los llamados apuntan
tu nimero, aunque no sepan
muy bien por qué.

Eso es el arte de participa-
cién: el que el sucedido es muy
probable que esa persona se lo
cuente a su familia... y poco im-
porta sl él no es consciente de
haber participado en una obra
de arte, basta con que sea cons-
ciente de que "ha participado”.

Hay otra forma de partici-
pacién (a lo mejor ia que yo pre-
fiero). Tenemos un ejemplo de
ella en otra de las cosas que
citdis, la conocida por "Motores".
En su elaboracidon casi no parti-
cipa nadie, al menos directamen-
te, pero €l "espectador” tiene que
participar, por fuerza, si es que
quiere enterarse de lo que pasa.
Y su intervencién es tan intensa
que puede ser dolorosa, en un
cierto sentido... desde luego lo
que no es, es espectador.

Realizas actividades en
Buenos Aires y Brasil. jEn qué
consistian "136 manzanas de
Asuncién" y "El Diccionario de
la gente"?

En "136 manzanas de
Asuncién” (que deberia llamarse

"156 cuadras...") mantuve con-
versaciones con las gentes del
centro de aquella cludad medio
faritasmagoérica y medio infantil.
Yo les pedia si querian acompa-
fiarme a dar una vuelta a la
mzanzana, hablando conmigo.
Hacia hasta tres intentos en
cada una, si ninguno fructifica-
ba, me pasaba a otra,

"El Dicclonario de la gente"
consistié en pedir a los habitan-
tess de Sao Paulo una palabra de
su idioma. Con todas las pala-
bras reunidas, confeccioné, por
arden alfabético, un catélogo, un
diccionario en el que se incluian
las repeticiones de términos.

En 1877 realizas una
exposicién en la Caja de
Alicante y Murcia, ;(de qué for-
ma colabora la gente en esta
ocasién?

Ah, en este caso, como los
dos anterjores, podréis ver que
las personas intervinientes son
coautores, aunque haya que
aclarar que, aun en el caso de
que todas se hubieran negado,
no hay duda de su "participacién
e Intervencién”. Es una cosa
muy importante: la obra esta en
pie, no hay duda. Si nadie acep-
ta participar, el fracaso lo es sdlo
de participacion, y, a mi modo de
ver, en una gran medida achaca-
ble al promotor de la idea.

La experiencia de Alicante
fue muy bonita porque a la gente
s¢ le pedian objetos, cosas, no
palabras, Y su colaboracién fue
majestuosa. Hubo quien, al no
llsvar nada encima que le pare-
clera digno de una expostcién de
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origenes soclales o culturales.
Eran {deas que se expresaban
arquitectdnicamente, pero que
podian hacerlo en otro lenguaje.
El uso de los planos, y, sobre
todo, de unos planas tan ortodo-
X0S, €S Uun recurso no menos iré-
nico que las ideas mismas en
ellos testimoniadas. La finalidad
de esta arquitectura no es mas
que meter el dedo en la llaga del
poder; el cual, pudiendo hacer
no mueve un dedo, y se regocija
en su propla inmundicia.

Quierc decir: anunciar el
fin del paro. cuando se sabe,
positivamente, que el futuro de
la soctedad occidental es la falta
de horas laborables... resulta
escandalosamente descarado por
evidente. Y yo creo que por eso
mucha gente se rie viendo el pro-
yecto, porque se da cuenta que
es verdad.

Pero no sblo el poder, tam-
bién la sociedad, que carece de
otra aspiracién que la monetaria
y de otro interés que la estulti-
cia, es merecedora de esa critica.
Meterse a trabajar en un edificio
super aclimatado y super sofisti-
cado... no hace mas que dismi-
nulr tus simples recursos
funcionales (de cuerpo y de
almal).

Y no digamos la cultura.
Construir museos en una época
en la que no hay obras para
guardar {entre otras cosas por-
que “criticamente” se dice que el
arte de hoy no es para preservar-
lo, sino que es efimero)... no es
sino un regodeo en la propia sin-
razén. Ahora, institucionalmen-

te, se argumenta que en estos
momentos el museo es una obra
en si... oy cuando no lo ha sido?
En fin, son excusas de nifos
tontos, pero resabiados.

Es por todo eso por lo que
unos proyectos que se limitan a
poner a las claras la evidencia,
necesitarian, para ser viables,
otra época y otra mentalidad, es
decir, son prematuros. Pero,
como a la vez, son tan faciles
técnicamente y tan sencilios ide-
olégicamente, pues, estando
como estamos en un moemento
histérico donde se potencia tanto
la tergiversacién, esta claro que
no ha llegado ain su hora.

Los que los tachan de uté-
picos estan diciendo una sobera-
na tonteria porque, contraria-
mente, son los mas tépicos, es
decir, los mas unidos al lugar.

LPor qué abandonaste la
Facultad de Bellas Artes y la de
Arquitectura? ;No has afirma-
do que la arquitectura es tu
verdadera vocacién?

{Pues por eso precisamen-
te! Fue un acto luminoso de mi
vida. Igual que os decia antes
sobre algunos trabajos que se
hacen sin saber lo que se hace, y
que luego resultan tener un sen-
tido, asi, yo todavia me pasmo de
la lucidez que tuve para salir de
alli tan a tiempo, aun sin conta-
minar... Porque yo no era una
persona ltcida, sino bisona.

