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3. BIEiLIOGRAFIA *

* Sólo se registran las obras citadas y aquellas otras que
se consideran fundamentales p¿~ra el conocimiento del
terna. Una selección bibliográfica por artistas se
encontrará al final de sus biografias.
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—Abad, E.: Material Humá, catálogo, Barcelona, Metránom, 1981.

Entropía. 8 Instalacions flJ?E2—í9~I~ Terrasa, Sala

Muncunilí, 1986.

-AdamE, It: The.Political Arrn. New York, John Webber Gallery, 8.

Louis, 1991

—Adorno, T.W.: Teoría Estética, Madrid, Taurus, 1989 (1~ ed.

alemana, 1970)

—Aguiriano, M.: “Manuel Sáiz’, entrevista en Zehar, n222, San

Sebastián, Arteleku, 199Z.

—Aliaga, J.V. : De Amor ¿ Rabia. Acerca del Art e ~ del Sida,

Valencia, Un. Politécnica, 199Z.

—Ana Erada., Madrid, M.N.C.A.R.S., 1995.

—Aracen, R.: “Your Bauhaus, our MudholÁse”, Third Te>ct, nQ 6,

Londres, 1989.

—Art and IdeoloAy. catálogo exposición, New York, New Museurn,

1984.

—Art and Societ’~’. Cont~jo ra rv E3ritish art with a social or

ppitical nurpose, London, Whitechapel Art Gallery, 1978.

—Arte Mujer, catálogo exposición, cornis~ria Y. Combalia, Madrid,

Dirección General de la Mujer, 1994,

~ of Conscience: 16 Years of social and p..giLtical

comrnentary, comisario, 6. Rodríguez, New York, Alternative

Museum, 1992.

—Aupin, M.: Jennv Holzer, New York, Universe, 1992.

—Bad Girís, catálogo exposición, comisaria Marcia Tucker, Nueva

York, Ihe New Museum of Contemporarv Art, 1994.

—Ballesteros, J.: Elostmodernidad:. decadencia o resistengj~,

Madrid, Tecnos, 1969.
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—Barnett, A.W. Cornmunitv Murals: The ~g~les ~ F’hiladelphia.

Art Alliance Press, 1984.

—Barrio Garay, J.L.: “Tu cuerpo es un campo de batalla’. Lápiz

,

n280, Madrid, 1991.

—Berta R. : “The Miseries and Splendors of Culture”, Third Text

,

ngl4. Londres, 1991

—Baudrillard, 3.: Crítica de la Economía Política del Signo

,

México, Siglo XXI, 1974. <1~ edición en francés, Gallimard,

1972).

—Beardsley, J.a Earthworks and bevond. Contemoorarv art in the

Landscaoe, New York, Abbeville Press, 1989

—v Becas Banesto de Creación Artística, Madrid, Círculo de Bellas

Artes, 1994.

—Becker, C. ed.: ihe Subversive j~gjpation. Artista ~ocietv and

Social Resnonsabilitv, New York, Rontledge, 1994.

—Benjamin, W. Discursos interrumpidos 1, Madrid, Taurus, 1973.

<1~ ed. alemana, 1972).

—Berger, 3.: Waxs of seeiqg, Londres, Penguin Books, 1972.

—Berman, M. : lodo lo sólido se desvanece en el aire. La

experiencia de la Modernidad, Madrid, Siglo XXI, 19S8. <12

cd. en inglés, 1982).

—Bey, It: ‘in the Spirit of Minkisis. ihe Art of David Harnmons”,

Third Text, 27, Londres, 1994.

—XXII Bienal de Sao Paulo, Madrid, Ministerio de Asuntos

Exteriores, 1994.

—Blum, P. Y.: The art of social conscience, New York, Universe

Books, 1976.

—Bonet, E. : “Background/Foreground. Un trayecto por la obra de

Muntadas”, Híbridos, Madrid, CARS, 1988.

—Borja—Villel, M.J.: “K. Wodikzco. Instrumentos, Proyecciones,

Vehículos”, Krzvsztof Wodiczko, Barcelona, Fundación Antoni
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Tápies, 1992.

—Botton, R. cd.: Cultural Wars. Doc’sments frorn the recent

controversies in fine arts, New Yor’z, New Press, 1990.

—E~ozal, y.: Arte del siglo XX ~a Eap.~fla. Pintura y. Escultura

.

1939—1990, Madrid, Espasa Calpe, 1991.

— “ “ : Modernos y. Postmodernos, Historia del Arte n250.

Historia 16, Madrid, 1993.

— “ “ ¡ La construcción de la V~nni.Iardia, Madrid, Cuadernos

para el Diálogo, 1978.

et al0: Espaf~a, Vanguardia artística y. realidad

social: 1936—1976, Barcelona, Gusta’¿o Gili, 1976.

—E~rea, J.L. : “El salvaje corazón del mundo, Sub Rosa, n92,

Cáceres, 1992,

—Buck — Morss, 8. “Estética y anestésica. Una revisión del

ensayo de Walter Berijamin sobre la obra de arte.”, La Balsa

de la Medusa, nQ25, Madrid, 1993.

—~Éirger, P.: Teoría de la Vanguardia, Barcelona, Península, 1987

(1~ ed. alemana, 1974).

—Burgin, y. The End of Art The~•~.y., London McMillan, 1986.

“Encadenando Teorías”, 4~j’, n
075, Madrid, 1991.

—Cabello, H. y Carceller, A.: “Feminismos: más allá de la

utopía”, Creación, Madrid, Instituto de Estética, ngl3,

1995.

—Caldecott, L. y Leland, 5.: Reclaim the Earth, Londres, Womens

Press, 1963.

—Canogar, It: “El Skyline de la Miserid”, Lápiz, n975, Madrid,

1991

—Ca~as 1).: “Con pelos en el corazón”, Juan ~ catálogo
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exposición, Pamplona, Universidad Pública de Navarra. 1995.

—Castriota, D., ed.: Artistic StG~psy and the Rethoric of Power

.

Political uses of Art from the Antipuitv to the Present

,

Carbondale,Southern Illinois Un. Pess, 1986.

—100%, catálogo exposición. cornisariada por L. López Moreno y Mar

Villaespesa, Sevilla, Museo de Arte Contemporáneo, Junta de

Andalucía, 1993.

—Clot, M. : “Final de trayecto”, El F’aLs. Madrid, 21 de enero,

1991.

—Cockcroft, E. : Toward a Deoples’ art: the contemporarv mural

movement, New York, Dutton. 1977.

—Colo, P. : “The Hybrid State: Utopia as Possibility’, The Hvbrid

State, catálogo exposición, New York, Exit Art Gallery,

1992.

—Collard, A. y Contrucci, 3.: Rape of the wild, Londres, Women’s

Press, 1988.

—Combalía, Y,,: “Una conversación con Hans Haacke”, El País, 17 de

Junio, 1995.

—~~iassionand Protest. Recent Social ~pd Political Art from the

Eh E<road Family. Foundation Collertion, New York, Cross

Raver Press, 1991.

—Contramedia, catálogo exposición, comisaria Terry Berkowitz, New

York, The Alternative Museum, 1982.

—Corinna, L.: El arte de Rini Temoletori, Washington, The Real

Comet Press, 1967.

—Cortés, J.M.G.: La Creación artística como cuestionamiento

,

Valencia, Instituto Valenciano de la Juventud, 1990.

—Crimp, D.: Aids. Cultural Analvsis. CuLzural Activism, Cambrige,

Massachusetts, MIT Press, 1968.

y Rolston, A.: Aids Demo—Graph:Lcs, Seattle, Hay Press,
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1990.

—Crow, T. : “Modernism and Mass Culture in the Visual Arts’,

Pollock and after, Frascina, E. Ed., London, Paul Chapman

Publishing House, 1985.

—Chadwick, W. : Women. Art and Societv, LDndon, Thames and Hudson,

1990.

—Chafee, L.G.: Political Protest and Street Art: popular tools

for democratization in hispanic countries, Westport,

Greenwood Press, 1993.

—0cm-xis Adams. El Favelló de VEst, Barcelona, Sala Montcada,

Fundació La Caisa. 1992.

—Desinformation. Th.g Manufacture of Con~ 2n t, catalogo esposicion,

comisario 6. Rodriguez, New York, The Alternative Museurn of

Modern Art, 1985.

—Díaz Cuyts, J.: en Manuel Sáiz, Madrid. Galería Moriarty. 1989.

—Diderot, 0.: Pensamientos sueltos sobre la p4n tura, Madrid,

Tecnos, 1988.

—Diego, E. de: “Figuras de la

“Ver, Mirar,

Museo de Arte

Diferencia” (en prensa).

Olvidarse, Reconstruirse”, j99%,

Contemporáneo. Junta de Andalucía,Sevilla,

1993,

—Docherty, T. , ed.: Postmodernism. A re~der, New York, Columbia,

Un. Press, 1993.

—Domini Public, Barcelona, Centre d’Art santa Mónica, Generalitat

de Catalunya, 1994.

—Don’t Leave Me This Wa~ Art in the 3fl~ of AÁ~, Camberra,

National Gallery of Australia, 1994.

—Dorfíes, 6. ed.: Kitsch. The World ‘jf Bad Taste, Nueva York,

University Books, 1969.
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—Dowson, A. Green Political Thouoht. London, Rontledge, 1990.

—Dunn y Leeson: “me Art of Change”, Domini Public, Barcelona,

Centre dArt Santa Mónica, Generalitat de Catalunya, 1994.

—Egbert, D.D.: El Arte y. la Izquierda en Europa. De la Revolución

Francesa a Mayo del 68. Barcelona, Gustavo Gili, 1981 <1~

ed. inglesa, 1970).

—Endanqered Soecies. Ecoloqical Comentaries, catalogo exposición,

comisario, 6. Rodriguez, New York. The Alternative Museum,

1987.

—Espacios Públicos. Sue~os Privados, catálogo de exposición, Sala

de Exposiciones Plaza de Espa½, Corriunidad de Madrid, 1994.

—Espaliú. ¿1.: “Retrato del Artista Deshauiciado”. El País,, Madrid,

1, diciembre, 1992.

—Eva Lootz, catálogo exposición, Valencia, Sala Parpalló. 1989.

—Ferguson, R. “The past recaptured”, Fel ix González Torres, Los

Angeles, me Museum of Contemporary Art, 1994.

— “ ‘ et al. ed. : Out There. MacaiDalization ~

Contempora.cy Cultures,, Cambridge, Massachusetts, MIT Press,

1990.

et al. ed.: Discourses. Conversation in

Postmodern Art and Culture, Cambridge, Massachusetts, MIT

Press, 1992.

—Fernández, H. : “Lavar los trapos sucios ¿alivia la mala

conciencia?, Zehar, n223., San Sebaskián, Arteleku, 1992.

—Fernández Cid: “Pepe Espaliú. De lo individual a lo colectivo”,

Artistas en Madrid. A~os 60, Madrid, Comunidad Autónoma,

1992.
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“El significado del silencio’, Conforme a la

Lógica, Loqro½, Cultural Rioja, 19<92.

“Vocación del silencio, tentación del

discurso”, Manuel Sáiz, Madrid, Fundación Lugar C, 1991.

—Foster, H.: Recodinas. Arli ~pectacle. Cultural Politics

,

Seattle, Hay F’ress, 1985.

La Fosmodernidad, Barcelona, Kairós, 1985 ( 1~ cd.

en inglés 1983, titulo original The Antiaesthetic: essavs on

22.~Iffi2dern culture), original:

ed.: Discussions in Conternpor~y Culture, nQI., Dia Art

Foundation, Seattle, Hay Press, 1987.

—Frascina, F. y Harris, J. eds.: Act in Modern Culture. An

Anthoiqgyof Critical Texts. London, Fhaidon, 1992.

—Friedlaender, U.: De David a Delacroi~, Madrid, Alianza, 1969.

(t~ cd. inglesa, 1952).

—Lcg±uMedia to Metanhor: Art about Aids, catálogo exposición, New

York, Independent Curators, 1992.

—Fusco, CD. “The E4order Art Workshop/T.~l lcr de Arte Fronterizo.

Entrevista con 6. Gómez PeHa y Emily Hicks”, Third Text.

n97, Londres, 1989.

“Subí ime Abiection. A ronversation with Andrés

Serrano”, Third Text, n916—17, Lond ‘-es, 1991.

—Gablik, 8.: The Reenchantment of aEK, New York, Thames and

Hudson, 1991.

— o “ Has Modernism Failed?, London, Thames and Hudson,

1984.

—Gadea, P. y Ugalde, 3.: “La pintur.R como campo de minas”,

Portraits, Landsg~pes and other Thinos, Madrid,

Estrujenbank, 1983.
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—Gallero, J.L. Sólo se vive una vez • Es~iendor y. ruina de La

Movida MadrileRa, Madrid, Ardora Ediciones. 1991.

—Goldsworthy. A.: A Collahoration with Natur~, New York, Harry

Abrams, 1990.

—Gómez PeRa, 8.: “The Free Agreement/ El tratado de la libre

cultura”. The Subversive ImaqinatiDn. Artists, Societv and

Social Responsabilitv, Becker, C., New York, Rontledge,

1994.

—Gómez Reus, T.: “Nancy Epero y las imágenes de la mujer”,

Canelobre, n223—24, Valencia, Instituto de Cultura Juan Gil

Albert, 1992.

—Greenberg, J.: “Querida Carmen”, Zeh~r. n918, San Sebastián,

Arteieku, 1992.

—GroLiDes. Mouvements~ Tendences de 1’ c~rt Contemporaine ______

1945. París, Ecole Supérisure des BEaux Arts, 1989.

—Urynsztein • M. : “II luminating Exposures: The Art of

Jaer”, Alfredo Jaar, La Jolla Museuii of Contemporary

Jolla, 1990.

—Habermas, 3.: “La Modernidad, un proyecto incompleto”, La

posmode, Foster, ed., Efarcelo-ja, Kairós, 1985.

c
Ensayos Pol{t4.~gs, Barzelona, Península, 1988.

(1§ ed. alemana 1985).

—Hadjnocalan: Historia del Art e y. luc ha de clases, Madrid, Siglo

XXI, 1975.

—Hans Haacke. Ñrtfairismes, catálogo esposición, París, Centre

George Pompidou, 1969.

—Harrison, C. & Wood, P. eds.: Art in theorv 1900—1990. An

Antholoqv of Chanqino Ideas, Oxfori, Blackwell Publishers,

1992.

( —Heller, A.:”Pluricuituralismo”, El País, Madrid, 6 de febrero,

deo ii i s

Alfredo

Art, La
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1993.

—Herraez, Y.: El cuerpo humano: racísmg~ mujer. Madrid, Galería

De, 1992.

—Hess, T.B. y Baker, E.C. eds.: Art & Sexual Polit~, New York,

Collier McMillan, 1971.

—Hollevoet, C.: “Wandering in the City’, me Power of Qj~~ Th~

City of Power, New York, Whitney Museum of American Art,

1990.

—Home, 5.: Ihe Assault on Culture. Utopian currents from Lettrism

to Class War. Stirling, AK Press, 1991.

—Huyssen. A.: ~fter the Great Divide: Modernism~ Mass Culture~

Posmodernisrn, Bloornington, Indiana Un. Press, 1986.

“Cartografía del Postmoclernismo” Modernidad y

Postmodernidad, Picó, J. cd., Madrid, Alianza, 1988.

—Idees i Actitudes: Entorn de 1 ‘Art Conceptual a Catalunya 1964—

i9~0, catálogo de exposición, Barcelona, Centre d ‘Art Santa

Mónica, 1992.

—lonorance = Fear, Hemie—onstad Kunstsenter Hovikodden, Mayo,

1993.

—Lrii&cysnsn~: a propósito do aúblico e do ~vado, Oporto,

Catálogo de exposición Fundagao de Serralves, 1992.

—Issue: social strateqies ~y women artiift, comisaria L. Lippard,

Londres, I.C.A. 1990.

—Jaio, M.: “La casa Vulnerada”, Lápiz, n2103, Madrid, 1994.

—Jameson, F. : El posmodernismo o La lóojca cultural del

capitalismo avanzado, Barcelona, Paidós, 1991 (1~ ed. en

inglés, 1984).
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“Hans Haacke. Ideology of Aestethic and Culture”,

Haacke. Unfinished Bussiness, Wall.is, It ed., New York, Ihe

Museum of Contemporary Art4 1985.

—Jay M.: La imaginación dialéctica. Una historia de la Escuela de

Frankfurt, Madrid, Taurus, 1974. <1~ ed. alemana, 1973).

—Jiménez, C.: “El mercurio, la montaRa, la huella”, Lápiz, n~71.

Madrid, 1990.

—Jones, A. : “El postfeminismo: ¿Vuelta de la cultura masculino?”~

100%, Sevilla, Museo de Arte Contemporáneo, Junta de

Andalucía, 1993.

—Kelly, o.: Communiln arts and the State: Stormino the Citadels,

London, Comedia Publishing Group. 1984.

—Krúger, B. “Interrogatorio al poder. Entrevista con 1. Lebrero

Stals”, ~ ng73, Madrid, 1990.

—kunst Llnd Politik, catálogo exposición, Karlsruhe, t-3adischer

Kunstverein • 1970.

—La cabeza del Dragón, catálogo exposici’5n, Madrid, M.N.C.A.R.S.,

1992.

o
—La línea dq. Portbou, catálogo exposición E. Abad, San Sebastián,

Arteleku, 1992.

—L’Esperit de l’Utopia, catálogo exp’zsición, Valencia, Sala

Parpalló, Diputación Provincial de Valencia, 1988.

—Lévi—Strauss, D.: “Colón Más Allá”, Plus Ultra. Intervencion~

,

Fabellón de Andalucía Expo’92, Sevilla, 1992.

—Linker, k.: “Representación y sexualijad”, 100%, Sevilla, Museo

de Arte Contemporáneo, Junta de And.3lucia, 1993.

—Lippard, L.: Mixed Blessinos. New ~rt in a Multicultural

C Arnerica, New York, Pantheon Books, 1990.
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— “ “: Get the Messaoe, A decade of Art for social

chanqe. New York, E.P. Dutton, 1984.

‘¼ Pi~g4~~ftj~ the ~yst.em. ¡Don red Atkinson, London,

Pluto Press/I.C.A., 1981,

— “ ‘¼ 0ver~yj Contemnorar’¿ Art and the Art of

Prehistorv, New York, Pantheon Books, 1983.

—Lootz, E.: “La Espina del León”, Creación, nQlZ, Madrid,

Instituto de Estética, 1995.

—López—Wagner, A.: “Somos moros, estamos; negros. Entrevista con

Agustín Parejo School”, Arena, n22, Madrid, 1989.

—Lunn, E.: Marxism and Modernism: a his&orical stu~y ~j LukacsL

Brecht5, Benjamin. and Adorno, Londres, Verso, 1985.