Hablas de 1a construceién
y destruccién de los museos en
el "Museo de la ruina”.
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arte, me llevd hasta su casa para Anos, bastantes, después, origen
darme algo mejor. Esta es la ver- en otra de estas celebraciones, Eran :
dadera "exposicion de la vida". en el mastoddntico catilogo que arquit

No puedo ocultar, sin em- hicleron, relatando aquella otra podian
bargo, porque es le que ocurrid, muesira, decian que yo habia El usc
que, a pesar de que a todos los presentado un trabajo "totalmen- todo, ¢
invité y rogué para que fueran a te fuera de lugar®; y era verdad. X0S, €s
la inauguracion, nadie fue. Creo Como actividades de nico q
que sdlo al arte y a sus congéne- intervencién -del piblico desta- ellos te
res se les puede culpar de ello. cas el "Cologuio-conferencia”. de est:

¢En qué consistia tu par- 4Qué hiciste en esta ocasién? gque mu
ticipacién en la exposicién "Coloquio-conferencia” era, poder;
constructivista "Forma y medi- en realidad, ini primera confe- no mu
da"? -rencia, en el afio 83, creo. En el en suf

Aguello fue un suceso cu- titulo va toda la miga del asunto: ¢
rioso. Los constructivistas for- €l cologuio era antes de la confe- fin del
man todavia {y digo todavia rencia. Yo llegué a la mesa del positiv:
porque estuve ahi antes) un conferenciante y dije: "Buenas la socie
armazén consistente que, cada tardes, queda abierto el colo- de hor
clerto tiempo, organiza algun quio”. Lo demés, un par de horas escand:
acontecimiento. Cuando esa de lo que os podéis imaginar. evident
muestra se hizo, yo, como estiis Estuvo bien. Pero, sobre todo, mucha,
viendo, ya no pertenecia a esa fue una buena experiencia de lo yecto, )
tendencia; pero ful invitado y que después yo he pregonado es verd:
reclamado, tal vez porque ellos mucho: hablar de lo que no se P.
no sabian mi posicién. El caso es sabia un instante antes de bién la
que terminé interviniendo. En eémpezar. otra as)
lugar de enviar un cuadro o {Qué nos puedes contar y de ot
escultura realicé una acciéon el de tus proyeutos arquitecténi- cla, es
dia de la inauguracion. Consistia cos tales como "La torre sulici- Meterse
en un grupo de secretarias que da", "La casa del paro", "El super a
mecanografiaban un texto que yo museo de la ruina”, "La cércel cado...
leia durante horas. El texto, que del pueblo”, "Kdificio para ofici- nuir t
se escribia en un papel continuo, nas". jPor qué llamas a estos funcio
de colores diferentes cada rollo, proyectos de "arquitectura pre- alma).
estaba constituido por las per- matura"? Y
mutaciones de la frase: "E] arte Justo el afio siguiente al Constru
es una accion personal, que pue- "Coloquio-conferencia”, empecé a en la q
de valer como ejemplo, pero nun- hacer, en serio, una cosa que guardar
ca tener un valor ejemplar”. desde mi primera juventud habia que "eri
Después, los papeles se expusie- hecho a salto de mata: proyectar arte de )
ron en la sala y, curiosa y légica- edificaciones. Lo que ocurre es lo, sino
mente dieron lugar a una obra que éstos no eran proyectos sino un
plastica y constructivista. "puros”, sino contaminados por razén. £
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Poco puedo anadir a lo que
decia antes, al hablar de la
arquitectura prematura. Pero si
os puedo decir que mucho antes,
mas de diez afios antes, ya hice
una encuesta en la inauguracién
del Museo de Arte Contempora-
neo, en Madrid, en la que pre-
guntaba a los asistentes: "jHasta
cuindo van a seguir inauguran-
dose museos de arte contempo-
raneo?”

LQué diferencia existe
entre la galeria y el museo?

No lo sé. Puede que sea
que el museo es mas estable.
(Tiene gracia esa bobada del tea-
tro: "compaiiia estable” del teatro
Tal: como sl el teatro no fuera
estable de por si). También tiene
gracia que los museos aspiran a
ser moviles, vivos... tienen salas
de exposiciones temporales... es
decir, aspiran un poco a ser
como galerias, pero no sueltan ni
una de sus obras. Y las galerias
se vuelven locas de contento
cuando una obra que estaba alli
se la llevan a un museo. |Es que
son como nifios!

¢Qué opinas de la eritica
y de los criticos de arte?

Siempre se ha dicho una
cosa que me parece injusta y
que, sobre todo, no es criticable,
sl es que es cierta: "el critico es
un artista fracasado”. Uno pue-
de, perfectamente, fracasar en
una cosa y dedicarse a otra.

Lo que a mi me parece mas
preccupante es que el critico re-
nuncia a ser artista, gue no
aprovecha, estando tan cerca

de él, la oportunidad, que a
todos obliga, de ser artista.

Ocurre, ademas, que el cri-
tico no lo es en primera instan-
cla. Me explico. El verdadero
artista no hace otra cosa que cri-
ticar a su medio; el critico le cri-
tica a él... Lc¢ que yo me pregunto
es por qué el critico no da el sal-
to directo a criticar a la socledad.

Otra cosa es, en lo que me
preguntiis, la critica y el critico
institucionzlizados. Los detes-
to... si es que me ocupara de
ellos. Quterc decir, no me impor-
tan.

LPor qué ese rechazo a
las camarillas?

iUn momento! Vosotros
presentadme una camarilla como
Ja Generaciém del 27 y ya veréis
si la rechazc. No; claro que no.

Yo rechazo las camarillas
de mediocres que sélo por estar
en ellas, subsisten.

A mi no me molesta que
fulano esté hasta en la sopa gra-
cias a que ¢s un apadrinado de
mengano, siempre y cuando
fulano tenga algo que emocione.
En ese caso, lo anico que puedo
hacer es daile las graclas a men-
gano. Pero, ja ver; dadme algan
ejemplo de ese tipo!

LPor qué intentas hacer
perogrulladas? (En qué consis-
ten? ¢(Por qué crear una ley
para ¢l comercio del arte?

Esas son cosas de 1991,
1992. Yo no intento hacer pero-
grulladas; las perogrulladas me
salen, porque, en un ambiente
mixtificado, contaminado y sin
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sentido, cualquier cosa discreta-
mente auténtica se convierte en
una perogruliada.

A ver si me explico mejor...
Pensemos un ejemplo. A todos
nos ha pasado ir a un banco y
no poder cobrar un cheque por-
que ha habido una caida de ten-
sion y los ordenadores se han
caido con ella. El dinero est4 alli,
en un cajon, yo, con mi talén fir-
mado, estoy alli también; hay,
ademas, un empleado que es el
gue tiene que coger mi cheque y
meter €l dinero por la ranura de
la ventanilla. Eso es asi, no hay
duda. Imaginemos ahora que yo
hago una propuesta a la banca,
al Consejo Superior Bancario,
que diga que... O mejor, que rea-
lice un cortometraje en el cual
un sefior va a un banco, se apa-
ga la Juz, pero el cajero le da el
dinero que importa su cheque.
Eso parece una perogrullada
Jno? Pues todos sabemos que no
ocurre; a pesar de ser la bobada
mas simple del mundo. Eso es el
arte de Perogrullo.

Sobre lo segundo, decir
que la ley, el proyecto de ley, no
es sobre el comercio del arte,
sino que... se liama "Ley Promo-
tora y Reguladora del Ejercicio,
Disfrute y Comercializacién del
Arte". Por lo demas, aunque sélo
fuera sobre su comercio, de
sobra sabemos que, hoy por hoy,
eso es lo mds trascendente en el
ambito artistico.

"I. V. M. Oficina de Ges-
tién de ideas..." ;Qué diferen-
cia existe entre realizar esta
obra en una galeria o en otro

espacio como un piso cualquie-
ra?

La diferencia es clara, que
“en un piso cualquiera”, el mio
por ejemplo, llevo realizindoia,
mas o menos, treinta anos; y en
una galeria no lo habia hecha
nunca. ;O acaso esta entrevista,
si se la mira ampliamente, no es
un asunto de la "Oficina de Ges-
tién", aunque hace casi un mes
que se cerrd? Pero todos sabe-
mos que hay diferencias: las
diferencias sociales: en un piso
cualquiera la visitan 30 y en una
galeria 300. Esa es la diferencia.
Otra cosa es si me preguntaras
qué diferencia de valor o signifi-
cado tienen ambas cosas. Es una
cuestion importante. El deber del
artista se limita a que no haya
diferencia de significado entre
ellas.

{Tuviste gue "poner en la
calle" a algiin intruso?

Claro que si. A cuatro. Un
artista presuntuoso. Una comi-
saria de exposiciones, muy rim-
bombante ella. Un critico de
arte, mayor y despective. La mu-
jer de otro critico de arte, la mas
contumaz. Tengo que aclarar in-
mediatamente que ninguna de
estas cuatro personas me eran
conocidas, ni personal. ni profe-
sionalmente... (lo cual, huelga
decirlo, no lo pongo como excusa
para mi actitud) fue a su salida
cuando supe quienes eran.

Como podéis ver, todos
miembros del estamento artisti-
co. jS1 es que no puede ser: las
personas normales son norma-
les!

4}




LCémo explicas que en la
oficina que ta regentabas habia
un despacho donde el galerista
{Norberto Dotor) seguia con sus
negocios?

Lo puedo explicar muy fa-
cilmente: €l es el propietario del
total del local. A mi me cedid
temporalmente la parte mas
importante. Pero no me traspasé
el negocio. Por lo demas, es 15gi-
co que sigufera con "su negocio”
ya gue lo mio no era un negocio.

En la vida todo ha de po-
nerse en la balanza: él renuncié
a vender durante un mes, yo re-
nuncié a tener un local entero
para mi. Espero que €, en el otro
platillo de la balanza haya podi-
do poner algo que la equilibre.
Yo, en la mia, ya tenia puesto el
contrapeso.

iPor qué la informaci6én
sobre este acontecimiento no
fue publicada en las piéginas de
informacién genersl o en las de
economia?