—Lurie, D.V. y Wodiczko, K.: “Homeless Vehicle Project”, October,

nQ47, Cambridge, Massachusetts, MIT Press. 1988.

—LLano, A. : La nueva sensibilidad, Madric, Espasa Calpe, 1988.

—Maciunas, 6. : “Manifiesto Flusus. Nec’—Dadá en la música, la

poesía y el arte”, Creación, n910, Madrid, Instituto de

Estética, 1994.

—Maderuelo, J. : El ~~fl~Qio £&4~jp~ Interferencias entre

arquitectura y. escultura, Madrid, Mcndadori, 1990.

— » “ La pérdida del pedestal, Madrid, Círculo de

Bellas Artes/Visor, 1994.

—Madrid. APIos 80, Madrid, Comunidad Autónoma de Madrid, 1992.

—Madrid. Espacio de interferencias, catálogo exposición,

comisario J. Maderuelo, Madrid, Círculo de Bellas Artes, 1990.

—Manuel Saiz, Madrid, Fundación Lugar C. 1991.

—Marcus, 6.: ~ de =r~Án, Barcelona, Anagrama, 1994.

—Merchán, 5.: Del arte obietual al arte del concepto, Madrid,
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Akal, 1986

—Mariani, P. y J. Crary: “In the Shadow ‘if the West: an interview

with Edward Said”. en Discourses: conversations in

Postmodern Art and Culture, Fe—guson, R. et al ed.,

Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1992.

—Marina, J.A. : “En el país de la inteli<~encia”, ~j Europeo n~4t

Madrid 1993.

—Martínez, R. _________“Mujers de Ojos Rojos”, Creación, n913, Madrid.

Instituto de Estética, 1995.

—Marx y Engels: Textos sobre la producción artística

,

Bozal, Madrid, Alberto Corazón, 1972.

—Marzo, J.L. : “La Mirada Impaciente.

Adams, Lápiz, n275, Madrid, 1991.

— “ “ : “El lugar imposible”,

Lápiz, n273, Madrid, 1990.

—Matilsky, E.: Fraqile Ecolopies. Contemnprahx

In±Ejznretations and Solutions, New York, Rizzoíi,

Ed. de V.

entrevista con Dennis

e?ntrevlsta con Perejaume.

Artist

1992.

—Michaud, Y. “Perfeccionamiento, Perturbación y Desplazamiento”,

rzy.~jztof Wndiczko, Barcelona, Fundación Antoni Tapies,

1992.

—Molina Foix, V.: “Las Obras del Sida”, Claves de la Razón

Práctica, nQó, Madrid, Prisa, 1990.

—Molyneux, M. y Steinley, D.L.: “El ecofeminismo de V. Shira y M.

Mies ¿Regreso al futuro?”, Ecc.lggIi política, nQ8,

Barcelona.

—Molla, A.: Conmutación. Etica z estética en la modernidad

,

Laertes, Barcelona, 1992.

—Moraza, J.L.: MA (non é~ DONNA, Madrid, Galería Elba Benítez,

1993.

—Mosquera, 6.: “Crónicas americanas”, Lfliz, nQlOS. Madrid, 1994.

C — “ “ : “Sindrome de Marco Polo”, ~4;, n266, Madrid,
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1992.

“Cambiar para que todo siga igual”, Lápiz, nQlll,

Madrid 1995.

—Mulvay, L. : Placer Visual y. Cine NarraflyQ, Valencia, Fundación

Instituto Shakespeare, 1988.

—MuRoz Molina, A.: “Descrédito del Gurú” ~j E~Is, 30 de marzo de

1994.

—Not Just for Lauqhs. The Art of Subversion, New York • The New

Museum, 1981.

—O’Brian y Little C. ed.: Reimagino America. The Arts of Social

Chance, Philadelphia, New Society Pttblishers, 1990.

—Olivares, R.: “Louis Bourgeois”, Lápiz, n~37, Madrid.

—~=~ració “Diffesa della Natura”, catálogo exposición, Barcelona,

Centre d’Art Santa Monica, 1994.

—Ornamento y. Lay, catálogo exposición, Vitoria, Sala, Arnarica,

Diputación Foral de Alava, 1994.

—Owens, C. : “El discurso de los otros. Las feministas y el

posmodernismo”, citado en Posmoderr¡idad, Barcelona, Kairós.

1985.

—Paneque, 6.: “Entrevista con Patricia Gadea”, Figura, nQ4,

Sevilla, 1964.

—F’arrePIo, J.M.: “De la Exposición Uriversal de 1992 a la

indisposición particula de 1994”, Claves de la Razón

Práctica, n243, Madrid, 1994.

—Pérez, D. : “Juan Ugalde”~ UÁpJz, ng92, fradrid, 1993.

“El arte como vida y la vide como obsesión”, ~4~iz,

nE97, Madrid, 1993.
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—Pérez CarreRo, E.: “¿Por qué Sherman y no más bién Madonna?”, L-&

Balsa de la Medyj~, Madrid, nQ27—28, 1993.

—Pérez Villán, L.: “La Realidad y el Deseo”, ~~piz, n2 98,

Madrid, 1993.

“Eva Lootz. Exposición en la Galería Juana

de Aizpuru”, Lápiz, n9lOtS, Madrid, 1994,

—Picó, J. edn: Modernidad y~ Postmodernidad, Madrid, Alianza,

1986.

—Pinto de Almeida, B. : “De Cameron al Decameron”, Lápiz, nQlll,

Madrid, 1995.

—Piper, A.: “Adrian Piper”, Balcón, ~g4, Madrid.

—Plus Ultra. El Artista y. Ciudad, Sevilla, Fundación Luis

Cernuda, 1992.

—Plus Ultra. Intervenciones, Sevilla, Pabellón de Andalucia

Expo’92, 1992.

—Polanco, A.F.: “¿Qué hacer? (Sobre )¿<euys, Botero y todo lo

demás)”, La Balsa de la Medusa, n230/31, Madrid, 1994,

—Pollock, G. : Vision and Differences: Feminity. Feminism and the

Histories of Art, London, Routledge, 1968.

—Porqueres, E<. : Reconstruir una tradición. Los artistas en el

mundo occidental, Madrid, Horas y Horas, 1994.

—Pour la Suite du Monde, catálogo exposición, comisarios Godmer,

6. y Lussier, R.. Montreal, Mussé dArt Contemporaine. 1992.

—Power, K.: “Auras apropiadas”, ~ sección Aurea, Sevilla,

Fundación Luis Cernuda, 1990.

— “ “ : “Erase Una Vez”, Ejy~s Ultra. Intervenciones, Sevilla,

Pabellón de Andalucia Expo’92, 1992.

“Criollización como la identidad de los noventa”,

Zehar, nQ24, San Sebastián, Arteleku, 1993.

—Pujais Gesalí, E,: “Po—ética de la Renuncia”, Arena, nQ3.
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Madrid, 1989.

“La tela del juicio: las artes de Roqelio

López Cuenca”, Revista de Occidente, n9129, Madrid, 1992.

—Ramírez, 3. A.: Arte y. ~gyitectura en la jppca dgl ~pitalismo

triunfante, Madrid, Visor, 1992,

—Ramos, MCE.: Arte y. Naturaleza, Caraca. Editorial Arte, 1987.

—Rayen, A.: Arte in the Public Interest, New York, Da Capo Press,

1993 (12 ed. 1989).

—Roberts, J. : “Montaje, dialéctica y factiltación”, Domini Public=

,

catálogo Exposición, Centre dárt Santa Mónica, Barcelona,

Generalitat de Catalunya, 1994.

— “ “ : Postmodernism~ Politic~s and art. Manchester,

Manchester University Press, 1990.

—Rodriguez Magda, R.M.: La sonrisa de Saturno. Hacia una Teroría

Transmoderna, Barcelona, Anthropos, 1989.

--Rollins, 1., K00.S. : The Red Badcw of Caou ~ Winston—Salem,

N.C. , Sotheastern Center for Contemporary Art, 1994.

--Rolston, B. Politics and Paintirio. Murals and conf lict in

Nothern íreland, Belfast, Associated Un. Press. 1991.

—Romero, P.G. “La escultura plana”, Flash Art, edición espaRola,

n22, 1989.

—Ruiz, 3. y Huici, E.: La Comedia del Arte (en torno a los

Encuentros de ~~jgna, Madrid, Editora Nacional, 1974,

—Sacristan, M.: Pacifismo, ecología y oolítica alternativa

,

Barcelona, Icaria, 1987.

—Salomon Godeau, A. y Levailen, C. : Mistaken Identities,

University Art Museum, University of California, Santa

Barbara, 1992.
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—Sánchez Váquez: Las ideas estéticas en Marx, México, ERA, 1965.

—Sarup, M. : An Introductory Guide to F’ostestructuralism and

F’ostmodernism, Athens, me Un. of Georgia Press, 1989.

—Senie, H.F. y Webster, 9., Eds.: Critizal Issues in Public Art

,

New York, Harper Collios, 1992.

—Sentís, M. : “SePIas de Identidad”, LÁ~ii, nQSl, Madrid, 1991.

—Sida. Pensamiento ~ Acción, Santiago de Compostela, Uni, de

Santiago. 1994.

—Situationist International, anthology Krabb, K., ed., Berkely,

Bureau of E’ublic Secrets, 1980.

—Smithson, R.: The Writtinqs of Robert Smithson, New York, ed.

Holt, N., University Press, 1979.

—Soínit, R. : “Readin the Writting on the Wall”. CDornpassion and

Frotest. Recient Social and Political Art from the Eh Broad

Family Foundation Collection, San Jose Museum of Art, New

York, Cross River Press, 1991.

—Sonf ist A.: Natural Phenomena as PubL ic Monuments, New York,

Neuberg Museum, State University of New York, 1978.

Art in the land. a critical antholqgy gf

environmental art, New York, E. P. Dutton, 1972—83..

—Stachelhaus, H. J2~eh ~ Barcelona, Farsifal, 1990.

—Starobinski, J.: 178~ los emblemas de la razón, Madrid, Taurus,

1988. (1~ ed. francesa, 1973).

—Stratson: “Dissent, difference and the Elody Politic”, Atlantice~

,

n97, C.A.M., Gran Canaria, 1994.

—Suleiman, 5. R.: Subversive Intent. Gender. Politics. and Avant

Gard, Cambridge, Harvard Lin. Press, 1990.

—Swarz, J.: “Divergencia y Convergencia”, catálogo exposición,
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—Territorio Plural. Esculturas y. provecLg~, Valencia, Elancaixa,c
1992.

—The ~ybrid State, catálogo exposición, New York, Exit Art

Gallery, 1992.

~The F’ower to Provoke, catálogo exposición, New York, Amelie A.,

Wallace Gallery, State tiniversity of New York, 1984.

—The F’ublic Arm Show, catálogo expos:Lción. comisario Ronald

Janes, Atlanta, Nexus Contemporary Art Center, 1985.

—The Submuloc Shaw, Phoenix—Arizona, National Service

Organization for Native American Ar-:s, 1992. Comisariado por

Jaume Quick To See Smith.

—Thoreau, H.D. : Walkinq, Boston, Beacon Press, 1991.
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Madrid, 1991.

— “ “ : “Escándalo de sensatos”, ~j Pais, Madrid. 16 dc
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El carro de fenc, catálogo exposición E. Torres,

Centre d’Art Santa Mónica. Generalitat de Catalunya,
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Intercultural Limbo, catálogo exposición, Rosseum Center for

Contemporary Art, Malmá, 1991.
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1980—19B9, The Jewish Museum, New Ynrk, 1989.
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.

London, Pluto Press/I.C.A., 1981.
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Madrid. 1992.
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M.N.C.A.R.S., 1995.
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—Wallis, E. ed.: Haacke. Unfinished Husiness, New York, The New
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Politices Activism, Discussions in Contemporary Cultures,
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— “ “ ed. : Democracy: ~ !~oect ~y Group Material

,

Discussions in Conternporary Culture, n25, Dia Art

Foundation, Seattle, Hay F’ress, £991,

—Welimer, A0: Sobre la dialéctica de modernidad y. postmodern~dad

.

La crítica de la razón después de Adorno, Madrid, Visor

Distribuciones, 1993. <1~ cd. alemá”~, 1985).

—West, C.: “The New Cultural F’olitics of Difference”, ~ There

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

—Weston, J. ed.: ~4 ~ Breen, Londres, Pluto, 1986.
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Milán, 1993.
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Modern Art, 1991.
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—Wolff, J. : “Feminismo y modernismo”, 100%, Sevilla, Museo de
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4. CURRICULA DE LOS ÁRTtSTAS *

* Nos limitamos a ofrecer los curricula de aquellos
artistas estudiados con detenimiento. <prescindimos
de los tratados someramente.



FRANCESID flB4D

C Nace en 1944, en Tarrasa (Barcelona>.

Estudia en la Escuela de Artes y Oficios de Tarrasa y en el

Centro de Documentación Pedagógica de París. Inicia su actividad

artística dentro de la pintura y la el;cuitLlra con obras que

oscilaban entre la abstracción gestual y las formas geométricas.

Tras su viaje a Nueva York en 1972, se adscribe al movimientro

conceptual, entrando a formar parte del “Group de Trebalí”.

Participó en el certamen de arte conceptual “Informació dArt

Concepte” celebrado en Banyoles (Gerona) en 1973, así como en las

Bienales de París, en 1975, y de Venecia en 1976. Su obra se

situaba entonces dentro del “body—art” y del “land—art”. A partir

de 1974 se radicaliza políticamente, acercándose al arte

sociológico.

Ha ejercido como profesor de esperiencias plásticas.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1971:”Formas Primarias”, Ateneo, Madrid, Galería As, Barcelona.

1977:”Homenatge a l’home del carrer”, SaLa Tres, Sabadell.

“Crónica &una situació”, Amics de :..es Arts, Tarrasa.

197S:”Les setrilleres”. Instituto Industrial, Tarrasa.

“Eleccions i crisí”, Sala Tres, Tarrasa.

“Degradació de la Natura”, Espal 8. 5—125, E4ellaterra.

1981:”Material humé”, Metrónom, Barcelona, Centre Cultural,

Tarrasa.

1984:”Have a good time”, Galería Canaleta, FigLieras.

1986:”Entropia”, Sala Muncunilí, Tarrasa,.

“Parany”, Espai Anar i Tornar, Barcelona.

1997:”Welfare State <o Els herois reals son morts)”, LArt 87,

Hospitalet.
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“F’aisatges paralles”, Sala Fortuny. Reus.

1988:”L’esperit de la utopia”, Sala Parpalló, Valencia.

“Paisatges”, Espais d’Art Contemporani, Gerona.

“Dinosaures. Pertorbacions irreversibles”, Sala de

Exposiciones de la Fundación Caixa de Pensions, Barcelona.

“La Torre de L’ Angel”, Subjecte—Dbjecte, Museo de Arte

Spai—83. Sabadell.

19E9: “Europa Arqueología

Monasterio de Veruela,

1990:”Sildung: La imagen

Alcolea, Barcelona.

1991:”La línea de Portbou”, Capella del Antic Hospital de la

Santa Creu, Barcelona.

1992:”La línea dePortbou, Homenaje a Walter Senjarnin”, Arteleku,

San Sebastián.

Galería Alfonso Alcolea, Barcelona,

Galería Trayecto, Vitoria.

de Rescat”, Metronóm, Barcelona;

Zaragoza, Arteleku. San Sebastiaán.

de pensamiento”. Galería Alfonso

“Noves tendéncies en l’art”,

SELECCION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

£972tDocumenta, Kassel.

1974:Group de Treball, FAD,r
Barcelona.

1975:Group de Trebalí, Bienal de París, Palais des Heaux Arts,

Paris.

1976:Group de Trebalí, “EspaPIa. Vanguardia artística y realidad

social”, Bienal de Venecia, Fundación Joan Miró.

1960:”Cien aF%os de cultura catalana”. Palacio de Velázquez,

Madrid.

“Trames Postal”, Metronom, Barcelona.

l9E3ld3ienal de Sao Paulo.

C 1983:”FLera de Formato”, Centro Cultural de la Villa, Madrid.
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1964:”Bestial”, Palau Marc, Barcelona.

“Arte e Natura. Arte e Ecología”, Centro Internazionale

Multimedia, Castello de Arechi, Italia.

1985:”Personal Fakes”, Trogen. Suiza.

“ímagining Antartida”. Eme Ausstetling im Stadtmusum Linz,

Austria.

1986:”Sur le motif. Le paysage historique”, Centre d’Art

Con temporain, Montbel iard.

1989:”Nuits Blanches”, Commanderie Sainte—Lucie, Museo Réattu,

Arles.

SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

Cortes, J.M.G. : Entrevista en La Dreación artística como

cuestionamiento, Valencia, Instituto Valenciano de la

Juventud, 1990.

Clot, M.:”Eildung la imagen del pensamiento”, catálogo

exposición Erancesc Abad, Galería Alfonso Alcolea,

Barcelona, 1990.

- “Final de trayecto”. El Pa.Ls, Madrid, 21 de enero,

1991.

~‘ Giralt Miracle, U. y otros: ,~jiespg~j~ de la utopja”. catálogo

exposición Francesc Abad, Valencia, Sala Parpalló, 1988.

Gusta, M,: “Francesc Abad. Dinosaures”, Cimal, nQ33—34, febrero,

1988.

La línea de Portbou, catálogo exposición, San Sebastián,

Arteleku, 1992.

Parcerisas, P.: “Entropía”, catálogo exposición Francesc a~,
Sala de exposiciones Muncunilí, Tarrasa, 1986.

Pérez, F • : “Francesc Abad”, Lápiz, n948, Madrid, Marzo, 1968.

VV. AA.: Europa Arqueología del Resca:e, catálogo exposición,
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Fundación Privada d’Art Contempoani Taus — De Pedro,

Barcelona, 1989.

VV.AA.: Material Humá, catálogo exposición, Metronom, Barcelona;

Centro Cultural, Tarrasa, 1981.
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ANA LAURA ALAEZ

Nace en 1964, en Bilbao.

Es licenciada en Bellas Artes, especialidad de escultura, por la

Universidad del País Vasco. Además ha participado en los talleres

que en Arteleku han impartido Angel Badcs, Sergi Aguilar y Juan

MúPIoz. En 1991 obtiene el Premio Bízkaía Artea y en 1993 la Eleca

Sanesto de Creación Artística. En 1993 y 1994 reside en Nueva

York.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1993:Galería Juana de Aizpuru, Sevilla.

í99~:Galería Juana de Aizpuru, Madrid.

EXPOSICIONES COLECTIVAS

1991.: “Muestra de Arte Joven”, Museo EspaPIol de Arte

Contemporáneo, Madrid.

1993:”Ana Laura Aláez—Dora García”, Galería Juana de A~zpuru,

Madrid

MUSEOS Y COLECCIONES

C Diputación de Huesca.

Colección Fundación Coca—Cola Espaf~a.

BIBLIOGRAFíA

Calvo Serraller, F.: “La gracia sin misterio”, El País. Babelia

,

Madrid, 25 de Marzo, 1995.

Jiménez, P.u “Ana Laura Aláez: armas de mujer”, ABC Cultural,

Madrid, 10 de Marzo, 1995.

Llorca, P.: “Cuando la ciudad está próxima a vaciarse”, La Guía

del Diario 16, Madrid, 2 de Agosto, 1991.
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la Ville de Paris.

1988:”Invitational”, Curt Narcus Gallery, Nueva York.c
19B9:”F’aesi del Bacino del Mediterráneo”, Bari (Italia).

“Before and After the Enthusiasm”, Amsterdam.

“Colección de Dibujos”, Galería La Máquina EspaPIola, Madrid.

“F’romises Promises”, Arlés, L’Ecole de Nimes. (Francia).

“Colectiva Inaugural”, Galería Javier Gastalver, Palma de

Mallorca.

£990~”E. Cano, P. Espalitá, J. Ram, J. MtxF~oz y 8. Solano”, Falais

du Tau, Reims (Francia).

“Hacia el paisaje”, Centro Atlántico de Arte Moderno, Las

C Palmas de Gran Canaria.

1991:”Pulsió: Louise Bourgeois, Pepe E~;paliú y Alison Wilding”,

Fundació la Caixa, Barcelona.

“Colección Pública, Seleccijón de Ingresos 1985—1990”, Sala

Amarica, Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

1992:”Historia Natural, El doble Hermético”, Centro Atlántico de

Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canaria.

Bienal Internacional de Arte Contemporáneo. “Edge 92”,

Madrid.

“Pasajes”, Pabellón de EspaPIa, Expo 92, Sevilla.

1993:” Sonbeek”, Arnhem, Holanda.

1994:”Sida—pronunciamiento e acción”, Sala de Exposiciones de la

Universidad de Santiago de Compostela.

MUSEOSY COLECCIONES

Museo de Arte Contemporáneo de Sevilla.

Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

Museo Marugame, Hirai, Japón.

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

Colección Fundación Coca—Cola EspaPIa, Madrid.
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c ESCRITOS DEL PROPIO ARTISTA

Catálogo Exposición E’ene ~paUú, Galería Van Krimpen, Amsterdam,

1989.

“Ceci nest pas un apirateur. En el taller de José María Sicilia”

<entrevista realizada junto con 6. Paneque), Eiayr~. n93,

Sevilla, 1984.

“Decir de Lamarche—Vadel”, Figura, nQó, Sevilla, 1985.

“Focus”, Flash—Art (Edición espa5ola, Febrero, 1988.

“II Guanto”, Juliet, Diciembre 1987.

“El arte como acción”, La Esfera, Madrid, 28 de Noviembre, 1992.

O “Pepe Espalió. Obras y escritos”, en Catálogo exposición Pepe

Espaliú 1986—1993. Pabellón Mudéjar. Sevilla.

“Retrato del Artista Deshauciado”, El País, Madrid, I.XII.92

En estos cinco aPIos, Madrid, Estampa Ediciones, 1993.

SELECCION DE SIBLIOGRAFIA

Agredano, R. : “Titanlus y moralidad”, Ficlura, ngo, Sevilla, 1983.

Aliaga, ¿UY.: Catálogo exposición Pepe Esoaliú 1986—1993

,

Pabellón Mudéjar, Sevilla, 1994.

Catálogo Exposición Pe~ ~paJiú Galería La Máquina

EspaPIola, Madrid, 1988.

Br-ea, J.L. :Before and After the Enthusiasm, Con temporary Art

Faundation Amsterdam, 1969.

“Pepe Espaliú”, Artscribe, Londres, 1990.

Cameron, A.: “Pepe Espalict at La Máquina EspaPIola”. Art in

America, Julio, 1969.

Cortes, J.M.G. : Entrevista en La Creación artística como

cuestionamiento. Valencia, Instxtuto Valenciano de la

Juventud, 1990.
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Combalía, V. :“Otros Sevillanos Guapos”, ~j País, 14 de mayo de

1998.

Fernández—Cid, M. “Voz Herida”. Guía de Madrid. Diario 16

.

Madrid, 25 de Febrero, 1994.

“Pepe Espaliú de lo individual a lo

colectivo”, Artistas en Madrid. Mos 80, Mad rid, Comunidad

Autónoma, 1992.

Jarque, F.: “El arte de vivir el Sida”, El País, Madrid, 16 de

Noviembre, 1992.

Juncos, E.: “Contra la ignorancia y el miedo”, El ~ Madrid,

16 de Mayo 1993.

Huici, E.: “Para una conciencia solidaria”, El País, Madrid, 14

de Febrero , 1994.

Llorca, P. : “Pepe Espaliú”, Arena Internacional. nPl, Madrid,

1989.

Lorente, M. “Pepe Espaliú”, ~BC Cu~¿ral, Madrid, 27 de Mayo,

1994.

Paneque. 6. Catálogo Exposición Efl~ E4j=aliú. Galería La

Máquina EspaPIola, Sevilla, 1987.

Panero, L. M. : “La tuerza del Sida”, El Eurooeo, n~43, Madrid,

Oto~o, 1992.

Pérez Villen, A.: “Pepe Espaliú. La realidad y el deseo”, L4at~.,

n9 98, Madrid, Diciembre, 1993.

Rodríguez, J.L. y Jarque, F. : “Las cenizas del artista Pepe

Espaliú serán esparcidas en los ja-ales de Córdoba”, El ~

Madrid, 4 de Noviembre, 1993.

Searle, A.: Catálogo Exposición E1r2~i¿~ga rni~ga, Ser pentine

Gallery, Londres, 1989.

Sierra, R.: “Muere de Sida a los 37 a~os Pepe Espaliú”, Ej Mundo

,

Madrid, 11 de Febrero 1994.

“El Pompidou compra la obra de Pepe Espaliú que censuró el

so



Reina Sofía”. El Mundo, Madrid, 12 de Febrero, 1994.

Vadel Lamarche, En: Catálogo Exposición F~e ~p?tú, Galería La

Máquina EspaRola, Sevilla, 1987.

VV.AA.: Catálogá Exposición Dvnamjg~tes et Interrocjations, Arc,

Musée dArt Moderne de la Ville de París, 1987.
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ESTRUJENBANK (GRUPO)

Surge en Junio de 1989, en Madrid, inte;rado por Patricia Gadea,

Juan Ugalde y Dionisio CaPIas. Es un gripo de acción artística

cuyos trabajos se realizan en medios muy diversos: pintura,

intervenciones urbanas, edición de revistas y libros. Asimismo

han organizado exposiciones colectivas en su propia galería.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1988:ART’BB. Feria de Basilea, Galería Elujades, Basilea.

£9B9:Galer~.a Buades. Madrid.

Galería Xavaer Fiol, Palma de Mallorca.

Galería Arteunido, Barcelona.

INTERARTE.’89. Galería Buades, Valencia.

1990:”Colección 90—91”, Fundación La Cai:<a, Valencia.

ARCO’ 90, Galería Buades, Madrid,

1991:Studio Cristofori, Bolonia.

1992:Galería Magda Belloti, Algeciras.

SELECC ION DE E:XPOS 101 ONES COLECTIVAS

1989: “Artoons”, Fundación Bonito Oliva, Roma.

1990:”Made in USA”, Sala Amadís, Instituto de la Juventud,

Madrid.

“Fútbol y pornografía”, Galería Xavier FmI, Palma.

1992:”Plus Ultra. El Artista y la Ciudad’, Sevilla.

SELECCION DE ESCRITOS DEL PROPIO GRUPO

Los tigres ~ ~?rfuman con dinamita, ed. Gramma, Madrid, 1992.

Revista Estrujenbank, ngl y 2, Madrid. Marzo, Septiembre, 1992.

Estruienbank. Pinturas—Fotografías 14—5—92/17—6—92, Revista

Galería Maqda E4ellq~, nP 2, Mayo, 1992, Algeciras.

Estruienbank. Holalate y. pintura en a~D&Eal, Catálogo

exposición Galería Xavier Fiol, Palma de Mallorca, con la
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colaboración de la Galería Suades, MadriEt 1990.

“Dossier Estrujenbank”, La fábrica del SUL, n92, Granada,

Junio • 199(1.

SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

Bonet, Juan Manuel: “Juan Ugalde ~ Madrid, 4 de Enero,

1990.

De Castro, María: “Estrujenbank”, El País, Madrid, 31 de Marzo,

1990.

Dubcovsky: “Imágenes tópicas y típicas para un arte normal”, Guía

del Ocio, Palma, 23 de Marzo, 1990.

Fernández, Horacio: Estruienbank, Catálogo exposición Fundació

Caixa de Pensions, Valencia, 1991.

Huici. Fernando: “Pintura en general”, El País, Madrid, 6 de

Enero, 1990.

Llc>rca, Pablo: “La EspaP¶a CaPII”. Diario 16, Madrid, 12. dc Enero,

1990.

Villaespesa, Mar:Plus Ultra. El Artista en la Ciudad, Sevilla,

1992.
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PATRICIA GADEA

C Nace en 1960, en Madrid.

En 1979 inició los estudios de Bellas flrtes en Madrid. Reside

durante algún tiempo en El Escorial. En 1986 obtiene una Beca del

Comité Conjunto Hispano—Norteamericano para ampliar su formación en

Nueva York. Fue protagonista, junto cori Dimas, Fernández Arias,

Maldonado y Ugalde, de la creación en un pasaje subterráneo hacia

el Retiro madrilePIo de una supuesta galería llamada “Mar-y Boom”,

1985. En 1989 crea el grupo “Estrujenbank” junto a Juan Ugalde y

Dionisio CaRas. En 1992 recibe la Beca de Creación Artística de

Banesto.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1979:Galería Fanfarria, San Lorenzo de E:. Escorial, Madrid.

1983:Galería Grupo Quince, Madrid.

1984: “Propuestas para una nueva bandera”, Galería Montenegro,

Madrid.

1985:Sala de Exposiciones de la Diputación Provincial de Málaga.

1986:Galería La Cúpula. Madrid.

19B8:Galeria Moriarty, Madrid.

1989:Facchetti Gallery. Nueva York.

1990:Galería Masha Prieto, Madrid.

1992:Galería Masha Prieto, Madrid.

1995:Galería Masha Prieto, Madrid.

SELECCION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

1979t”Comida Homenaje ofrecida a Napoleón”, Escuela de Bellas

Artes de San Fernando, Madrid.

1981:”Ocho críticos, ocho pintores”, Fundación Valdecilla,

Madrid.
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“20 artistas en el Mercado Públi’:o” • San Lorenzo de El

Escorial, Madrid.

“Trajes para una fiesta” • Galería Ctvidio, Madrid.

1982:Bienal de dibujos Nuremberg <Alemania).

“Pavos”, Ateneo de Málaga.

“Tres artistas en el Mercado Público”, El Escorial, Madrid.

1984:”F’unto”, Estación de la Delicias, madrid.

XVI Festival Internacional de Pintura de Gagnes sur Mer.

“Las Ciudades”, Galería Moriarty, Madrid.

1985:V Bienal de Oviedo, Oviedo.

Bienal de Pontevedra, Pontevedra.

“Otros abanicos”, Banco Exterior, Madrid.

“1 Muestra de Arte Joven”, Circulo de Bellas Artes, Madrid.

(Itinerante>.

V Salón de los 16, Museo EspaPIol de Arte Contemporáneo,

Madrid.

Junta Municipal de Arganzuela, Madrid.

“Cómete el Corneta”, Galería Ovidio, Madrid.

“Madrid, Puente Aéreo”, Caja de Ahorros de Madrid,

Barcelona.

1987: “La generación de los 80”. Museo San Telmo, San Sebastián.

1988: “Comic Iconoclasm”, ICA, Londres, itinerante: Círculo de

Bellas Artes, Madrid.

“Pintura espaPIola. La genración de los 60”, Itinerante.

1969:”Artoons”, Fundación Benito Oliva, Roma.

“La generación de los 80: Pintura” Una selección del Museo

de Bellas Artes de Alava, itinerante Caracas y México.

1991:”Colección Pública. Selección de ingresos 1965—1990”, Sala

Amarica, Museo de Bellas Artes de Alava. Vitoria.

“El suePIo del coleccionismo”, Galería Fernando Durán,

Madrid.
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1992:”VIII Premio de Pintura L’Oreal”, Casa de Velázquez, Madrid.

1993:”IX Premio de Pintura L’Oreal”, Casa de Velázquez. Madrid.

1994:”Exposición Becas Banesto”, Círculo de Bellas Artes, Madrid.

“Irreal surreal en San Lorenzo de El Escorial”, Cocheras del

Rey. San Lorenzo de El Escorial, Madrid.

1995:”X Premio de Pintura L’Oreal”. Centro Cultural Conde Duque.

Madrid -

“Territorios Indefinidos”, Museo de Arte Contemporáneo,

Elche.

MUSEOSY COLECCIONES

Chase Manhattan Bank, Nueva York y Madrid.

Grupo 16

Instituto de la Juventud.

Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

Fundación Banco Exterior, Madrid.

Museo de la Rioja, LogroRo.

Fundación la Caixa, Barcelona.

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid.

ESCRITOS DEL PROPIO ARTISTA

“Arte a la plancha”, El País, 1993.

“La pintura como campo de minas”, F’ortraits. Landscapes and other

thinas, Madrid, Estrujenbank, 19B3.

SELECCION DE BIE<LIOGRAFIA

Huici, E. y Fernández—Cid, M.: Catálogo Exposición Patricia

Gadea, Galería La Cúpula, Madrid, 1386.

Llorca, P. ¡“Dos miradas diferentes”, La Guía del Diario 16,

Madrid, 21 de Diciembre, 1990.
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Paneque, 6.: “Entrevista con Patricia Gadea”, Eli~MrA n94,

Sevilla, 1964.

VV. AA.: Catálogo exposición Comic Iconoc:lasm, ICA, Londres, 1987

(itinerante Círculo de Bellas Artes Madrid).

VV.AA.: Catálogo exposición Territorios Indefinidos, Museo de

Arte Contemporáneo, Elche, 1995.
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EVA LOOTZ

Nace en 1940, en Viena, Austria.

Estudia filosofía pura, musicología y :iencias del teatro en la

Facultad de Filosofía y en la Escuela de Cinematografía y

Televisión de Viena y se forma artísticamente con Heinz

Leinfelíner. Está afincada en Madrid desde 1965.

Junto a su compatriota Adolfo Schlósser, el pintor y

Juan Navarro Elaldeweg y el filósofo Paricio Bulnes

revista experimental Humo (de la que tan sólo se

número), y realizan varias actividades en torno a la

Galería Suades.
Sus obras, generalmente instalaciones, investigan

materiales de la naturaleza (mercurio, arena, carbón,

jugando con los conceptos de memoria y tiempo.

En 1992 ejerció la docencia en la Facultad de Sellas

Cuenca.

En 1994 se le concede el Premio Nacional de Artes Plásticas.

arquitecto

crean la

publicó un

madrilePIa

sobre los

madera)

Artes de

SELECCION DE

1973:Galería

1975: Galería

1976:Galería

1977:Galería

“Parafi

1979:Galería

Galería

1961:Galería

1983: “Metal”,

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

Ovidio, Madrid.

Jasa, Munich.

Buades, Madrid.

6, Barcelona.

na”, Finca Texas, La Navata, Madrid.

Suades, Madrid.

Juana de Aizpuru, Sevilla.

Lund, Suecia.

Fundación Valdecilla, Madrid.

1984:”Piezas”, Galería Buades, Madrid.

“Barro dijo ella”. Galería Montenegro, Madrid.
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1985:Colegio de Arquitectos, Málaga.

1966:”Arenes”, Espai 10, Fundación Joan Miró, Barcelona.

Museo de Arte Contemporáneo, Sevilla.

Galería Línea, Madrid.

1987:”Nit, deien”, Sala Exposiciones de la Cai%a de Pensíons,

Barcelona.

1988:Galería Juana de Aizpuru, Madrid.

Sala Nicanor PiPIole, Gijón.

1969:Sala Parpalló, Valencia.

1990:Galería Línea, Madrid.

Galería Barbara Farber, Amsterdam.

1991:Tinglado 2, Tarragona.

1992:Galería Manuel Ojeda, Las Palmas de Gran Canaria.

Galería Luis Adelantado, Valencia.

Galería Magda Belloti, Algeciras.

Diputación de Cuenca, Cuenca.

Galería Juana de Aizpuru, Madrid.

1993:Espacio Cajaburgos. Burgos.

1994:Galerla Ginkqo, Madrid.

Galería Maior, Follenca, Mallorca.

Galería Juana de Aizpuru, Sevilla.

1995:t3alería Del Pasaje, Valladolid.

S~LECCION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

1975:10 Abstractos”, Galería Suades, Madrid.

1980:”Madrid DF”, Museo Municipal, Madrid.

1983:”Uuaderns de viatge”, Espai 10, Fundación Joan Miró,

Barcelona.

“Spanks Egen—Art”, Suecia y Noruega.

1984:”En tres dimensiones”. Fundación Caixa de Pensions, Madrid.

“Madrid, Madrid, Madrid”, Centro Cultural de la Villa de
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Madrid.

1985:Salón de los 16, Museo EspaP~ol de Arte Contemporáneo,

Madrid.

1987:”Una obra para una espacio”, Canal de Isabel II, Madrid.

“Naturalezas espaPIolas”, Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

1988:”Conceptos, Objetos, Energía” IFEMA, Madrid.

“Salón de los 16”, Museo EspaPIol de Arte Contemporáneo,

Madrid.

“Escultura espaPIola actual”, Palacio de Sástago, Zaragoza.

1990:”Madrid, Espacio de interferencias”, Círculo de Bellas

Artes, Madrid.

1991:”23 artistas Madrid aPIos 70”, Comunidad de Madrid.

“Colección pública, selección de ingresos 1980—1990”, Sala

Amarice, Museo de Bellas Artes de ALava, Vitoria.

1992:” Pasajes”, Pabellón de EspaPIa, Expo 92, Sevilla.

“Los paisajes del texto”, Palacio Revilagigedo, Gijón.

“In Vitro. De las mitologías de la fertilidad a los límites

de la ciencia”, Fundación Joan Miró, Barcelona.

“Los 80 en la Fundación la Caixa’, Plaza de Armas, Sevilla.

“Arte en EspaPIa”, Museo Rufino Tamayo, México D.F. ; Museo de

Arte Moderno, Bogotá; Museo de A-te Contemporáneo Sofía

Imber, Caracas.

“Arte en EspaPIa 1920—1990”. Palacio de la Virreina, Espai—2.,

Barcelona.

1993:” 10 pintores/lO escultores en tos ochenta”, Pabellón

Mudéjar, Sevilla; Estación Marítima, La CoruF%a.