Se hicileron muchos esfuer-
zos para conseguirlo. Se penso6
en las paginas color naranja de
"El Pais"; entre otras cosas por-
que estan muy bien hechas. No
fue posible.

Asi que la respuesta a esta
pregunta es que los esquemas
perlodisticos son sumamente
rigidos. Lo mas que se nos ofre-

cl6 es sacar una gacetilla en una
pagina de chismorreo o anecdo-
tario, teniendo en cuenta lo
“curioso” de la exposicién.

L@ué te parece la carta
de Juana de Aizpuru sobre la
compra de una obra de Bruce
Nauman? '

jAh!, es un asunto grave,
aunque lo tomemos cémicamen-
te. No estoy informado de cémo
va la cosa, pero tengo para mi
que se ha procucido una reac-
clén saludable, Todo el mundo
con quien yo he hablado tenia
una visiéon muy clara y negativa
del asunto. No me cabe duda de
la buena intencién (desde el
punto de vista Interesado de los
amantes del arte institucionali-
zado) de la campafia. Lo que
pasa es que es algo que no se
puede consentir. Creo sincera-
mente que es indignante. Digo
esto aqui, porjue a Juana de
Alzpuru se Jo dije por escrito. Yo
creo, honradamente, que a mi no
se me puede pedir dinero para
comprar una obra de arte de 34
millones de pesetas a un serfior
de Kansas, pongo por caso. Lo
considerc absolutamente inde-
fendible.

iDeseas afiadir alguna
cosa més?

No puedo. He dicho todo lo
que sabia.

Entrevista realizada por Manuela Martinez y Juan Agustin Mancebo. Junioc de 1994
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G. Romero: “"Conversacion con Federico Guzman",
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I

Los artistas FEDERICO GUZMAN y PEDRO G. ROMERO
hablan en la siguiente conversacion de lo que fuera una memoria com-

diferencias de sus obras en el momento actual,

F.G.: Recordando ahora piczas mias an-
teriores, veo con curiosi la manera en
que cambian los contenidos de un cuadro
en cstado de proyecto respecto al resultado
final. Me intcresa la flexibilidad que permi-
te 2 12 obra quedarse suspendida entre dos
afirmaciones que pueden ser contradicrorias.

P.G.R.: Lo que ocurre a menudo, y en
la medida que tu lo fuerzas, es que aun-
que tengas un proyecto absolutamente
planificado, cualquier giro o nuevo rum-

que siga ¢ trabajo revela aspectos di-

" _:rentes de obras anteriores, nuevos sen-

tidos yz sea en los planteamientos formales,
de imagen o respecto a sus referencias,

F.G.: En ¢l caso concreto del dibujo La
inundaci6n * sc trataba de dibujar en mili-
metros mi mimero de teléfono, y sin em-
batgo partiz de la sensacién que me evoa-
ban esos cuadros sobre Las despedidas de
Boccioni, algo muy melancélico; y reflexio-
nando sobre ¢l resultado me di cuenta de
que ademés de afirmar al emisor —cl artis-
ta que cmite esas lineas— como Muerts o
como Hueco asumia otra visién paralela en
el deseo del conracto, de superar barreras
de distandia. Creo que es importante man-
tener esa tensién que permite al cuadro ge-
nerar ideas una vez fuera del control del
autor. .

P.G.R.: Al hablar de Boccioni recuer-
do nuestra, y de un grupo de amigos, afi-
ién temprana por el movimiento futu-

f sta? de qué manera partiendo de un

proyecto racional como lo era la técnica
y la ciencia, su radicalidad, de la que
provenia nuestra admiracién adolescen-
te, lo llevaba a un extremo absolutamen-
te irracional. Lo que parecer una
juvenil simpatia por el diablo generd de
alguna manera constantes en AUESEro tra-
bajo, como concepciones de la velocidad
o la energfa bajo cierto caricter épico y
social, que teniendo su origen en ¢sa mi-
tologfa moderna manejibamos de forma
.. reversible, Esto y el descubrimiento evi-
;; dente de la figura de Duchamp, que al
|’ menos para mi, me sirvié de canal intro-
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F. GUZMAN Y 2. G. ROMERO: TILMENDASTA,
TEATRO DE C.C.0.0, SEVILLA, 19B5.

ductorio hacia una concepcién miis am-
plia del arte, més amplia y no reductiva,

F.G.: Claro que esa adhesién corrzspon-
dia mis a una afinidad de remperzmento
que 2 la adhesién a cualquicr programa
ideoldgico. De hecho, ¢l paso que nosotros
establecimos entre ¢l maquinismo futurista
¥ ¢l maquinismo dadaista sc produce preci-
samente por eso y supone ¢l inicio de una
contemplacién mitolégica de la figura de
Duchamp.

P.G.R.: Pero también nos distinguia
de una situacién provinciana como la de
Sevilla, que ya empezaba 2 cambiar hacia
el 85.

F.G.: Nos separaba de cierta vueltaa la
pintura un poco militante en general (no ya
me refiero s6lo 2 la versién provindina del
neocxpresionismo ¢ la transvznguaidia).