1994:’Espacios públicos, sueRos privados”, Sala de Exposiciones

de la Comunidad de Madrid.

“Finnegan’s wake”, Sala Cruce, Madrid,

“Bienal Martínez Garricabeitia”, Sala de la Universidad de
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Valencia.

“Cuadro a Cuadro”, Círculo de Sellas Artes, Madrid.

“PequePIo Teatro de Derivas”, Galería Ediciones Gin~ko,

Madrid.

“La Pal abra Pintada”, Museo Provincial de Jaén.

1995:”Colección Arte Contemporáneo 1985—1995. Cinco Escultores”,

Palacio de los Condes de Gabia, Granada.

“Malpais”, Galería Línea, Lanzarote.

COLECCIONES Y MUSEOS

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid.

Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

Fundación Caixa de Pensions, Barcelona.

Museo de Arte Contemporáneo, Barcelona.

Museo de Arte Abstracto Espaf~ol, Cuenca.

Museo Municipal, Madrid.

Banco Exterior de EspaPIa, Madrid.

Colección Banca de EspaPIa, Madrid,

Colección Diputación de Murcia.

Colección The Chase Manhattan Bank, Nueva York.

Colección Caja de Ahorros de Burgos, Burjos.

Colección Caja de Ahorros de Asturias. Oviedo.

Colección Instituto de Crédito Oficial. Madrid.

Fundación Coca—Cola EspaPIa. Madrid.

Colección Amigos del Museo de Arte Contemporáneo, Barcelona.

SELLECCION DE ESCRITOS DEL ARTISTA

“La Espina del León”, en Creación, n913, Madrid, 1995.

41.



SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

Bonet, J. M.: Catálogo Exposición Cien Puentes, Eva Lootz

.

Diputación de Cuenca, Cuenca, 1992.

—“Eva Lootz, arenas fluyendo”. ABC Cultural, Madrid, 13 de

Noviembre, 1992.

Bulnes, P. ¡“Eva Lootz”, Catálogo Exposición Madrid DF. Museo

Municipal, Madrid 1980.

Castro, M. A.: “Un paisaje centrífugo’, Ej ~js, Madrid, 27 de

Julio , 1991.

Castro Flórez, F.: “Eva Lootz y el devenir — corporal”, Diario

16. Madrid, 30 de Mayo, 1994.c
Fernández, H.: Catálogo exposición E~a Lnotz, Valencia Sala

Parpalló, 1989.

Frangois, C., Fernández, H., y Lootz, E.: Catálogo del museo de

Arte Contemporáneo de Sevilla, 1986.

Jarauta, E.: “Nudos, barcas: ellas”, Catálogo Exposición Eva

~2g±~A, Galería Luis Adelantado, Valencia, 1992.

Jiménez, C. : “El Mercurio, la montagi’a, la huella”, Lápiz, ng7í,

Madrid, 1990.

Jiménez, P. : “PequePIo teatro de Eva Lootz” • ABC Cultural, Madrid,

3 de Junio, 1994.

Olivares, J.: “Entrevista con Eva Lootz”, Catálogo Exposición Una

Obra, para un Espacio, Exposición del Canal de Isabel II,

Madrid, 1987.

Maure, 6. : Catálogo Exposición En tres dimensiones, Fundación

IDaixa de Fensions, Madrid, 1984.

Maure, 6. y Lewison, J.: Catálogo Ex1~osición Soansk Epen—Art

,

1964.

Pérez, D. “Eva Lootz”, Lápiz, n!290, Madrid, Noviembre,

Diciembre, 1992.c
Rivas, E.: “Los nudos de la noche”, Catálogo Exposición Nit
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Deien, Fundación Caixa de Pensiones, Barcelona, 1907.

C Saénz de Gorbea, X.: Catálogo Exposición Eva Lootz~ Espacio

Cajaburgos, Burgos, 1993.

Vela, M.: “Una medida de agua”, Catálogo Exposición Eva Ix,

Tinglado 2, Tarragona. 1991.

VV.AA. Catálogo Exposición La Palabra !?intada, Museo Provincial

de Jaén, 1994.

VV.AA.: Catálogo Exposición La Escultura EspaPIola Actual, Palacio

de Sástago, Zaragoza, 1988.

VV.AA.: Catálogo Exposición L’ladrid. Espacio de interferencia

,

Madrid, Círculo de Bellas Artes, 1990.
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ROGELIO LOPEZ CUENCA

Nace en 1959, en Nerja, Málaga.

En 1985 estudia en los Talleres de Arta Actual del Círculo de

Bellas Artes de Madrid. En 1986 realiza el védeo Poesie pour le

ooivre, en el Centro de Estudios de la Generación del 27, en

Málaga, y ha participado en actividades musicales, con el grupo

“PePIa Wagneriana” y con “UHP”. Ha expuesto en numerosas ocasiones

con Agustín Parejo School, formando grupo.

En 1993 es seleccionado para participr en la muestra “Jovenes

artistas europeos”, patrocinada por SP Oil Europa.

En 1994 se le concede el Premio Andalucia a las Artes Plásticas.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1988:”Proletarian Portrait”, Galería Juaa de Aizpuru, Sevilla.

“QLlartier Tatlin”, Galería Juana de Aizpuru, Madrid.

1989:”Bable Gum”, Galería Pedro Pizarro~ Málaga.

“House and Tatlin”, Galería Temple. Valencia.

19900’Real Zone”, Marta Cervera Gallery,, Nueva York.

“Powertry”. Graeme Murray Gallery, Edimburgo.

1991:Galería Juana de Aizpuru, Madrid.

1992:Galería Temple, Valencia.

Galería Juana de Aizpuru, Sevilla.

1993’:Galeria Antonio de E4arnola, Barcelona.

Unicaja, Málaga.

1994:Galería Juana de Aizpuru, Madrid.

Gaz la Galería, Zaragoza.

“Words. Words. Words”, Estación Municipal de Autobuses de

Málaga y Estación de Santa Justa, Sevilla.
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SELECCION DE EXPOSCIONES COLECTIVAS

Además de las realizadas como miembro de Agustín Parejo School
c

entre 1982 y £987, ha participado en~

1985:1 Muestra de Poesía Experimental, Centro Cultural Conde

Duque, Madrid.

1987:11 Muestra de Poesía Experimental, Biblioteca Nacional,

Madrid.

1988:”El Retrato”, Galería Juana de Aizpuru, Sevilla.

“Andalucía, Arte de una década”, Museo de Arte

Contemporáneo, Sevilla y Hospital Real de Granada.

1989:”Arte Contexto”, Canal de Isabelíl, Madrid.

C “Antes y después del entusiasmo, 1972—1992”, Kunst—F<ai,

Amsterdam.

1990: “X Salón de los 16”, Museo EspaRo L de Arte Contemporáneo,

Madrid.

1991:”Nuevas corrientes: arte reciente en EspaPIa”, Riffe Gallery,

Nueva York.

1992: “Lo que puede un sastre. Antonio Miró y 14 artistas”. Museo

de Arte Contemporáneo, Sevilla.

“Pasajes. Actualidad del arte espa~ol” Pabellón de EspaFia,

Expo’92, Sevilla.

“El compromiso del Arte”, Sala Amadís, Instituto de la

Juventud, Madrid.

“Los 60 en la Colección La Caixa’, Sala de la Plaza de

Armas, Sevilla.

“Los Paisajes del texto”, Palacio de Revillagigedo, Gijón.

“Fondos de la Colección Arte Contemporáneo”, Museo Rufino

Tamayo, Galería Cade Cane, Sevilla.

1993:”4 Artistas espaPIoles” Homenaje a Juana de Aizpuru, Madrid.

“XIII Mostra Unión Fenosa”, Junta del Puerto de La CoruFia.

“IV Bienal de Pintura Ciudad de Pamplona”, Sala Armas.
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1994:”Sienal Martínez Guerricabeitia”, Sala de la Universidad de

Valencia.

“Espacios Públicos. SuePIos Privado&’, Sala de la Plaza de

EspaPIa.

“Septimo Premio Constitución de Pintura”, Comunidad Autónoma

de Extremadura, Mérida.

“La Palabra Pintada”, Museo Provincial de Jaén.

COLECCIONESY MUSEOS

Museo de Arte Contemporáneo, Sevilla.

Instituto Valenciano de Arte Moderno, Valencia.

Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

Museo San Telmo, San Sebastián.

Colección La Caixa, Barcelona.

Colección Fundación Coca—Cola EspaPIa, Madeid.

Caja de Ahorros de Asturias, Oviedo,,

Colección de la Biblioteca Nacional, Madrid.

Colección de la Diputación de La Rioja, LogroRo.

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid.

ESCRITOS DEL ART ISTA

Brixton Hill, Málaga, Newman Poesía, 19B½.

Home Sweot Hole, Unicaja, Málaga, 1993.

SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

Bonet, J.M.: “Pinturas para aeropuertos y pinturas para

almonedas”, Diario 16. Madrid, Octubre de 1988.

Camacho, J.M,,: “López Cuenca”. ABC Cultural, Madrid, 14 de

octubre de 1994.

Castro Flórez. E.: “Lo novedoso es exponer un lugar”
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(Entrevista). Diario j~, Madrid, 14 de enero de 1994.

Combalía, V. “La orgia mass—rnediática”, El País, Madrid 15 de

marzo de £993,

Danvila, J.R.: “Rogelio López Cuenca. Un código de sePIales”, El

Punto, octubre de 1968.

Fernádez Cid, M.: “Rogelio López Cuenca. Un lenguaje renovado”,

Diario 16, abril de 1990.

Huici, F. : “Poética visual. Rogelio .ópez Cuenca”, Ej País

,

Madrid, octubre de 1968.

“Paraisos estupefacientes”, El País, Madrid, 31 de enero de

1994.

Jiménez, P. : “Rogelio López Cuenca: pedazos de paraíso”, ABC

Cultural, Madrid, 21 de Enero de 1994.

Pujal Gesali, E.: “La tela del juicio: L~<s artes de Rogelio López

Cuenca” Revista de Occidente, nQ 129, Madrid, 1992,,

Catálogo exposición Bggnhio Lóoez Cuenca, Sala de

Exposiciones Unicaja, 1993, Málaga.

VV.AA. : Catálogo exposición La Palabra ‘~intada, Museo Provincial

de Jaén, 1994.



c BEGOf~A
Nace en 1959, en Bilbao,

Realiza estudios de enfermería y psiqutatría. Su formación en

escultura e imagen tuvo lugar en la Escoba Massana.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1991:”La tragedia del con—sentido”,, Centre d’Art Alexandre

Cirici l’Hospitalet de Llobregat, Rarcelona.

1992:”Quatre propostes <Acción al carrer)”, Lloret de Mar,

Gerona

“Formas de desafío” VII cicle d’Art contemporani a Grácia,

“Extensions”, Cetre Cívic L Artesa, Barcelona.

1993:”Pre--texto al ~ser’ le cansaba”,, Intervencions als Estudis

Universitaris de Vic, Vic, Barcelona.

1994:”’Sujetos’ a lo inefable”. Galería Antonio de Barnola,

Barcelona.

“Sujetos”, Caz La Galería, Zaragoza.

“Guanyadores ex—aequo del XVI Saló d ‘Arts Plastiques”, Museo

Salvador Vilaseca, Reus. Tarragona.

1995:”Transito—vigilia”. proyecto de arte joven en el Aeropuerto

de Barcelona.

SELECCION DE EXPOSiCIONES COLECTIVAS

1994:”Los Universos Lúcidos”, El Pavellón, Arco’94, Madrid.

“Distancia Cero. APIos 90”, Centro Arte Santa Mónica,

Barcelona.

“Proyecto Calidoscopio”, The Tyrone Guthrie Centre,

Annaghmakerrig, Irlanda.

Galería Xavier Fiol, Palma de Mallorca.

Y Bienal de Escultura, Murcia.
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1995:Galería Antonio de Bar-nola, Barcelona.

El Pabellón, CataluFia.

Galería Caz, Zaragoza.

Ar-co>95, Madrid.

“Territorios Indefinidos”, Museo de Arte Contemporáneo,

Elche.

SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

Murría, A.: “Construir la identidad”, ~kpiz, Madrid, n9114, p.54—

57, 1995.

VV.AA.: Catálogo exposición Territorios Indefinidos, Museo de

Arte Contemporáneo, Elche, 1995.
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JUAN LUIS MORAZA

Nace en 1960, en Vitoria.

Estudie en la Facultad de Bellas Artes de Bilbao, donde en la

actualidad Ejerce como profesor. De 1979 a 1986 funda el

colectivo, CVA con la excultora Marisa Fernández. En 1990 obtiene

la Beca de Banesto. El a~o 1991 coordine y participe en el

Seminario sobre la experiencia moderna titulado: “Cualquiera.

Todos. Ninguno”, organizado por Arteleku. En 1992 obtiene la beca

de la Academia EspaP~ola de Bellas Artes .~n Roma.

En 1994 es seleccionado para participar ‘~n la Bienal de Sao Paulo

junto a Joan Brossa y Ana Prada.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1982:Aula de Cultura CAN, Bilbao,

“P.V. Instalación”~ Sala de Cultura CAM, Pamplona.

Conferencia-acción. Cesa de Cultura de Vitoria.

198:3: “Cicatriu a la Matriú”, Metronom, Barcelona.

1986:Casa de la Cultura de Basauri, Bilbao.

1988:Galeria Olive Mare, Madrid.

1990:Galería Rita García, Valencia.

Galería Berini, Barcelona.

1993:Gaiería Elba Benítez, Madrid.

1994:”Ornamento y ley”, Sala Amárica, Vitoria.

SELECCION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

1979:”Bizkaiko Pintura tSaLtr”. itinerante por Vizcaya.

1980:”Minimalismo y Nueva Figuración”, Bilbao, Vitoria.

1981:”Giltzapean Gaude Daude”, San Sebastián, Bilbao, Vitoria.

1982:”La Caja en el Arte”, Galería Windsnr, Bilbao.

“CVA”, Aula de Cultura del CAN. Bilbao.
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“PV—Instalaciones”, Sala de Cultura del CAN, Pamplona.

1983:”Geométricos vascos”, itinerante por el País Vasco.

“Bilbao 2500”, Aula de Cultura, CAN. Bilbao.

Gure Artea, Vitoria.

“Emakumeok Gaur II”, Aula de Cultura CAM, Bilbao.

1964:”Escultura Vizcaína Actual”, Galería Windsor, Bilbao.

“La Escultura”, Aula de Cultura CAM~, Bilbao.

1985:”Mitos y delitos”, Metránom, Barcelona.

1986:”CVA”, Cesa de la Cultura, Basauri, Bilbao.

“El suelo como soporte”, Metónom, Barcelona.

“Nervión”, Aula de Cultura CAN, Bilbao.

“Desde la Escultura”, Galería Angel Romero, Madrid,

“Arte Vizcaíno”. La Galería, Bilbao,

1987:”Esculturas. María Luisa Fernández Pello Irazu, Juan Luis

Moraza”, Sala Amadís, Madrid,

Muestra de Arte Joven, Círculo de Bellas Artes, Madrid.

1966: “Escultura espaf~ola actual ‘¼ Palacio de Sástago, Zaragoza.

Muestra de Arte Joven, Palacio de Sástago, Zaragoza.

1989: “Generación de los 80. Escultura~, Fondos del Museo de

Bellas Artes de Alava. Itinerante: Santander, Zamora,

LogroF~o.

1990:Salón de la Crítica, Valencia.

“Generación de los 80. Escultura’, Fondos del Museo de

Bellas Artes de Alava. Itinerante: Granada, Santiago de

Compostela, Salamanca.

1991:”El suef~o Imperativo”, Círculo de Bellas Artes, Madrid.

“Colección pública. Selección de ingresos 1995—1990”, Sala

Amarice, Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

1992:”Pasajes. Actualidad de Arte EspaRol”, Pabellón de Espa~a,

Expo’92, Sevilla.

“Rim talk. Hablar del límite>’. Galería Trayecto, Vitoria.
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1993:”Becarios de Roma”~ Real Academia de Bellas Artes de San

Fernando, Madrid,

“Moraza—Illana”, Galería Trayecto, Vitoria,

“Iluminciones profanas. La tarea del arte”, Arteleku, San

Sebastián; Galería Elba Benítez. Madrid.

“Desde Occidente. 70 AF~os de Revista de Occidente>’

MUSEOS Y COLECCIONES

Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria,

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid.

Museo de Esculturas de la Caixa de Barcelona.

Museo Provincial de Alava.

Museo Nacional de Managua.

Instituto de la Juventud, Madrid.

Fundación Coca—Cola Espa~a, Madrid.

SELECCION DE ESCRITOS DEL ARTISTA

Mitosis, 1986.

“Un modelo de hombre para cada hombre en cada aquí”, ~yj~n.

Madrid, nQB, 1988.

“La pasión de Nuestra Se~ora Realidad” • ¡~rena n03, Madrid, 1989.

Seis Sexos de la Diferencia. Estructura ~ Limites. Realidad y

Demonismo, San Sebastián, Arteleku 1990.

“Almacén (Placer)”, escrito de la publicación perteneciente al

seminario Cualquiera. Todos. Ninguno, Vol. 1, Arteleku, San

Sebastián, Septiembre, 1991.

“La empresa y su doble. A propósito de McCollum”, Zehar, 1992.

Ma (non ~j Donna. Im~g~nes de Cr’2ación~ Procreación y

Anticonceocián. Provectos de Restauración Text~i, Madrid,

Galería Elba Benítez, 1993.
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SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

Castro, F.: Catálogo exposición Ornarneito z Ley, Vitoria, Sala

Amarica, Diputación Foral de Alava, 1994.

Cortés, J.M.G.: Entrevista La creación art~stica como

cuestionamiento. Valencia, Instituto Valenciano de la

Juventud, 1990.

Fernández Cid, ti. y Queralt, R.: Catálogo Colección de Arte

Contemooraneo de la Fundación Coca—Dolaq Fundación Coca—Cola

Espa~a, Madrid, 1995.

Huici, F. : Catálogo Exposición Esculturas. M. Luisa Fernández

.

Pello Irazy~ Juan Moraza. Sala Amadís. Madrid, 1987.

El País, Madrid, 12 de Octubre de 1988.

LogroHo, M. : “Desde la escultura”, D5ario 16. Madrid, Abril,

1966.

Power~ K. : “¿1. L. Moraza: una poética jel claroscuro”, Catálogo

Exposición Juan Luis Moraza, Galería Oliva Mara, Madrid,

1988.

Power, 1<. y Moraza, J.L. : “Notas sin cuerpo sobre el cuerpo, para

un epistorlario”, Catálogo Exposición Juan Luis Moraz~

Aríma, Galería Berini. Barcelona, 1.990.

San Martín, E.).: “Juan Luis Moraza”,~k2iz., Marzo—Abril, 1993.

VV.AA.: Catálogo Exposición Rim Talk. Lt~blar del Límite, Galería

Trayecto, Vitoria, 1992.

VV.A4.: Catálogo Exposición XXII Bienal de Sao Paulo, Madrid,

Ministerio se Asuntos Exteriores, 1994.
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ANTONI MUNTADAS

Nace en 1942, en Barcelona.

Al iniciar su trayectoria artística, combina la pintura con los

estudios de Ingeniería Industrial en Barcelona y en Tarrasa. Fue

discípulo de Prats y Madiolas. En 1964 es cofundador del grupo

“Machines”. A partir de 1971 cesa de pintar y adopta nuevos

soportes (audiovisuales y multimedia), interesándose por las

ciencias sociales. En 1977 investiga en el Center for Advanced

Visual Btudies del Massachusetts Institute of Technology, donde

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

seminario “Proyects on Media” en el Massnchusetts College of Art

en 1980 y ha impartido numerosos cursos en las Universidades y

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

la Fundación Juan March en 1976, de la Fundación Massachusetts

Artist de Boston y del Ministerio de Cultura Espa~ol en 1979, del

Council for the Arts del Estado de Nueva York en 1983, y el Premio

Gugqenheim en 1964. En 1988 colabora con el Círculo de Bellas

Artes de Madrid impartiendo uno de los ½lleres de Arte Actual.

En 1994 imparte un taller sobre “Intervenciones urbanas” en

Arteleku de San Sebastián.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1971:Galeria Vandrés, Madrid,

1973:Galería René Metrás, Barcelona.

1974:Galería Vandrés, Madrid.

“The Video Distribution Inc.”, Stefanotti Gallery, Nueva

York.

1976: International Cultureel Centrum, Amberes.

Galería Cineto, Barcelona.

The Kitchen, Nueva York.

C 1977:Anthology Film Archives, Nueva York,,
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Everson Museum of Art, Siracusa. Nueva York.

Sala Tres, Sabadell.

1978:Museum of Modern Art, Nueva York (Proyecto Vídeo XVIII>.

Anthology Film Archives, Nueva York.

1979:Vancouver Art Gallery. Vancouver.

1980~The Kitchen, Nueva York.

Galería Vandrés, Madrid.

And/Or, Seattle.

1982:Addison Gallery of American Art, Phillips Academy. Andover,

Massachusetts.

Washington Projects for the Arts, Washington.

1983:Sygma, Burdeos.

Galerije Contemporary Art, Zagreb.

Sala Parpalló, Valencia.

1964:Anthology Film Archives, Nueva York.

1985:Los Angeles Institute of Contemporary Art, Los Angeles.

San Francisco Video Gallery, San Francisca.

Galería Fernando Vijande, Madrid.

Galería Estampa, Madrid.

1987!Musée d’Art Moderne, Villenueve dAsqu.

Galerie Gabrielle Maubrie, Paris,

Palacio de la Madraza, Granada.

Exit Art, Nueva York.

Massachusetts College of Art, Boston.

Galería Luisa Etrina, Sao Paulo.

1988:The Power Plant, Toronto.

“Híbridos”, Centro de Arte Reina Sofía, Madrid.

La Criee, Rennes.

Galería Marga Paz, Madrid.

Galerie des Beaux Arts, Bruselas.

“Pasajes” Palau de la Virreina, Barcelona.
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1969:”Standard/Específic”, Galería Benet Costa, Barcelona

Galería Marga Faz, Madrid.

Galerie Gabrielle Maubrie, París.

Tomoko Liguori Galeri, Nueva York.

Galería }3enet Costa, Barcelona.

1990:Charles H. Scott Gallery, Vancouver,

Galería I<ent, Nueva York.

Israel Museum, Jerusalem.

1991:Image Forum, Tokio.

Brigitte March Gallery, Stuttgart.

Galería de Lége Ruimte, Brujas.

Indianapolis Museum of Art, Indianapolis.

Santa Barbara Museum of Art, Santa Barbera.

Galerie Gabrielle Maubrie, París.

1992:”Stadium VIII”, Instituto Valenciano de Arte Moderno,

Valencia.

Fundación Serralves, Oporto.

Centre del Carmen. Instituto Valenciano de Arte Moderno,

Val en cia.

“Norte: Pressjonfernz Raum’ , Orangerie de Munich.

“The Board Room”, National Galiery, Ottawa.

1994:”E~etween the frames: the Forurn”, Capc Musée d’Art

Contemporain, Burdeos.

SELECCION DE PROYECTOS ESPECIALES

1971/73:Experiencias sensoriales.

1973/75:Miembro de Grup de Trebalí, Barcelona.

1974:”Confrontations”~ Automation House, Nueva York.

“Cadaqués canal local”, Galería Cadaqués, Cadaqués.

1975/76:”Proyecto a través de Latinoamérica.
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Bienale Internazionale d’Arte,

“Barcelona distrito uno”, Galer¿a Ciento,

“The Last Ten Minutes (parte II)’¼ Documenta 6,

“Yesterday; Today; TomorroN”, P.S.1, Nueva

“Qn Subjectivity”, Hayden Gallery, MIT, Cambridge.

1979:”Between the Lines”, Boston Film/Vxdeo Foundation, Boston.

“Dos Colors”, Espai B5—125, Universidad Autónoma, Barcelona.

“Pacific Rim”, Trasmisión en slow scan, Cambridge Link group

project.< Con Bilí Barlett).

1980:”Pamplona Grazalema”, Guggengeim tluseum, Nueva York. (Con

Ginés Serrán--Pagán). Exposición itinerante “New Images from

Spain”.

1981:”La Teivisión”, XVI Bienal de Sao Pablo.

“Media Eyes”,instalación en valía publicitaria en Cambridge.

“Wet and Dry”, Printed Matter, Nueva York.

“Rambla 24 horas (parte I)”,XXIIII Semana Internacional de

Cine de Barcelona.

“Picture F’hone Transmission” ~ Boston Link Group Project,

UCLA--MIT, Cambridge, LiSA.

1982:”Drastic Carpet”, Addison Gallery of Contemporary Art,

Phiilips Academy, Andover.

“Media Sites/Media Monuments W.P.A. ¾ Washington DC.

1963:”haute Culture (partel)”, Musée Fab~e—Plygone, Montpellier.

“alta Cultura <partel>”, Museo de Bellas Artes—Nuevo Centro,

Valencia.

1984: “haute Culture

Los Angeles.

“haute Culture

“Credits”, Los

“mis is not

(Parte II)”, Atlanta Coilege of

Angeles Contemporary Exhibition,

an Advertisement”, ‘lessages to

Art, Atlanta.

Los Angeles.

the public,

Venecia.

Barcelona.

Kassel

York.

(partelí)”, Santa Monica Place at Robinsonfls,

1977:

1978:



Spectacoior Times Squaú-e, Nueva York.

“Exposición”, Galería Vijande, Madrid.

“Marco/Crade/Frame”, Galería Estampa, Madrid.

“Deux paysages, DANÁE” • Pou i 1 y.

1987:”Generic TV”, Musée d’Art Moderne Villeneuve d’Asq.

“Generic still life”, Galerie Gabrielle Maubrie, París.

“Derriére les mots” Raffinerie de Plan K, Brusela.

“Behind the Image”, The Banff Center. Banff.

“E4ars”, Revista Telos, Madrid.

“me Board Room”, Massachusetts College of Art, Boston

“Cuarto do fundo/backroom”, Galería Luisa Strina, Sao Pablo.

“Stili Libes”, en revista , n22B. Toronto.

MUSEOS Y COLECCIONES

Raíais de EcauN Árts, Bruselas.

National Gallery, Ottawa.

Guggenheim Museum, Nueva York.

Galerije Contemporary Art, Zagreb.

Museo de Arte Contemporáneo, Caracas.

Everson Museum, Siracusa.

Vidioteca Caixa de Barcelona, Barcelona.

Museu de Arte contemporánea, Sao Paulo.

Long Beach Museum of Art, Long Beach.

Rotch Library, MIT, Cambridge.

Donelí Public Library, Nueva York.

Addison Gallery of American Art, Andover.

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

Fons Regional d’Art Contemporaine, Córceja.

Foundation Dane, Poully.
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SELECCION DE ESCRITOS DEL ARTISTA

“Una soggettivitá crítica/Media About Media”, ~ e Sud, 2,

o
abril/junio, Nápoles, 1984.

‘Una sogqettivitá crítica. Pro/antiTS/: Una Interrelazione”,

Li Im<navine Elettronica. catálogo exposición, febrero, Bolonia,

1964.

On Subjectivitv, catálogo Center for Advanced Visual

the Massachusetts Institute of Technology, Cambridge,

“Pora de context”, en catálogo exposición Muntadas

,

Virreina, Barcelona, 1986.

“A propósdito de lo público y lo privado”, en Catálogo

O Muntadas, Fundación de Serralves, Oporto. 1992.

SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

Birriie Danzker, J.A.: Catálogo exposición Personal/F’ublic

Information. Vancouver Art (3allery, Vancouver, 1979.

Blanc, M. T. : “Muntadas”, Art Press. nQ5ó París, 1982.

Ideological Statement”, en Artefactum, Amberes,Mun tad as

Studjes at

1978.

Palau de la

exposición

noviembre—diciembre 1984.

Bonet,E. : “Background/Foreground. Un trayecto por la obra de

Muntadas, Híbridos, Madrid, M.N.C.AR.S., 1988.

Bonito Oliva, A.: Eurqpe--America: The Different Avant-Garde

,

Roma 1976.

E4orrás, M.L. : Panorama de Novísimos, Barcelona, 1971.

Combalía, V.: La Poética de lo Neutro, Barcelona, 1975.

Cortés, J.M.G. : La creación artística como cuestionamiento

,

Valencia, Instituto Valenciano de la Juventud, 1990.

Don, A.: “Shifting Values”, Art Week, San Francisco, febrero

1985.

Huffman, F.: Catálogo exposición Video: a retros~pctive 1974—

1984, Long Beach Museuín of Art, 1984.
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Korot, 3. y Schneider,I. Video Art, Nueva York, 1976.

O London, B. y Zippay, L. ‘A Obronologie of Video Activity in

USA 1965—1980”. Artforum, Nueva York, septiembre 1980.

Martí, O.: “Muntadas presenta en Europa su reflexión sobre el

sistema del arte”, EH País, Madrid, 22 de marzo de 1994.

Mendel, M. :Catálogo exposición Medi4 Landscaoe, Galerije

Contemporary Art, Zagreb, 1963.

Rowell, M.: Catálogo de la exposición New Imapes from SoaiQ

,

Guggenheim Museum, Nueva York, 1980.

Sichel, E.: “Paysages mediatiques, Muntadas”, ~. Press, n~275,

París, 1983.

VV.AA.: Catálogo exposición

Barcelona, 1979.

VV.AA.: Catálogo exposición

Valencia, 1983.

VV,AA.: Catálogo exposición

Robert, Barcelona, 1995.

VV,AA.: Catálogo exposición

1988.

Dos Colors, Universidad Autónoma,

Treballs Recen Sala Parpalló,

Barcelona—París—Nueva York~ Palau

r¶~}ts a la Virreina Barcelona,

VV.AA. : Catálogo Exposición Muntadas. Intervenciones a propósito

~ I~. ~ublico zlo privado, Fundación de Serralves, Oporto,

1992.
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PALOMA NAVARES

Nace en Pozuelo de Alarcón. Madrid.

Artista multimedia, ha hecho numerosas instalaciones, también ha

trabajado en vídeo de creación y ha eje:utado diversos murales.

Comisaria del Festival de Vídeo del Círculo de Bellas ArtEs de

Madrid.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1975: Galería Tambor, Madrid.

1977: Galería Propac, Madrid.

1978: Galería Aritza, Bilbao.

1980:Palacio Provincial de Málaga.

Galería Aele. Madrid.

Palacio de Benacazón, Toledo.

1981:Galería 11, Alicante.

Centro de Cultura. Cuenca.

Galería Aritza. Bilbao.

1982:Galería Lucas, Valencia.

Casa del Siglo XV, Segovia.

Museo Nacional de Bellas Artes~ Santander.

1965:Galeria Aele, Madrid.

Galería 11, Alicante.

Galería Juan de Aizpuru, Sevilla.

1990:Galer{a Aele, Madrid.

1991:Galería Trayecto, Vitoria.

1992:Stifturig Ludwing Modern Art Museum, Viena.

1993:Sala Gaspar, Barcelona.

Espacio CajaBurgos, Burgos.

Turbulance Gallen>’, Nueva York.

1995:Espace dArt Yvonamor, París.
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SELECCIUN DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

o 1974:XX Internacional de Pintura, Dirección General de Bellas
Artes, Madrid.

III Bienal del Tajo, Toledo.

IV Bienal de Paterna, Valencia.

1975:Concursos Nacionales de Dibujo y Pintura, Madrid.

III Bienal de Zamora.

Gran Premio de Pintura del Círculo <le Bellas Artes , Madrid,

1978:Panorama 76, Museo de Arte Contemporáneo de Madrid.

19B0:Bienal Internacional de Pontevedra.

1984:”El pacto invisible” Galería Aele, Madrid.

19B9:”Más que palabras”, Galería Alfonso Alcolea, Barcelona.

1991:”15”, Galería Aele, Madrid.

1992:”VII Edición premio LOreal”, Casa de Velázquez, Madrid.

1995: “Territorios Indefinidos”, Museo de Arte Contemporáneo,

Elche.

MUSEOS Y COLECCIONES

Museo de Villafamés, Castellón.

Museo de Elche, Alicante,

Museo de Be] las Artes, Málaga.

Museo Municipal de Bellas Artes de Santander.

Museum Moderner Kunst, Viena.

Museo de Bellas Artes de la Diputación de Alava.

ESCRITOS DEL ARTISTA

“Imágenes del deseo en el umbral de los sue~os”, Iapree~ SA,

Madrid, 1993.
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SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

Fernández Cid, M.: Catálogo Exposición Paloma Navares, Galería

Aele, Madrid, 1990.

—Catálogo Exposición Paloma Navares. Espacio Cajaburgos,

Burgos, 1993.

Horny, Henriette y Calvo Serraller, E.: Catálogo Exposición

Paloma Navares, Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig,

Viena, 1992.

Huici, E. :Catálogo Exposición Paloma Navares, Galería AcEde,

Madrid, 1989.

Olivares, R.: Catálogo Exposición Paloma Navares, Galería

Trayecto, Vitoria, 1991.

VV,AA.: Catálogo exposición lerritorios Indefinidos, Museo de

Arte Contemporáneo, Elche, 1995.



AGUSTíN PAREJO SCHOOL

Surgido en Málaga en 1961, es uai colectivo compuesto

originariamente por 11 miembros que han permanecido en el

anonimato. Se autodenominan “Grupo de acción artística” y

realizan sus trabajos en medios muy distintos: video,

instalaciones, carteles, camisetas, intervenciones,

publicaciones, etc. Su objetivo principal ha sido hacer visible

la naturaleza conflictiva del espacio físico de su ciudad.

EXPOSICIONES DEL GRUPO

1982:”Agit—Pop de Octubre”, Galería del Ateneo, Málaga.

1964:”Wear a Poem”, F’ub Terral, Málaga.

1985: ‘Tu CSte de lÍIURSS”, Colegio de Arquitectos, Málaga.

1986:”Consignas”, Galería Pedro Pizarro, Málaga.

1990:”La Sábana Santa”, Galería Pedro Pizarro. Málaga.

1992:”Lenin Cumbe”, Museo de Arte Contemioráneo, Sevilla.

“Sin Larios”, Colegio de Arquitectos. Málaga.

EXPOSIC IONES COLECTIVAS

1982:”El Favo”, Galería del Ateneo, Málaga.

1984:1 Muestra de Poesía Experimental Ge—ardo Diego, Cuartel del

Conde Duque. Madrid.

1985:”Andalucía, Puerta de Europa”, Ifem3, Madrid.

1986:”El San Sebastián”, Galería Pedro Pizarro, Málaga.

“II Mostra Internacional de Copy—Art, Barcelona.

1987:”Comercia”, Galería Pedro Pizarro, ‘lálaga.

“De la envidiosa mano de la muerte”, Centro Cultural Galileo,

Madrid.

III Muestra de Pintura Luis Cernuda, Sevilla.

1988:11 Muestra de Poesía Experimental Gerardo Diego. Biblioteca

Nacional, Madrid.



1989:Kunst Rai’89, Stand Galería Pedro Ptzarro, Amsterdam.

1990:Arco’90, Stand Galería Carmen de JuLián, Madrid,

1991:Arco9l. Stand Galería Carmen de JuLián, Madrid.

“PSOE”, Sala Strujenbank, Madrid.

“Cambio de Sentido” • Cinco Casas, Ctudad Real -

1992:”Plus Ultra”, Museo de Arte Contemporáneo, Sevilla.

1993.’”Las Caras de Bélmez”, Galería Fúcares, Madrid.

“Documentos”, El Ojo Atómico, Madrid.

1994:”Art Collectif Espagnol”, Mille Feu:tlles, Túnez.

1995:Aula I.E.S. de Coin, Málaga.

“Arte y Derechos Humanos”. Archivo Municipal, Málaga.

ACCIONES E INSTALACIONES

1982:”Environnement”, Expo—Juventud’82, Málaga.

1983: “Namibia Libera Súbito”, Pintadas, Málaga.

1984:”Arapahoe”. Acción en el campo de Coin, Málaga.

“Poezia”, Pintadas, Málaga.

1965: “Prensa Tirana/A.P.S, se Pasa al Este”, Málaga.

1986:”Caucus”, Calles de Fuengirola.

“Picasso par Picabia”, Junto a U.H.F’.” C.C. George Pompidou,

París.

III Muestra Internacional de Vídeo de Málaga, Málaga.

“Homenaje a Jackson Pollock”. Málaga/Granada.

1967:”R.R. Fascist Pig”, Pegada de carteles, Málaga.

1990:”El Sur a la Fuerza”, Pegada de carteles, Málaga.

“Nous Sommes Tous...”, Programa de ¡VE.

1991: “Desenganchate. Apostata”, Mailing.

PUBLICACIONES Y EDICIONES

1982: “Absolument Mondernier” • Cuaderno dE pOesía.

1983:”Mal Arian Poems”, Cuaderno de poesía.
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1984:”Faux Copyaroid Calendriers”, Calendarios.

c
1985:”Pirata—Pirata”, Colección/distribuidora de casetes de

música étinica y contemporánea.

1986:”Málaga Euskadi Da”, Vídeo—clip.

“Caucus”, Vído—clip.

“Málaga Euskadi Da”. Revista de ant-opología—ficción.

“Málaga Euskadi Da”, Pegatina.

1967:”Por favor Estamos Parados”, Colección de Postales.

19B6:’Hirnos de Andalucia”, Video—clip PeRa Wagneriana.

1990: “La Sábana Santa”, Camisetas.

0 1991: “El Sur a la Fuerza”, Cartel y postal.