P.G.R.: La situaci6én de Sevilla era al-
go particular y anecdético; tras e recha-
zo de la escuela de Bellas Artes, de cual-
quier clase de Arte, una exposicién como
Ciudad Imvadida® puede verse como
transposicién de Jos Salones de pintura
que culminaban en el Armory Shov:, esta-
ban los expresionistas, los fauves, los na-
bis y alli dos futuristas y hasta algunos

- it

partida; acotands con ello tanto la genealogia como las afinidades y

surrealistas, Era una situacién muy ino-
cente, al contrario de 12 opini6én general
que pretende que se cocieran alli estraze-
gias de mercado, Pero yo destacaria entre
nosotros una fe ciega en la novedad, en
la radicalidad, actitud que me extrafia
cuando veo cémo reproduciamos tics de
moda. Todo era muy provinciano.

F.G.: Fuec un momento de aprendizaje.
Por entonces yo trabajaba en unos cuadros
sobre el teatro * que pusicron punto y final
a muchas reflexiones formales para especu-
lar mis bien en el terreno de la identidad.
Lo que me tenfa entre manos era buscar los
limites donde ¢l yo sc desdobla en el wsred
del especrador.

P.G.R.: La influencia que supuso para
nosotros Artaud, sobre tado El teatro y
su doble, su texto mis programitico. Tu
firmabas como «Actor: Federico Guz-
mén» y yo comencé a trabzjar con mate-
riales como el azufre a partir de la figura
y 1a imagen de Arraud. El fue un elemen-
to anémalo scparado de cualquier mili-
tancia, una manera radical de entender el
arte y la vida. Por un lado, 1a obsesién
del teatro como lugar absoluto de la re-
presentacién, y por otro ligar tan profun-
damente el teatro en su relacién con la
vida, De esto mismo se derivaria después
nuestro interés por Beuys y por las cere-
monias que encarnaban los miembros
de Fluxus,

F.G.: Esto supuso una ampliacién en las
miras de nuestro trabajo, cn ¢l sentido de
conseguir la inrroduccién de un nuevo len-
guaje en nuestros cuadros, ya fuera a través
de los nuevos mareriales (pdlvora, azufre,
sal, iodo) que ambos urilizdbamos como en
¢l desarrollo hacia otres dmbitos (teacrales,
licerarios, etc.). Una conclusidén técnicz de
estos cuadros fue empezar a manejar los ar-
gumentos mds en basc a su presentaciin que
a su representacion.

P.G.R.: Y viccversa, en mi caso siem-
pre hay una intencién simbélicz en el
uso, por ejemplo, del marerial.

F.G.: Se tratzba de una postura empirica




que llevaba a resolver el cuadro a base de
intervenciones con matcriales externos al
propio cuadro. El origen de esto no estaba
tanto en cl collage cubista o ¢l informalis-
mo, que sc quedaba en definitiva en un
avance formal, sino en claves mis ducham-
pianas; y pienso en la obra de Duchamp
TUM’ como cjemplo de readymade pintado
con un mundo simbdlico y lingiiistico
mis amplio.

P.G.R.: En mi caso introducia ademis
una construccién muy didéctica, como

s cuadros sobre Artaud, Maiakovsky y

pollinaire en los que utilizaba materia-
les muy concretos —azufre, iodo y ce-
mento— en una légica coatinua con la
imagen y la literarura. Queria que los
cuadros se pudicsen leer de alguna mane-
ra y pasar luego a un extremo mis critico
sobre 12 sitvacién de la obrz ¢n un con-
texto determinado. Esto sigue siendo una
obsesién en mi trabajo que no ha queda-
do nada claro y donde seguiré fracasando
seguramente, La manera en que el mate-
rial amplia el significado de la forma,
Duchamp, en sus escritos sobre El Gran
Vidrio, recoge esc mundo de las sustan-
cias del campo alquimico, y después Beuys
como matetial religioso. Es un deseo na-
rrativo frente al caricter Sptico de los di-
versos informalismos y formalismos, ba-
sados en conceptos como el color, la
estructurz, la pureza, la textura, etcétera,

-F.G.: Crco que ¢s, sobre rodo, el desco

rrativo lo que constituye uno de los pun-
tos de partida. Desco narrativo que, por
otra partc, asume toda una generacién de
artistas que enfrentan csa necesidad de con-
tar 2 los sistemas analiticos utilizados du-
rante los afios sctenta.

Cuando hago un dibujo sobre la distan-
cia entre dos personas utilizando el mate-
rizl cobre, su expresién a través de estc ma-
terial hace ver que no definc esc espadio
por separacidn sino por wnién. En este caso la
légica ¢s literal; en otros, las asociaciones
son mis abiertas, pero lo que prevalece es
una contaminacién narrativa muy refracta-
ria al énimo purista-contemplativo.

PEDRO G. ROMERD. CARTEL N.* 9. 1988. CEMENTO Y ACRILICO SOBRE MADERA/CEMENT AND ACRYLIC ON
WOOD. CORTESIA GALERIA FUCARES.

P.G.R.: Es un deseo de contar uns his-
totia, como la miisica o ¢l cine han con-
seguido. Reflejar unas inquictudes o con-
flictos desde la circwlacién de la energia o
¢l miedo a la muerte hasta retratar el
acontecimiento més doméstico.