“Desenganchate. Apostata”. Postal y Pegatina.

1993:”El Final de la Historia”, Serigrafía, Mordiente Ediciones,

Granada.

1994:”Guía Arquitectura Aulica MalagueRa”, Revista AQ, Granada.

1995:”No somos Nadie”, Revista Página Abierta, n9 46, Madrid.

SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

Bueno, P. Plus Ultra. Intervenciones. Sevilla, Pabellón de

Andalucía, Expo’92, Sevilla, 1992.

González, A.: Plus Ultra. Intervencio~~, Sevilla, Pabellón de

Andalucía, Expo’92, Sevilla, 1992.

López—Wagner, A.: “Somos moros, estamos negros. Entrevista con

Agustín Parejo School”, ~ n22. Madrid, 1989.

Pujais GesaU, E.: “F’o—etica de la Renuncia”, Arena, n23, Madrid,

1969.
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PEREE JAUME BORREL GUINART (PEREJAUME)

Nace en 1957. en Sant Pol de Mar <Barcelona).

Es licenciado en Historia del Arte por la Universidad de

Barcelona. Como artista es de formación autodidacta, mostrando

cierta influencia del surrealismo catalán, de Miró y Joan Brossa.

Vive y trabaja en Montnegre, cerca de Sant Pol de Mar, y el

contacto con la naturaleza tiene importancia fundamental en su

obra. Ha realizado acciones, en ocasiones trabajando con Cesc

Gelabert y con Llorens Balsach. En 1983 obtiene una Beca de la

Generalitat para la Investigación de nue.’as formas expresivas. A

partir de los 90 trabaja en el concepto de paisaje con los más

diversos puntos de vista y tratamientos.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1974:Museo de Sant Pol de Mar, Barcelona.

1976:Circulo Artístico de Sant Lluc. Barcelona.

LEsplai, Sant Pol de Mar, Barcelona.

197S~Galeria Ciento. Barcelona.

1979:Son Servera, Sa Pleta Freda, Mallorca.

Sala Cap i Cua, Canet de Mar.

1980:Salería Joan Prats, Barcelona.

“Poema aerostatic: Bola nocturna Eczema, (acción),

Ascensiones sobre Barcelona, Sabadell, Vic, Montnegre y

Sommet de Costabona,

1962:Espai Roca, Sabadell, Barcelona.

“F~te—itinéraire 9Oéme anniversaire J.V. Foix, Stade du

Montjuic”, fundación Joan Miró, Barcelona.

1964:”Postaler”, Sala de La Caixa de Pensions, Barcelona.

Casa de Cutura, Avilés, Oviedo.

“Can Xamar”, Museo Municipal Mataró. Barcelona.



Galería Joaquín Mir, Palma de Mallorca.

1985:Artgráfic Massanet, Figueras, Gerona.

Galería Joan Prats, Nueva York <EEUU).

1966: “Marcs”, Espai 83. Museo de Arte de Sabadell, Barcelona.

Galería Montenegro, Madrid.

1967:Galería Montenegro. Madrid.

Centre Régional d’Art Contemporain Midi—Pyrénées, (Francia).

1968:”Culminació d’un entorn”, Molí de Costa, Tarragona.

1990:Galería Joan Prats, Barcelona.

1991:Galería Soledad Lorenzo, Madrid.

Galería Windsor Kulturgintza, Bilbao.

1992:Galería Angeis de la Mota, Barcelona.

1994:Galería Joan Prats, Barcelona,

SELECCION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

1979:”La segona avantguarda’, itinerante era Italia,

“Magia i pintura”, con la colaboración de Hausson, Sant Pol

de Mar y Carnet de Mar, Barcelona.

1981:”Exposición en una mina de champi~ones”, con la colaboración

de Josep de Ca L’estrany y Joaquín Carboneil, Sant Cebrián

de Vallalta.

“PequeF%os formatos”, Galería Ciento, Barcelona.

1982:”Música, poesía visual”, Fundación Joan Miró, Barcelona.

“Homenaje a Picasso”, Hospital de la Santa Cruz, Barcelona.

“Mostra dArt catalán contemporani”, Toronto, Canadá.

“Poesía experimental aérea”, Sala Parpalló, Valencia.

19B3:”Arlequí”, <acción colaboración de Cesc Gelabert y Música de

Lloreng Balsach) Sant Pol de Mar, Barcelona.

“Mostra d’Art”, Sant Cugat del Vallés, Barcelona.

“Casino”, Fundación Joan Miró, Barcelona.

1984: “Piano-Xofer”. (Teatro musical coi~ música de J .M~ Mestres
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Ouadreny), Teatro Regina, Barcelona.

“La muntanya i l’ocell”, Galería Eude, Barcelona.

1985:”Collage”, Galería Joan Prats, Barcelona.

“Libres inédites”, Galería Joan Prats, Barcelona.

“Nits”, Fundación Caixa de Pensions, Barcelona.

“Art i arquitectura”, Colegio de “Aides—architecte”, Vie.

1966:”Paraguas inmorales”, Revista Qn, Circulo de Bellas Artes,

Madrid y Barcelona.

“Catalunya, Centre d’Art”. Galería Joan Prats, Barcelona.

“Extra”, Palau Robert, Barcelona.

“Soportes no tradicionales’, Palacio de Velázquez, Madrid.

“Negre sobre Blanc”, Galería Joan Prats, Barcelona.

“6 Carpetes”, Galería Arteunido, Barcelona.

1990: “Cano, Espaliú, Perejaume, 3. Rom y Susana Solano”, Palais

du Tau, Reims.

“Confrontaciones’ , Antiguo Museo Espaí~oi de Arte

Contemporáneo, Madrid.

1992:”Helada”, Arteieku, San Sebastián,

“Pasajes. Actualidad del Arte Espa~ol”, Pabellón de EspaRa,

Expo’92, Sevilla.

“Barcelona abroad”, Christchurch ‘lansion, European Visual

Arts Centre, Ipswich.

“Bienal de Sydney”, Australia.

“Trienal de Felbach”, Alemania.

“Na Miró. Hedendaagse Calaanse ~unst”, Die Neue Kerk,

Amsterdam.

1993:”Ver a Miró. La irradiación de Miró en el arte espaf~oI”,

Fundación la Caixa, Madrid.

1994:”Espacios públicos. Sue½s privados”. Sala de Exposiciones

de la Comunidad de Madrid.



MUSEOS Y COLECCIONES

O
Colección Fundación Coca—Cola Espa~a, Madrid.

Museo Marugame, Hirai.

Colección Fundación La Caixa.

SELECCION DE ESCRITOS DEL ARTISTA

Bola Nocturna, Eczema, Barcelona, 198’). En Catálogo Exposición

Postaler, Caixa de Pensions, Barcelona, 1984.

La Muntar~y~. del Firmament, Les Edicions, Galería Eude, Barcelona,

1984. En Catálogo Exposición Perelaume. Centre Regional d’art

Contemporain Midi—Pyrénées, Francia, 1987.

Catálogo Exposición Pereáaume, Galería Joan Prats, Barcelona,

1991.

Catálogo Exposición El Erado de Verdad de la~ ~Qfl~gsentaciones.

Perjaume, Galería Soledad Lorenzo, Madrid, 1994.

“La pintura depredadora” en catálogi exposición, ~acios

Dúb11cos~ sue½s privados, Madrid, Sala de Exposiciones Plaza de

Espa~a, de la Comunidad de Madrid, 1994.

SELELLION DE BIBLIOGRAFIA

Altaió, V.: Catálogo Exposición Perejaune. Centre Régional d’art

Contemporain Midi—Pyrénées, Francia, 1987.

Cirici, A.: Catálogo Exposición Perelaume, Galería Joan Prats,

1980.

Clot, ti.. “Poéticas de la representación. Alegorías de la

salvación”, Revista de Occidente, Febrero, 1992.

Cortés, J.M.G.: Entrevista en La Dreación artística como

cuestionamiento, Valencia. Instituto Valenciano de la

Juventud, 1990.

o9.



Juncosa, E.: “Poesía visual”, El País, Madrid, 8 de Noviembre

1993.

Marzo, J.L:: “El lugar imposible”, entrevista con Perejaume,

=kiz, n973, 1990.

Power, 1<. : “Pintando el camino hacia Europa” • en Flash Art, nPl

Edición Espa~ola, Febrero 1988.

VV. AA.: Espacios Publicos. Sue~os Privados, catálogo exposición,

Sala de Exposiciones Plaza de EspaR~. Comunidad de Madrid, 1994.
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ANA ERADA

c Nace en 1965, en Zamora.

En 1992 obtiene la Seca de Creación Artística Banesto. En 1994 es

seleccionada para participar en la Bienal de Sao Paulo junto con

los también artistas. Joan Brossa y Juan Luis Moraza.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1986:Galería Post—pos, Valencia.

1989:Sala de Exposiciones, Servicio de Extensión Universitaria,

Universidad de Valencia.

1990:Galería Arteara, Madrid.

1992:Galería Temple, Valencia.

Galería Emilio Navarro, Madrid.

1993:Galería Angeis de la Nota, Barcelona.

1995:Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid.

SELECC ION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

1986: “Nuevos conceptos, nuevas formas” • E .A.C.

1987:Bienal del Mediterráneo. Tesalónica (Grecia).

Bienal de Escultura, Toulouse (Francia).

1 Bienal de Escultura “Villa (Auart de Poblet”, Valencia.

1988:Itinerante, Galería Temple. Valencia.

“Ana Prada—Salomé Cuesta”, Galería •Femple, Valencia.

“Finisecular”, Centro Cultural de M.Lslata, Valencia.

1990:”Into the nineties 3”. me Malí Gal Lery, Londres.

1992:”Entre los ochenta y los noventa”, Pabellón de la Comunidad

Valenciana, Expo92, Sevilla.

1993:”Confrontaciones”, Madrid.

1994:”V Becas Banesto de Creación Artística’., Círculo de Bellas

Artes, Madrid.
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SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

AA. VV.: Catálogo Exposición Finisecularz, Centro Cultural

Mislata, Valencia, 1989,

Clot, M. : “El nombre común”, Catálogo Exposición Ana Prada,

Universidad de Valencia, Valencia, 1989.

Combalía, V.: “La poética del bastidor’, El País, Barcelona, 14

de Junio, 1993.

Diego, E. de: “Desde una esquina las apariencias se hacen

aparentes”, catálogo exposición Ana Prada, Madrid, M.N.C.A.R.S,..

1995.

Picazo, 8.: En catálogo Exposición Confrontaciones. Madrid, 1993.

Sánchez Durán, N. : En catálogo Exposición V Becas Banesto de

Creación Artística, Madrid, 1994.

Ville, Nicolás de: Catálogo Exposición Ana Prada, Galería Temple,

Valencia, 1992.
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PEDRO E. ROMERO

Nace en 1964, en Aracena, Huelva.

Realiza estudios de Bellas Artes en la Facultad de Sevilla, pero

su obra se desvincula totalmente de ella. En 1964 forma el grupo

de música rock “Intonarumore”. F’ertene~e al grupo de teatro “El

traje de Artaud” con el que tiene una colaboración teórica y

escenográfica. Es autor de las obras “El tambor futurista” y

“M.A.T.E.M.A.T.I.C.A.”. Fue colaborador de las revistas Figura y

Arena. En 1969 acudió como artista invitado al curso de verano

“Perspectivas del Arte EspaRol Actual”, de la Universidad

Complutense.

En 1990 imparte un Taller de Arte en la “Gluinzena dArt de

Montesquiu”. Barcelona.

En 1991 compone y publica el disco “Bomba de Tiempo”.

En 1992 es becado por el Ministerio de Asuntos Exteriores y la

Fundación Goethe de Brasilia para participar en el proyecto “Arte

Amazonas

En 1993 se le concede una de las Becas Banesto.

SELECCIUN DE EXPSOSICIONES INDIVIDUALES

1986:”Exposición de Mayo”, Universidad de Sevilla.

1987:”Exposición de Mayo”, Casa de Cultura de la Junta de

Andalucía, Málaga.

“Esculturas y Dibujos”, Galería Fúcares, Almagro, Ciudad

Real.

1988:”Almacén de ideas”, Fundación Caixa de Pensions, Sala

Montcada, Barcelona.

Studio Marconi~ Milano.

Galería Fúcares, Almagro, Ciudad Real.

1989t”Exposición de Mayo”, Galería Pedro Pizarro, Málaga.



“La Sección Aurea”, Fundación Luis Cernuda, Sevilla.

1990: “R.A.R.O. “. Galería Fúcares. Madrid.

“Pemán”, Galería Benet Costa~ Barce.ona.

1992:”El saco de la risa’, Galería Temple, Valencia.

“Un mundo raro”, Galería Fúcares Madrid

199:3:”El tiempo de la Bomba”, Unicaja, Málaga.

1994:”Fla—co—Men”. Planta Baja, Carta de Ajuste, Granada.

1995:Galería Tomás March, Valencia.

SELECCION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

1984:”Dibujos Radicales”, Centro Negro, Sevilla.

1965: “La batalla de los dibujos”, Casa de Cultura, Camas,

Sevilla.

“K.R.k. Vídeo”, Acción con Espaciop P en Arco’85, Madrid.

“Ciudad invadida”, Sevilla y Málaga.

“Andalucía~ Puerta de Europa”, IFEMÁ, Madrid.

1987: Art 87, Galería Fúcares, Basilea, Suiza,

1988:”Javier Baldeán, Curro González, Pedro 6. Romero”, Galería

Fúcares, Madrid.

“La Torre”, Torre de los Guzmanes,

“Confrontaciones”, Museo EspaRol

Madrid.

1989:”Presencias y procesos”, Casa

Compostela.

“1972—1992: Antes y después del entusiasmo”, Kunst Rai 89,

Amsterdam.

X Salón de los 16, Fundación La Cai:<a, Barcelona.

1990:”La escultura como objeto”, Galería Rafael Ortiz, Sevilla.

“Papeles espa~oles”, Graz, Austria.

Galería Temple, Valencia.

“La Sección Aurea”, Sevilla, Fundac jón Luis Cernuda, 1990.

La Algaba, Sevilla.

de Arte Contemporáneo,

de Parra, Santiago de



1992: “Lo que puede un sastre, Antonio Miró y 14 artistas”, Museo

de Arte Contemporáneo de Sevilla, Sevilla.

“Los paisajes del texto”, Palacio RE?villagigedo, Gijón.

1993~ “Sin título III”, Galería Paralel 39, Valencia.

“El Teléfono en la Fotografía”. Fundación Arte y Tecnología,

Madrid.

“Casa de Velázquez 1993”, Casa de Velázquez, Madrid.

“Desde Occidente”, 70 Amos de Revis:a de Occidente”, Círculo

de Bellas Artes, Madrid.

1994:”Escena, teatro, espectáculo ...“. Galería Fúcares, Madrid.

“La Palabra Pintada”, Museo Provincial de Jaén.

MUSEOSY COLECCIONES

Casa de Veláquez, Madrid.

Diputación de Cádiz.

Fundación “la Caixa”, Barcelona.

Fundación Luis Cernuda, Sevilla.

Fundación Ortega y Gasset, Madrid.

Fundación Unicaja, Málaga.

Junta de Andalucia, Sevilla.

Museo de Arte Contemporáneo. Sevilla.

Museo de Bellas Artes de Málaga.

SELECCION DE ESCRITOS DEL ARTISTA

“La escultura plana, el concepto plano ~acilita la exposición de

las ideas”, Flash Art, edición espaP~ola, nQ2, Madrid. 1989.

“Desertar del desierto”, Arena, n20, Madrid, 1989.

“Sampling overdrive”4 R.A.R.O.. Madrid. ngl, Galería Fúcares,

1990.

“Opinión—U—Crónica” El Paseante, nQlB--1Q, Madrid, 1991.



•.“. Sub—Rosa, ngo, Cáceres, 1991.

“Ultima página”, Sub—Rosa, ng2, Cáceres, 1991.

“Texto I” y “Texto II’ • catálogo ie la exposición “Arte

Amazonas”, Goethe-Institut Brasilia, 1992, Brasil.

En catálogo exposición Pedro 6. Romer~ El ~ de la Bomba

.

R.A.R.O., Unicaja, Málaga, 1993.

“Conversaciones con E. Guzmán”, Arena ngq, Madrid.

“Investigaciones (comunacación es reiter3ción)”, en prensa.

SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

Borja, J.L.: “El secret profesional”, :atálogo de la exposición

Maaatzem didees, Fundación Caixa, Barcelona, 1968.

Calderón, M. : “El aura que no existe”, El Guía, n91, 1990.

Cortés. J.M.G. : Entrevista en La :reación artística como

cuestionamiento, Valencia, Instituto Valenciano de la

Juventud, 1990.

Power. 1<. : ‘Apuntes sobre una situacThn”. catálogo exposición

Confrontaciones, Instituto de la Ju«entud, Madrid, 1988.

“Auras Apropiadas”, La Sección Aurea, Sevilla,

Fundación Luis Cernuda, 1990.

Villaespesa, M. : “Sobre Pedro G. Romero: conclusiones ninguna,

impresiones muchas”. Revista de Oczidente, Madrid, nQI29,

1992.

VV.AA: Catálogo exposición la Sección Aurea, Fundación Luis

Cernuda, Sevilla, 1990.
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MANUEL SAIZ

C Nace en LogroRo (La Rioja) • en 1961. Comenzó los estudios de

Bellas Artes en Valencia, que abandonó poco después. Tras residir

en Madrid varios a~os, en 1990 se in~staló en Villoslada de

Cameros, un pequeF<o pueblo de La Rioja.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1985:Galería Villalar, Madrid.

1986:Sala de Exposiciones. Ayuntamiento de LogroRo (catálogo).

1987:Salas del Palacio de Sástago (catálogo), Zaragoza.

1986:Galería Ciento, Barcelona.

1989:Galería Moriarty (catálogo), Madrid.

Galería Wanda Reiff, Maastricht (Holanda).

1991:Galería Moriarty (catálogo), Madrid.

Galería Wanda Reiff, Maastricht <Holanda).

“Círculos Virtuosos”. Espai 13, Fundación Joan Miró.

Barcelona.

1992:Galería Cave Canem, Sevilla.

1993:Sala Amós Salvador Catálogo), Logroi~o.

SELECCION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

1964:”Cinco artistas”. Galería Villalar, Madrid.

“Consumo cotidiano”, Galería Poisson Soluble, Madrid.

“Las ciudades”, Galeria Moriarty, Madrid.

“Cabinas telefónicas”, Galería Poisson Soluble, Madrid.

1986:”17 Artistas, 17 Autonomias”, Palacio Mudéjar, Sevilla

(catálogo).

“Circulando”, Círculo de Bellas Artes, Madrid (catálogo).

“VI Salón de los 16”,M.E.A.C. , Madrid (catálogo).

1987:”Visones. .2’, IX Bienal Nacional de Arte, Diputación
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Provincial de Pontevedra (catálogo).