E.G.: Todos, acontecimientos al fin y al
cabo extraartisticos. Creo que es la »xpe-
riencia lo que dota de sentido al objeto y
no al lenguaje, que s6lo s¢ ocupa de darle
forma.

P.G.R.: Y algo mis alli de la expe-
riencia, la creacién o la invencidn, quizd
fruto de esa misma experiencia.

F.G.: Esta cs una idez que aparece conti-
nuamente ¢n la obra bajo distintos argu-
mentos como las definiciones del lenguaje
como detritus del azar o la reivindicacién
simbélica del silendio como estado prelin-
gilistico *,

P.G.R.: Se trama de evitar la aautclogia
y 1 metalingiifstica de gran parte de cier-
tas propuestas objetuales y conceptuales
desde los afios cincuenta. A mf me inte-
resa més un sistema de trasposicién Libre
del lenguaje que consttuye un aparato
expresivo muy légico a partir d¢ una
cleccién metaférica.

F.G.: Pero, ademds, 2 mi me interesan
las categorias tradicionales de pintura, es-
cultura, dibujo. El Cuarto Amarillo, por
ejemplo, no es una idea arquitecténica, sino
la ampliacién del esquema narrativo de un
cuadro. Como en ¢l caso de tus esculruras
planas, con un interés por resaltar la signi-
ficacién de los materiales frente a los usos
formales naturales de Ia escultura, pero sin
dejar de pertenecer a clla.

P.G.R.; Pienso que si, y en definitiva
es toda esa vuelta a lo narrativo lo que

- nos atrafa mis de la lamada vueltaia Ia

pintura del principio de los ochenta. Esa
necesidad de narrar y ser lo excraardsti-
co. Hay, ademds, una vuelta a la obra de
arte finica, contradictoria si se quiere,
Pero en definitiva es la flexibilidad de la
que hablamos. Es la misma cont:adic-
cién que se da en Duchamp repitiendo el
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arte y la vida de los ready-mades y crean-
do la obra tinica en la vuelta al aura del
Gran Vidrio y el Etant Donnée; o en Wal-
ter Benjamin escribiendo sobre el fin del
aura en la obra de arte para resaltar la
necesidad del aura en la obra de arte...

F.G.: A mi me interesa, por ejemplo, la
expresién material del lenguaje, de 1a ma-
nera en que Smithson relaciona estructuras
naturales. Esta idea fue la que me levé a
realizar las piczas del Silencio Homologa-
do; el hecho de que las palabras al pasar
por cl cable fucran un material constitu-
yente de Ia obra; es dedir, la abstraccién del
lenguaje para construir la obra. La idea es
construir moldes del lenguzje y comparar
entre ¢l silencio y el lenguaje por medio de
dibujos-buecos que estin conecrados por mi-
llares de palabras. Todo de una forma veri-
ficable. Como la relacién de la obra Nime-
ro de teléfono conmigo mismo. Una
relacién clara,

P.G.R.: Son esas relaciones lingdisti-
cas de las que yo hablaba antes, Conexio-
nes ramonsanas. De aquf parte la inclu-
sién de textos de Ramén Gémez de la
Serna en mis escritos sobre tu obra. La
arbitrariedad convertida en anilisis, La
absoluta libertad de las relaciones entre
palabras que la critica acaba confiriendo
como rigurosa. Hay un juego triangular
que sc me ocurrié leyendo el texto de
Octavio Paz sobre Duchamp. La palabra
Diana, en espaiiol, en el origen del co-
nocimiento de la obra duchampiana, en
tus Targets ¢ cubiertas de pintura y en mi
vinculacién amorosa con una chica lla-
mada Diana sobre la que realizaba espe-
culaciones lingliisticas y literarias que
me hicieron recorrer ambos caminos...

Otra cuestién que va muy ligada a la
narracién es la idea del distanciamiento.

F.G.: Siempre me ha gustado el hecho
de que el cuadro genere ideas por si mismo,
que una narracién central aparczaa con di-
ferentes lecturas provoaando ambigiiedad,
esa contradiccién de 1a que hablaba con res-
pecto a la relecrura que hago de mi obra.

P.G.R.: Pero no creo que scan contra-
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dicciones, ni ambigiiedad en ¢l seatido
de que varios niveles de significado no
necesitan necesariamente ser Opuestos,
no es una dualidad moral con la que ¢s-

g amos jugando...

F.G.: Quizi si; no se trata de una dialée-
tica en el sentido hegeliano, se trara de

_ mantener la independenda de la obra, su

funcionamiento auténomo.

P.G.R.: Yo defiendo en el acto crea-
dor que ¢l espectador acabe la obra; y
eso lo he tenido tan en cuenta como para
actuar constantemente con csa idea del
espectador y esperar que sc¢ comporten
asf con mis obras. Por otro lado, eso sig-
nificarfa que el artista actuaria como un
medium de la obra, sobre todo un medso
implicado como Beuys, o bien un medio
distanciador como Borges 7; y aquf influ-
ye mucho lo que tu propia vida tenga
que ofrecer, pero ambos proyectos son
totalmente vilidos...

F.G.: Esta polaridad me parece muy rica
en ¢l sentido de que puedes pretender tras-
ladar por tu medio al espectador a una di-

ensién desconocida como hace Duchamp
» bien hacer de este medio un paso hacia
una transformacién real, sodal y fisica co-
mo hace Beuys. Ambos sebrevaloradss... En
definitiva, saber donde esti el parafso, si en
cl ciclo o aquf en la tierra.

P.G.R.: Digamos que ambos sinsenti-
dos se deben a que la idea de a2 dimen-
si6én desconocida puede partir en Du-
champ de una accién absolutamente critica
mientras el paraiso en Ia tierra es fruto
de la accién religiosa de Beuys...

F.G.: Es esa rica contradicci6n de la que
yo hablaba, o si quieres, esas posibilidades
de sentido, ¢l motor que puede scguir man-
teniendo una obra... Por ejemplo, la idea de
Ia neureralidad que los ready-mades conlleva
se ve contradicha zhora que Beatrice Wood *
nos habla de un primer interés estético
en Duchamp.

P.G.R.: Recuerda que siempre hemos
hablado de esa tension estética en los ob-

(\ £t0s, no ya por su relacién fisica con

modelos diversos de la escultura de van-
guardia, sino una belleza clisica, como
expreso en el video sobre Duchamp®
cuando contrapongo la rueda de bicicle-
ta con la rucca del cuzdro de Las Hilan-
deras de Veldzquez...

E.G.: Quizi el concepto de indiferencia,
fruto de la neutralidad estética en la elee-
cién de los objetos, ha sido un peso para
cierto tipo de arte conceprual,.,

P.G.R.: Sin embargo, yo asumo cicrta
necesidad de neurralidad en la realiza-
cién de la obra, sobre todo para la dis-
tancia que quicro conseguir y para que la

64

obra pueda ser interpretada de muchas
maneras pero nunca falseada, convertirla
ademis en algo alcjado a mi, erapresa
muy dificil.

F.G.: Estoy de acuerdo y admito 12 indi-
ferencia, pero si ves una obra como la de
On Kawara, apzrentemente tan objetiva, y
después observas que comunica dix: a dia
que sigue vivo, que traza sus recorridos
diarios por ciudades mejicanas, que sefiala
su lugar en el espacio y ¢l tiempo, que al fi-
nal de cada dia resume 2 qué lo dedicé, es-
tamos ante zlgo mis que la indiferencia, y
desde lucgo gracias a la tensidén que estd
provocando la propia contradicciér entre
la necesidad de comunicacién y ¢l dato.

F.G.: Por cso quicro dedir que (nando
yo planteo cl temz de la comunicaién lo
planteo como una relacién periférica, no
me interesa un anilisis global de cddigos o
sistemnas, sino las fracturas que hay en el in-
dividuo y las tensiones que cllo provaca, asi
mi punto de partida s onirico o psicolégi-
co la mayoria de las veces.

P.G.R.: Es como tu teoria de los agu-
Jeros que comunican espacios y tiem-
pos '% digamos que existe 1a versidn ofi-
cial: son los agujeros negros; sin embargo,
tus cuadros, fruto de la necesidad de cu-
rar tu impotencia, buscan el agujero que
permita la comunicacion...

F.G.: ..cl cuadro como agujero, como
ventana, y la galeria como lugar de repre-
sentacién. Por ejemplo, cuando expongo
mi nimero de teléfono real, para mi esa
obra funciona como un agujero en el es-
pacio.

P.G.R.: Resulta todo muy metafisico,
sin embargo.

F.G.: §i, pero 2 mi me gusta ver asf los
cuadros.

P.G.R.: Es la representacitin como ané-
lisis al fin y al cabo, si td utilizas f aguje-
ro, los Espejos de tinta mios son la repre-
sentacién de lo que podria presentar un
espejo, El espejo de tinta como metifora
Gltima del libro y éste como espefo del to-
do contribuye en el hecho mismo del re-
flejo a ser utilizado como elemento ana-
litico de la realidad; si con tus agujeros
hay un salto a través de lo real, en el es-
pejo el viaje cs de ida y vuelta,

F.G.: Creo que aqui estriba una diferen-
ciz fundamental entre 2mbos, y2 que mien-
tras o criticas la mistica de ciertos lengus-
jes sepresentdndolos, mi obrz trasciende de
algiin modo la realidad de mis presentaciones.
Volviendo al origen psicolégico cn mi inte-
rés por la comunicacién, cuando yo utilizo
ia linea de un dibujo o un cable me interesa
tanto hablar del espacio de la comunicacién
como de aquellos que lo habitan; supone-
mos que al final del cable hay alguien o no
hay nadie, pero hablas de personzs. No me
interesa una codificacién como la que Eor:;
tenden dertas escuclas tedricas basin
en una sobrevaloracién de los medios. Veo
que el espacio abstracto de la comunicacién
estd lleno de lagunas ¢ interferencias y que
nunca llegamos a tener una imformacién con-
creta, Bs decit, en cualquicr relacién, sea
social o privada, ni conociendo ¢t nimero
exacto de BITs y sus contenidos podemos
llegar a saber cusl s exactamente ¢l mensa-

PEDRO G. ROMERO. VIDEO SOBRE DUCHAMP. 1937.
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PEDRO (. ROMERO. DISOLUCION. 1989, FOTO/PHOTO,

je. Esta misma entrevista estd llena de va-
dos y de huecos que permiten seguir
hablando.