“Les Bords de la memoire, 10 artistas espaf~oles”, Galería Le

Chanjour, Niza <catálogo).

1988:”ímágenes de vídeo”, Sala Amadís. Madrid (catálogo).

“Escultura Espa~ola actual”, Palazio de Sástago, Zaragoza

<catálogo).

“Todo Fluye”, Canal de Isabel II, Madrid <catálogo).

“Anttpodas” <Arte Espaffiol Actual). World Expo 68, Brisbane

(catálogo).

“Confrontaciones” M.E.A.C., Madrid <catálogo).

1989:”Artecontexto”, Canal de Isabel II, Madrid (catálogo).

“1 Trienal Dibujo”, Fundación Joan Miró, Barcelona

(catálogo)

“Konstructioner”, Udsti Ii ingsbygnin gen. Copenague <catálogo)

“XX Bienal Internacional de Sao Paulo”, Sao Paulo <catálogo).

1990:”Punto 90”, Centro Cultural Villa da Madrid (catálogo).

“Bienal Tankeray”, Cuartel del Conde Duque, Madrid

<catálogo>.

“Artificial Nature” Deste FoundatiDn For Contemporary Art,

Atenas (catálogo).

1991:”I3ienaí O”, Lérida <catálogo).

“Las cuatro estaciones”, C. Insular de Cultura, Las Palmas

de G. C. <catálogo).

“L’Espai i la idea”, Centro Cultural de la Fundación Caixa

de Pensions, Barcelona.

“Emergences”, Centre Culturel Espagnol, París.

“Sacra Spnte”. Comuna de Sassari, C’.2rde~a.

“Escultura de Vanguardia”, Ministerio de Asuntos Exteriores,

Lisboa, El Cairo.

1992:’Selección Pabellón de EspaRa”, EXF~J’92, Sevilla <catálogo).

“5 Trienal Felbach Kleinplastik92”~ Alemania <catálogo).



“Ode Aan Het Licht”, Pulchri Studio, Holanda.

Galería Paralel 39, Valencia.

“Last Roses of Summer”, Galería Wanda Reiff, Amsterdam.

“Artistas en Madrid aRos 80”, Sala de la Comunidad de

Madrid, Plaza de EspaRa, Madrid.

“Salón de los 16”. Auditorio, Santiago de Compostela,

Palacio de Velázquez, Madrid <catálogo).

1994:”V Becas Banesto”, Círculo de Bellas Artes, Madrid

(catálogo)

ESCRITOS DEL ARTISTA

“Hecatombe”, Manuel Saiz, Fundación Lugar C, Madrid, 1991.

“Conforme a la Lógica <La Conclusión del Orden)”, catálogo de

exposición Conforme a la Lógica, LogroRo, 1993.

SELECCIUN DE BIBLIOGRAFIA

Aguiriano, M. : Entrevista, Zeffl~r, n922, Arteleku, San Sebastián,

1 99~

Díaz Cuyas. P. : Texto para catálogo, Galería Moriarty, Madrid,

1969.

Fernández Cid, M. : “Desde el laberinto ‘, catálogo exposición V

Becas ~ Mádrid, 1994.

“Manuel Saiz~ la tentación del discurso”,

catálogo exposición Artistas en Madrid. ARos 80, Madrid,

1993.

“El significado del silencio”, catálogo

exposición Conforme a la Lógica, LogroRo, 1993.

“Vocación del silencio, tentación del

discurso”, Manuel Saiz, Fundación Lugar C, Madrid, 1991.

w



Montolio, C.. ____

1995.

Papas, 5.: “Oráculos y Purificaciones” catálogo exposición La

herencia de la carne, Galería Moriafty. Madrid. 1991.

“Estratégias del silencio”, Lániz Madrid • n9112.
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ADOLFO SCHLOSSER

Nace en 1939, en Leitersdorf (Austria).

Cursa estudios de escultura en la Escuela de Artes y Oficios de

Graz y de pintura en la Academia de Bellas Artes de Viena. Entre

1961 y 1965 reside en Islandia, donde insatisfecho con su trabajo

artístico se dedica a la pesca de alta mar y a. la escritura.

En 1967 se instala en EspaRa, primero en Madrid y, más tarde, en

Bustarviejo, donde acaba residiendo definitivamente.

En 1991 el Ministerior de Cultura espa~o1 le otorga el Prenio

Nacional de Artes Plásticas.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1973:Galería Van dey Voort, Ibiza.

Galería Skira, Madrid,

1977:Galería Buades. Madrid.

1962:Galería Buades, Madrid.

1987:Galer{a Suades, Madrid,

1988: “Steinbruch”, Sala de Exposiciones de la Fundación Caixa de

Pensiones, Barcelona.

1989:Centro Cultural Campoamor, Oviedo.

1990:Galería Buades, Madrid.

Sala de Exposiciones de la Universilad de Valencia.

1992:Galería Suades, Madrid.

1993:Galería Buades, Madrid.

Galería Ginkgo, Madrid.

1994:Galería Luis Adelantado, Valencia.

1995:Sala Robayera, Miengo, Cantabria.

SELECCION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

1976:”Micro Galleriet”, Lund <Suecia).

1980:”En Cádiz”, Casa Municipal de la Cultura. Cádiz.
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“Madrid DF”, Museo Municipal, Madrid.

1982:Premio de Escultura El Broncense, Cáceres.

1964:”En tres dimensiones”, Fundación Caixa de Pensiones, Madrid.

1986:”Escultura Ibérica Contemporánea”, Zamora.

1987:”Salón de los 16”. Museo Espa~ol de Arte Contemporáneo,

Madrid.

“Naturalezas espaRolas”, Centro de 4rte Reina Sofía, Madrid.

1968:”Antípodas”, Pabellón espaP~ol de la “World Expo8B’,

Brisbane.

“Escultura espaF~ola actual”. Palacio de Sástago, Zaragoza.

“Escultura”, Universidad Internacional Menéndez Pelayo,

Santander.

1989:”Bienal de Escultura Murcia”

“Antes y después del entusiasmo”, Ku~nst Rai, Amsterdam.

1990:”Madrid, espacio de interferencias”, Círculo de Bellas

Artes, Madrid,

“Generaciones de los 80: Escultura”, Fondos del Museo de

Bellas Artes de Alava, Itinerant2, Santiago de Composterla,

Salamanca.

1991:”23 aristas Madrid a~os 70”, Comunidad de Madrid.

“Colección pública. Selecci;on de ingresos 1985—1990”, Sala

Amarica, Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria.

1992:”Pasajes. Actualidad del Arte Espa~ol”, Pabellón de Espa~a,

Expo’92, Sevilla.

XIX Salón de los U,, Museo EspaRcí de Arte Contemporáneo,

Madrid, Sevilla.

1993:”10 pintores/lO escultores”, Pabellón Mudejar, Sevilla;

Estación Marítima, La CoruRa.

1994:”Espacios públicos, sueRos privados”, Sala de Exposiciones

de la Comunidad de Madrid, Madrid.
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1995:”Colección Arte Contemporáneo 1985—1995. Cinco Escultores”,

Palacio de los Condes de Gabia. Granada.

MUSEOS Y COLECCIONES

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid.

Museo de Arte Abstracto Espa~ol, Cuenca.

Museo Municipal, Madrid.

Museo de Bellas Artes de Alava. Vitoria.

Banco Exterior de EspaRa.

SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

AA.VV: Catálogo Exposición Madrid DF-, Museo Municipal, Madrid,

1990

Bonet, Juan Manuel: “Un solitario”, ABC, Madrid, 29 de Septiembre

de 1991.

—Catálogo exposición Adolfo Schlósser, Galería Lusi Adelantado,

Valencia,

Bulnes. Patricio! Catálogo exposición Gatería Buades, 1977.

-Catálogo exposición Galería }3uades, 1982.

Calvo Serral lcr, Francisco: Catálogo exposición Steinbruc h, Sala

de Exposiciones Fundación Caixa de Pensions, Barcelona, 1968.

—<‘Las reflexiones de Adolfo Schlbsser”, El País, 1 de Marzo de

1993.

Jiménez, Pablo: “Adolfo Schlbsser: espacio real y espacio

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

Llorca, Pablo: “Cuestiones de Escala”, La Guía del Diario~,

Madrid 16 de Febrero 1990.

Moure, Gloria: Catálogo En Tres Dimensiones, Fund ación Caixa de

Pensiones, Madrid, 1964.
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FRANCESC TORRES

o Nace en Barcelona en 1946.
Estudia en la Escuela Massana y en la Fa:ultad de Bellas Artes de

Barcelona. En 1967 se traslada a París, donde estudia durante un

tiempo en la Escuela de Bellas Artes, q~e abandona para trabajar

como colaborador del pintor Kowalski. En 1969 regresa a Espa~a en

donde debe relizar el servicio militar Dbligatorio. En 1972 se

instala en Chicago y4 en 1974, fija su residencia en Nueva York.

En la actualidad posee la ciudadanía norteamericana.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1973:”Two Exercices + Information on Other Works”, Two Illinois

Center, Chicago.

1974:”Behaving”, Vehicule Art Inc, Montreal.

Galería Redor, Madrid.

1975:”Almost like Sleeping”, Artist Sáce, Nueva York.

1976:”La casa de tothom (es crema)”, Galería “6”, Barcelona.

1977:”Behavioral Works”. Channel C <maihattan Cable TV). Nueva

York -

“Repetition of the Noveity”, PS 1, Institute for Art and

Lirban Resources, Long Island City, \Iueva York.

“Accident”, 112 Greene Street Gallety, Nueva York.

197B:”Residual Regions”, The Whitney Museum of American Art, Nueva

York.

1979:”Aquesta es una instalació que té per títol...”, Fundació

Joan Miró, Barcelona.

1980:”Rock—Solid—Thin Air”, Planetariurn st the Hudson River

Museum, Yonkers, Nueva York.

“The Assyrian Paradigm”, William~ College Museum of Art,

Wi 11 iamstown.
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1981:”The Head of the Dragon”, Whitney Museum of American Art,

Nueva York -

0 1962: “Fieid of Action”., Herbert F. Johnson Museum of Art, Cornel 1

University, Ithaca. Nueva York.

“Airstrips” Hartford Art School, Hartford, Connecticut.

1963:”Tough Limo”, Anderson Gallery, Virginia Commonwealth

University, Richmond.

1984: “Tough Limo” • Washington Project foi- the Arts.

Stedelijk Museum, Amsterdam.

“When Boys Play Rough Toys Get Dammaged”, Spectacolor

Electronic Billboard in Times Square. Nueva York.

O “Algunes Máquines Funcionen Millor que Altres”, Metrónom,

Barcelona,

19B5:”Paths of Glory” St.ate Universty of NY., Stony Brook.

Palau Robert, Barcelona.

1986:”The Dictatorship of Swiftness”, La Jolla Museum of

Contemporary Art, California.

New Langton Arts, San Francisco.

1987: “The Dictatorship of Swiftness”, Long Beach Museum of Art,

California.

1968:”Belchite/South Brons: A Trans—Cultural and Trans—Historial

o
Landscape”, University Gallery, Universidad de Massachuserrs

en Amherst; Museum of Modern Art, Nueva York.

“Plus Ultra”, KLinstforum, Nationalgelerie, Berlín.

1989:”Dromos Indiana”, Indiana State Museum, Indianápolis.

1990:”Destiny, Entropy and Junk”, Capp Street Project, San

Francisco.

1991:”La Cabeza del Dragón” Museo Nacional Centro de Arte Reina

Sofía, Madrid.

Galería Alfonso Alcolea, Barcelona.

Centre d’art Santa Mónica. Barcelona.

• a
É b



1992: “Crónica del extravio” <Instalación). Pabellón de

Andalucia. Expo 92. Iglesia de San Luis. Sevilla.

Galería Elba Benítez, Madrid.

1994: Galería Elba Benítez. Madrid.

SELECCION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

*Además de las citadas, ha participado en múltiples festivales de

video y televisón

1968:Biennale de Burdeos <Francia).

Festival de Niza <Francia>

o 1972: “Encuentros de Pamplona”, Pamplona.

“Comunicación actual” • Barcelona.

197:3,~”4 Elementos”. Colegio de Arquitectos, Valencia.

“4 Elementos”, Galería Juana de Aizpuru. Sevilla.

“Poesía Visual Catalana”, Escola Ema, Barcelona.

“Nature into Art”, The Renaissance Society at the (Jniversity

of Chicago.

“Información de arte”, Festival de Arte

Conceptual/Tarragona <Espa~a), University of Kentucky, Lexington.

“Chicago”, NAME Gallery. Chicago.

o
• 1974:Instituto Alemán de Cultura, Barcelona y Madrid.

“Realitat”, Barcelona.

“Aidez lEspagne”, CISE, Paris.

“Galerie des Locataires”, Nueva York.

“Street Gallery”, Nueva York.

“Noves tendéncies a lart”, FAO, Barcelona.

1975: “25 Years to 2000”, MAME Gal lery, Chicago.

“Performance” • The Museum of Contemporaty Art, Chicago.

“Impact Video Art”. Palais des Beaux—Arts, Bruselas,

O <Bélgica).
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Biennale de Paris.

1976: “Conell/Sekula/Torres” • Whitney Museum of American Art, Nueva

York.

“Vanguardia EspaF~ola 1936—76”. XXXVII Biennal cli Venezia,

Venecia, Fundació Joan Miró, Barcelona.

“LObjecte”, Fundació Joan Miró, Barcelona.

“Art Amb NoLis Procediments”. Fundació Joan Miró, Barcelona.

1977:”Interantional Comunication Event”, Huset, Copenhague.

“Diez Minutos”, Centre Culturel de la Maison de l’Etudiant,

París.

“Works to be destroyed”. West Side Highway, Nueva York.

“Small Self—Portrait”, Art Core GalJ.ery, Kioto (Japón).

1978:”Small Seif—Pnrtrait”, West Bes Gal).ery, Nagoya (Japón).

“Difficult Decisions/Ethical Dilemmas”, Tweed Museum of Art.

University of Minnesota at Duluth.

“Artists’ Books”, Itinerante, <Australia); Art Center

Gal lery, The New School for Social F:esearch. Nueva York.

1979:”Small is Beautifull” , itinerante <Pensilvania),

“Pyramidal Influence”, University Art Galleries at Wright

State University, Dayton. Ohio.

19B0:”Vigilance”. Franklin Furnace, Nueva York.

1981:”CAPS at the State Museww”,New York Etate Museum, Albany.

“Alternatives in Retrospect”, The New Museum of Contemporary

Art, Nueva York.

Bienal Internacional de dibujo de Lisboa (LIS’61) <Primer

premio), Lisboa.

1962:”Visual Politics”, The alterantive Museum, Nueva York.

Arteder, Bilbao.

“Fuera de formato”, Centro Cultural de la Villa de Madrid,

Madrid.
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“Books by Artists”, Salas Pablo Ruiz Picasso, Ministerio de

Cultura, Madrid.

“Decision by Arms”, Just Aboye Mtdtown/Downtown Gallery,

Nueva York

1983:”Watching Television”, University of Illinois, Urbana-

Champaign -

“Films as Installation”, The Clocktower, Institute for Art

and Urban Resources, Nueva York.

1984:”Apocalyptic Visions: The Impact of the Bomb in Recent

American Art” • Mount Holyoke Col lege Museum of Art, Mount

Holyoke, Massachusetts.

1985: “Desinformation - The manufacture o-~ consent” • Alterantive

Museum, Nueva York.

“images for Survival “, Arthur A. Houghton Gal lery, Cooper

Union School of Art, Nueva York; Hiroshima Museum of Art, Japón.

1966: “Psicodrama”, institute of Contempiirary Art, University of

Pennsylvania, Filadelfia.

“Oppress ion/Expression”, Contemporary arts Center, Nueva

Orleans.

“Disarming Images”, Bronx Museum of the Arts, Nueva York.

1987:”La imagen sublime”, Centro de Arte Reina Sofía, Madrid.

“EIC” Universidad Politécnica, Varsovia.

1966: “Commited to Print”, Museum of Modern Art. Nueva York;

Liniverstity Art Galleries, Wright State University, Dayton,

Ohio.

“AH. the News That’s Fit for PrLnts”, Conte~xporary Art

Museum, Houston.

“Art and the Law”, Temple Universitt, Philadelphia

Damon Brandt Gallery, Nueva York

1969: “L’Avantguarda de l’Escultura catalana” Centro de Arte

qo-u



Santa Mónica, Barcelona.

1990: “Bienal de la imagen en movimiento”, Museo Nacional Centro

de Arte Reina Sofía, Madrid.

“If Buildings Could Talk”, Pacific Fiim Archive, University

Art Museum, Berkerly, California.

“Construction in Progress”, Lodz <Polonia).

1991: “El sue~o imperativo”. Círculo de Bellas Artes de Madrid.

1992: “Plus Ultra. Intervenciones”. Pabellón de Andalucia, Expo’

92, Sevilla.

1993: “Artistas catalanes del fondo de arte de la Generalitat de

Catalunya”, Librería Blanquerna. Madrid.

1995: “Malpais”, Galería Línea, Lanzarote

MUSEOS Y COLECCIONES

Al ternative Museum, Nueva York

Anderson Gallery, Echocí of the Arts, Virginia Commonwealth

University, Richmond.

Bowdoin College Museum of Art, Brunswick, Maine

The Carnegie Museum of Art, Pittsburg, Pennsylvania.

Cooper—Hewirr Museum, The Smithsonian’s Institution’s National

Museum of Design, Nueva York.

Everson Museum of Art Syracuse, Nueva Yo -1.

Escuela de Bellas Artes, Universidad de ~arcelona.

Fundació Joan Miró, Biblioteca, Barcelona.

Generalitat de Catalunya, Barcelona.

Herber E. Johnson Museum of Art, Cornelí University, Ithaca,

Nueva York.

KúnsthaLls Zúrich <Suiza).

La Caixa, Barcelona.

La Jolla Museum of Contemporary Art, La Jolla, California.
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Los Angeles Institute of Contemporary Art.

Museo de Arte Contemoráneo. Sáo Paulo (Brasil).

The Museum of Modern Art, Colección de libros de artistas, Nueva

York,.

ihe New Museum of Contemporary Art, Nueva York.

The New York Public Libraty, Donnelí Library, Nueva York.

Stadtische Galerie ini Lenbachhaus. Munich <Alemania).

Stadtische Kunstmuseum, Bonn <Alemania).

Etate University of Nueva York, College at Stony Brook.

Williams College Museum of Art. Williamstown, Massachusetts.

Zimmerli Art Museum, Rutgers University, New Brunswick, Nueva

Jersey.

SELECCION DE ESCRITOS DEL ARTISTAS

1974

“Image’s Identity” Qn Site /On Eneros’. Nueva York (Site Inc.)

1975

Sobre el comportament: Tres Trevalís, Barcelona <La Caixa,

Edicions Alternes).