P.G.R.: La geate tene necesidad de
que le expliquen, de que le indiquen una
sola idea de lo que les ocurre, y cuando
esa sola idea se fija, surge, para bien o
para mal, ¢! dogmatismo. Cuando las
weorfas de la comunicacién empiczan a
influenciar, a crear sistemas, se convicr-
ten en puro dogma y, como tl, en ins-
trumentos de poder; asf, ¢1 Gobicrno es-
pafiol y el resto de los europeos son los
auténticos seguidores de las teorias de
Baudrillard; por eso él sigue negando la
existencia del poder, Lo que nadie quicre
es que se esié continuamente pensando

f‘ 'in permitir que una sola idea se estan-

4ue, esto debe ser el tipo de pensamiento
que ¢l arte representa, el movimiento
continuo del pensamiento,

Y esas son las conclusiones de Wict-
genstein sobre el lenguaje, y es un hecho
falso que existan dos filosoflas de Witt-
genstein; existe ¢l Tractatus convertido
en regla y movido continuamente por
continuas investigaciones filos6ficas; exis-
te ¢l hecho de conocer constantemente
una feoria del conocimiento que excluye
a la ceoria, Pero si lo primero sirvi6 para
los férreos desarrollos de las escuelas po-
sitivistas y analfticas, en lo segundo pue-
de encontrarse la coartada posmoderna.

180150 om.

El hecho de que el lenguaje sea pro-

" ducto de diversos juegos o situzciones no

significa que se utilice para justificar
cualquier tipo de juego. .

F.G.: Ocurre lo mismo con todo ese ti-

de arte que, al fin y al cabo, estd tratan-
do s6lo con problemas formales.

P.G.R.: Claro, si la obra de Duchamp
sirvié para crear escuelas de puristas, ¢l
formalismo bajo la apariencia de concep-
to (por ejemplo, Donald Judd) sirve co-
mo coartada de la liberrad; el togl vale,
la libertad absoluta que se derivii de la
obra de Duchamp también se puede con-
vertir en refugio cuando se agotan las
ideas. Acaso obras como las de Kiefer o
Forg no se diferencian mis que ¢n apa-
riencias conjugando ideas semejantes,

F.G.: Esto es lo que provoa ¢l error
que sc mantiene constantemente cuando
analizan nuestras obras.

P.G.R.: Usualmente, el anilisis ¢ que-
dz en términos formales sin Legar a ver
¢l significado. Por ejemplo, obras como
Disolucién, mis allf de la imigen de la
bomba atémica que yo represenio o tu
uso de la materia jabén en descomposi-
ci6én lo que nos interesa es la idea de la
disolucién de 1o social; zunque creo que
el modo en que nos aproximamo; 2 esta
idea desvela otra diferencia entre tu obra
y la mia, Utilizamos el mismo tema, pero
con matices distintos, y esto es mis im-

am m e

PEDERICO GUZMAN. DISOLUCION. 1989. GOMA/RUBBER,

portante que lo que nos separa en cuanto
2 su materializacién,

F.G.: Yo estoy mis en la idea de disolver
al individuo en lo sodial, mientras que para

ti ¢s mis importante ¢l intento del in

duo por disolver la sociedad. A

NOTAS

1 Dibujo realizado en 1989 ceyo desarrolio ha for- -
mado parte de la instalacién El Cuarto Amarillo.

2 Algunas de las cxposicioncs realizadas entonces
con un grupo varisble (Francisco Loma-Osorio, Agus-
tin Povedano, Alonso Gil, Jestis Marin, Victoria Gil)
fucron: Dibujos Radicales; Las Antenas del Mun-
do; Vino en ¢l Salén, los Planos en ¢f Club; [a Ba-
talla de Jos Dibujos; Tilmendasta.

3 Exposicitn de jévenes artistas andaluces realizada
en <l Museo de Arte Contemporineo de Sevilla en
19835.

4 En 1984 F. Guzmin realizaba los cartcles para la
obrz El umbor Fururista, de Pedro G. Romero, que
representacia ¢f grupo El Traje de Arraud, Ambos si-
guicron vinculados a este grupo hasta 1987.

3 Pot entonces F. Guzmin trabajaba en obras como
Dibujos Parlantes, Tipografia, Sefales, Anuncio; y
Romero cscribia unos textos (no publicados) sobre el
silencio de Duchamp y «f silencio de Witegenseein.

6 En inglés, cl término srges significs blanco de tiro
o diana,

T Referencia 2 la relacién de la obra de Beuys de
mancra biogrifica con su obra y a la actitud de Borges
desaprobando cualquier vinculo personal con ella.

$ Ceramista americana ligada 2 Duchamp en los
afios veinte.

? Video realizado en 1987 por Romero sobte los
e s de Duchamp.

19 Hay cicrta relacién entre estas preocupaciones de
Guzmén y las que reflejan obras de Victoria Gil como
Las manos en los huccos,
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