1977

Evervbods< s House 13~ E3urninaj. Nueva York <Francesc Torres).

“Site: empresa deconstructora” Artes Plástica <Barcelona>, nQ 16

(maroz—abri 1).

“Escuela pública 1”, Artes Plásticas (Barcelona), nQ 17 (Mayo).

“Notas sobre el arte como comportamiento”. Artes Plásticas ngíB

(junio).

1985

“Notas sueltas”, ~artisimo <Tenerife), n28/9 <oto~o).

1.986,

“Turmoil in the Barracks”, Art Criticism (Stony Brook, Nueva

York) 2, n~3.
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1987

o “Arte en la Baja Edad Media”,Telos (Madrid) n99 (Marzo—Mayo).
1989

“Plus Ultra”, Arena, Madrid n22.

“Dromos Indiana”, 4rtforum, Nueva York, \‘ol.27 n29.

1990

“F’olicias y ladrones al mismo tiempo: Arte, fianciación estatal y

reacción poitica en USA”, Lápiz, Madrid, n265.

“Una práctica equívoca”, El País 17 de febrero.

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

Lá2t¡, Madrid, ngó9.

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

cambiando”, El Pais 24 dc noviembre.

1992

“El accidente contextualizado”, La cabeza del Dragón, Madrid.

M .N . C . A . R - 5 -

SELECCION DE ART ICULOS Y CRITICAS

Ancona, Victor,: “Francesc Torres: Sociopsychological

Video”,Video-graphv (Nueva York) 6 riglo.

Artner, Alan G,: “Question: When is an Art Object not an Art

Object%”’ ,The Chicago Tribune, 6 de enero de 1974.

o
Barringer, Johannes: “T he Damnation o~ Culture in Modern Video

Sculpture”, Tema Celeste (Siracusa, Italia), nQ 26.

Bonet, Eugeni: “La soledad de cuatro v:,deo—artistas de fondo”,

Video Acualidad, Barcelona, ng22, 1983

Calhoon, Sharon L.: “Francesc Torres: Di-omos Indiana”, Dialooue

.

and Art Jaurnal, Columbus, Ohio, 12, n~5, 1969.

Cameron, Dan:”Four Installations: Francesc Torres, Mierle Weles,

Louise Lawler/Allan McCollum and rodt”, Arts Magazine

,

Nueva York, 59. n24, diciembre 1964.

C Carr, Cincy: “me Complex Implications of the Invisible”, The

1



Chicano yp~ 1, n227, febrero 1973.

Cembalest, Robin: “La Bienal del Whitney. Un escenario para

provocar”., El País, Madrid. 3 de junio de 1989.

—“Zeus con un bate de béisbol”, El País, Madrid, 3 de junio

de 1989.

Codina, Rosa: “Polémica a Nova York per lObra d’Art dun

Catalá”, Pian de Barcelona, 25 de junio de 1989.

Combatía, Victoria:”Francesc Torres: la casa de todos (se

quema)”, ~ Barcelona, n232 marzo 1977.

—“Francesc Torres, Obra reciente”, Batik., Barcelona, n978,

octubre 1980.

—“La velocidad detenida/La provocación como Arte”, El País,

12 de agosto de 1989.

Corten, Holland:”A Bland Biennal”, Art In America, Nueva York

77,ng9, septiembre 1989.

Cortes, José Miguel G. La creación artística como

cuestionamiento/Antistic Creation at Stake, Valencia,

Institut Valenciá de la Joventud, Generalitat Valenciana,

1990.

Farrés, Ramón: Entrevista, ~ Barcelona, 29 de diciembre de

1988.

Gambrel. Jamie: “All the News Thats Fit for Pnints: A Parallel

of Social Concerns of the 1930s and the 1980s”. The Pnint

Collectors News 1 etter, Nueva York 18, ng2. mayo—junio

1987.

García Sevilla, Fenrán: “Análisis de los trabajos conceptuales de

Francesc Torres, nQl”, Artes Plásticas, Barcelona, n25,

febrero 1976.

-“Análisis de los trabajos conceptuales de Francesc Torres,

nQ 2”, Artes Plásticas, Barcelona, n9 5, Febrero 1976.

‘2<



—“Análisis de los trabajos conceptu~iles de Francesc torres,

n03” Artes Plásticas~ Barcelona, n2 6, marzo 1976.

Glueck, Grace: “Met s Zeus is Home Free as Whitney Finds

Anothen”, The York New Time 17 de junio de 1989

Guardiola Roman, Juan: Entrevista, El ~, Baarcelona., n92.,

marzo 1990.

Hanhardt, John 6.: “Seis instalaciones que cuestionan e

interrogan al vídeo y a la televisiin”, El País, Madrid. 14

de enero de 1984.

Johnson, David Torber: “Francesc Torres: Belchite/South Bronx”.

Dialogue. An Art Journal, Columbus, ngs, 1989.

SELECCION DE TEXTOS DE INTERES EN CATALO3OS DE EXPOSICIONES

Combalía. Y.: “Francesc Torres: biografía, biología, historia”,

La Cabeza del Dragón, Madrid, M.N.C.A.RS.~ 1992

Hanhardt • John 6 : “Fnancesc Torres: Ihe Limits of Discourse”,

Francesc Torres: Works from the Fi ~ 1 d~ A Selection. Ithaca,

Nueva York, Herber Johnson Nuseusw of Art, Cornel 1 University,

1982.

—“Landscapes of History; The Art of Francesc Torres”.,

Francesc Torres: Plus Ultr3, Berlín, Berlinen

Kúnstlerpnogramm de DAAD y Nationai~alerie, 1988.

—“The Discourse of Landscape Vidao Art: From Fluxus to

Postmodernism”, &menican Landscape Video: The Electronic

Grove, Piitsburgh, Pennsylvania, Carnige Instutute, Museum

of Art, 1986.

—1989 Biennal Exhibition., Nueva York, Whitney Museum of

American Art in association with W.’A. Norton, 1989.

—“La excavación de lo real: el artE multi—media de Francesc

Torres”., La Cabeza del Dragón, Madrid, M.N.C.A.R.S.., 1992.

Judson, William:Francesc Torres: To~gfi Limo., Pittsburgh,

e-
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Pennsylvania. Carnegie Institute, M’iseum of Art, 1985.

KLtspi t Donaid “Francesc Torres”, Barcelona—Paris—New York,

Barcelona., Generalitat de Catalunya. 1965.

—Francesc Torres: Paths of Glorv, Stony Brook, Nueva York,

State University, Fine Arts Center., 1965.

—“Synptoms of Critique: Nancy Spe’~o and Francesc Torres”

Art and Ideoloas’, Nueva York, New Museum of Contemporary

Art, 1984.

Levi—Strauss, D.: “Colón Más Allá”, ~s Ultra. Intervenciones.

,

Pabellón de Andalucia Expo’92. SeviLla, 1992.

London, Barbara: “Ftur Points of View”, Conimentaries. Boulder,

Colorado, University of Colorado ArL Galleries, 1963.

Mignot., Dorine: “Introduction”., The Luminous Image, Amsterdam,

Stedelijk Museuín, 1964.

Onorato, Ronald J. : “Francesc Torres: The Dictatorship of

Swiftness”. Parameters, La Jolla, California, La Jolla

Museum of Contemporary Art, 1966.

Palacio, Manuel: “Tough Limo”, La im~sen sublime, Madrid, Centro

de Arte Reina Sofia. 1967.

Wyle, Deborah: Committed to Print., Nueva York, The Museum of

Moden Art, 1988.

Zeitin, Manilyn: Mast~rs of Conternpor~~y Drawano 1: Francesc

Torres, Richmond. Virginia Commonwealth Uníversitv. Anderson

Gallen’. 1983

.
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JUAN UGALDE

Nace en 1956, en Bilbao.

Entre 1976 y 1979 inicia estudias en Arquitectura, Filosofía y

Bellas Artes.

En 1981 obtuvo una Seca para Jóvenes Arbístas del Ministerio de

Cultura y en 1966 otra del Comité ConjunLo Hispano—Norteamericano

para residir en Nueva York. Fue en 1993 ganador de la IX Edición

del Premio L’Oreal de pintura.

En 1999, junto a Patricia Gadea y Dionisio CaRas forma el grupo

“Estrujenbank”; exhiben su obra en común y abren un espacio para

exposiciones fuera de los circuitos come~ciales habituales.

SELECCION DE EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1978:Escuela de Arquitectura, Universidad Complutense de Madrid.

1979:Galería Fanfarria, San Lorenzo de El Escorial, Madrid.

1982: Caj a Laboral Popular, Sil bao.

1984:Galería Buades, Madrid

1986: Galería Miguel Marcos, Zaragoza

Galería Grito, Barcelona.

Galería Gruporzán. La Coru½.

1988:Galería Buades. Madrid.

1989:Galería Arte Unido, Barcelona.

1990:Galería Buades, Madrid.

Galería Javier Fiolí, Palma de Mallorca

1991:”Estrujenbank”, Colección 90—91, Sala de Exposiciones de la

Fundación Caja de Pensiones, Valencia.

Studio Cristofori, Bolonia, Italia.

1992:Galería Suades, Madrid.

1993:Galería My Name is Lolita Art, Valencia.

1994:Galería Windsor Kulturgintza, Bilbao.

1995:Sala Carlos III, Universidad Pública de Navarra, Pamplona.
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Galería Miguel Marcos, Zaragoza.

SELECCION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS

1976:”Asociación de Artista Plástico”, M.E.A.C., Madrid.

1979: “Comida Homenaje ofrecida a Napoleón”, Escuela de Bel las

Artes de San Fernando, Madrid.

Galería Fanfarria, San Lorenzo de El Escorial, Madrid.

1980:Galeria Juana La Loca, San Lorenzo ‘je El Escorial, Madrid

Galería Pub7. San Lorenzo de El Escorial, Madrid.

Casa de Oficios, San Lorenzo de El Escorial, Madrid.

1981:Galería Ovidio, Madrid

“Veinte Artistas en la Tercera Planta del Mercado”, San

Lorenzo de El Escorial, Madrid.

“I Bienal de Pintura”, Palencia.

“Trajes para una fiesta”, Galería Ovidio, Madrid.

1982: “Diez anos de la Galería Ovidio”, Galería Ovidio, Madrid.

Galería Martin, San Lorenzo de El E3coriai , Madrid.

1984:”Punto”, Estación de Las Delicias, Madrid.

“Cuatro Pintores”, Galería Buades. Madrid.

1965:”Las Ciudades”, Galería Noriarty, Madrid.

Arco’B5, Stand Galería Suades, Madrid.

Art 16’B5 Stand Galería Suades, Basilea.

“V Salón de los 16”, M.E.A.C.., Madrid.

ínter Arte 85, Stand Galería Suades, Valencia.

“1 Muestra de Arte Joven”, Itinerante.

“Seis Pintores de la Galería Suades”, Galería Joaquín Mir,

Palma de Mallorca.

“La Pintura Hoy”, Pinacoteca Municipal , Ceuta

Caja de Ahorros de Salamanca, Palencia.

Colegio Oficial de Médicos, Madrid.

1,



Ayuntamiento de Fuenlabrada, Madrid.

Galería Ovidio, Madrid,

Casa de la Cultura de Alcobendas, Madrid.

Kiosko Alfonso • La Coruna.

Matadero Municipal, Madrid.

Galería (temporal> Mary Boom, Pasaje Subterraneo de Madrid.

1986:”Iberoamérica en tren”, Estación de Chamartin, Itinerante.

“Fuerzas Atroces del Noroeste”, Universidad Internacional

Menéndez Pelayo, Santander.

“Joven Pintura Espa~ola”, Amsterdam, Holanda.

ínter Arte, Stand Galería E~uades, Valencia

“Bienal de Arte EspaFkl” , Miami.

“Para Ibiza”, Iglesia de Hospitalet, Ibiza.

“La Narrativa y El Símbolo”, Pa Lau Sol leric , Palma de

Mallorca,

“1980—1986 Pintores y Escultores Espa½les”, “la Caixa”,

Madrid.

Art 1786, Stand Galería Buades, Basilea.

“Bienal Pintura de Albacete”, Al bacEte.

“Cómete el corneta”, Galería Ovidio, Madrid.

ArcoBó, Stand Instituto de la Juventud, Madrid.

“Arte Joven EspaRol”, Palacio de la Moncloa, Madrid.

“Madrid se escribe con y”, Vigo.

“Terravechia”, Frasso, Italia.

“Puente Aéreo”, Caja de Ahorros de “ladrid, Barcelona.

1987:Ayuntamiento de Alcobendas, Madrid.

“Bienal de Pontevedra”, Pontevedra.

“Trends”. Museo de Arte Hispánico Contemporáneo. Nueva York.

Sala Amadis, Madrid.

New Hile Cafe, Nueva York.

240 East Gallery, Nueva York.



Galería Sin Fronteras, Austin. Texas.

“Bienal de Avilés”, Avilés.

“Spanish Painting in New York: Two Eras”, Baruch College

Gallery, Nueva York.

Museo San Telmo, Donostia—San Sebastián.

“Papeles”, Galería Buades, Madrid.

ínter Arte, Stand Galería Buades, Valencia.

“Joven Pintura Espa~ola”, Amsterdam, Holanda.

Fundación Cartier, París.

198B:Arco’68, Stand Galería Buades, Madrid.

“Contraparada”. Palacio Almudí, Murcia.

Art 19>88, Stand Galería Buades, Basilea.

ínter Arte, Stand, Galería Buades, Valencia.

“Antípodas”., Exposición Universal, Brisbane, Australia.

“1 Bienal de Pintura de Logro~o”, Logro~o.

1989:ArcoE9, Stand Galería Buades, Madrid.

Kunts Rai, Feria de Arte de Amsterdam,1 Holanda.

“La Generación de los 80 pintura”. Una selección de obras

del Museo de Bellas Artes de Alava. Itinerante, Santiago de

Chile, Buenos Aires, Montevideo, Brasilia, Rio de Janeiro.

II Bienal Internacional de Estambul, Museo Militar,

Estambul.

1990!”El Poder de la Imagen. Sexo y Fútbol”, Galería Javier

Fiolí, Palma de Mallorca.

1991:”Colección Pública. Selección de ingresos 1985—1990”, Sala

Amarica. Museo de Bellas Artes de Alava. Vitoria.

“El sue~o dei Coleccionista”, Galería Fernando Durán,

Madrid.

1992:Galería Debía, Bubión, Granada.

“El Compromiso del Arte”, Sala Amadis, Madrid.

1~’
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“El Artista y la Ciudad”, Fundació:i Luis Cernuda, Rabel lón

de Andalucía, Expo’92, Sevilla.

“Los 60”. Sala de Exposiciones de l.~ Comunidad de Madrid.

1993:Arco’93. Stand becados de Banesto., “ladrid.

Galería Masha Prieto, Madrid.

1994:”Justos por Pecadores”. El Ojo Atómico, Madrid.

Galería Maior, Pollensa. Mallorca.

“Bodegones”, Galería My Name is Lolita Art, Valencia.

“Irreal Surreal”, Cocheras del Rey. San Lorenzo de El

Escorial.

PREMIOS Y BECAS

1981: Beca para Jóvenes Artistas, Ministerio de Cultura.

1986: Beca Fullbright, Comité Conjunto Hispanoameriacano.

1991: Beca Banesto.

1993,> IX Premio L’Oreal.

MUSEOS Y COLECCIONES

Centro de Arte Reina Sofía, Madrid.

Colección Banco de EspaF~a, Madrid.

Colección del Grupo 16, Madrid.

Colección Comunidad Autónoma de Murcia.

Colección “la Caixa”, Barcelona.

Comunidad Autómoma de Madrid.

Fundación “la Caixa”, Barcelona.

Instituto de la Juventud, Ministerio de Cultura, Madrid.

“la Caixa”, Fundación Caja de Pensiones, Valencia.

Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria—iBasteiz.

Museo Espa~ol de Arte Contemporáneo, Mad’id.
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ESCRITOS DEL ARTISTA

“Los Mares del Sur”., en catálogo exposición Los Mares del Sur,

Galería Suades, Madrid, 1992.

SELECCION DE

CaRas, D.:

Galería

BIBLIOGRAFíA

“Juan Ugalde: un disgusto”, en catálogo Juan Ugalde

.

Arteunido, Barcelona, 1989.

“Con pelos en el corazón”, en catálogo Juan Uoald~

,

Sala Carlos III, Universidad Pública de Navarra, Ramplona,

1995.

Madrid., 12 de

O.: CatálogoGómez, R. , Virilio, P.. Picó, 3., CaFas,

Estrujenbank. Galería Suades, Madrid, 1969.

Llorca P. : “La Espaf~a caF%í”, ~ Buía del Diario 16.,

Enero, 1990.

Pérez. U. u “Juan tJgalde”, ~4piz, nQ92, Madrid, 1993.

“El arte como vida y la vida como obsesión”, ~~piz,

n997. Madrid, 1993.

Rivas, Francisco: Catálogo exposición Juan ~g~lde, Galería

Buades, Madrid.
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ISIDORO VALCARCEL MEDINA

Nace en ir:? en Murcia.

Asiste a clase de pintura del Círculo de Bellas Artes de Madrid y

empieza las carreras de Arquitectura y Bellas Artes, que deja

inacabadas.

Desde 1957 su pintura se inscribe en la abstracción y durante los

a?tos sesenta se vincula a los movimientos constructivistas.

Trabaja en dise~os, cerámicas y escribe un libro de poesía.

Posteriormente en los aF~os setenta, se dedica al arte

experimental, siendo uno de los activistas espaRoles mas

importantes en el terreno de las “performances” y un punto de

referencia para los nuevos “activistas” que proliferan a

comienzos de la década de los 90.

SELECCION DE EXiUSICIONES INDIVIDUALES

1969:Galeria La casa del Siglo XV, Segovia.

1975:Sala Vingon, Barcelona.

1991:Galeria Alfonso Alcolea, Barcelona.

1994:”I.V,M. : Oficina de gestión”, Galería Fúcares, Madrid,

Colegio de Arquitectos de Málaga. Málaga.

Galería de Arte espacio Mínimo, Murcia.

SELECCION DE EXPIJSICIONES COLECTIVAS

1967: “Arte objetivo”., Salas de la Dirección General de Bellas

Artes, Madrid.

1977:”Forma y medida en el arte espaFol actual”, Salas de la

Dirección General de Bellas Artes, Madrid.

1990:”Madrid, espacio de interferencias”, Círculo de Bellas

Artes, Madrid.

“Hidalgo, Criado, Jerez, Valcarcel Medina”, Galería Estampa,

— 102



Madrid.

1992: “Territorio Plural”, bancaixa. Valencia.

1995:”Acciones”, M.N.C.A.R.S., Madrid.

ESCRI VOS DEL ARTISTA

Secuencie, Madrid, 1969.

Sin Título <libro transparente), Madrid, 1970.

SELECCION DE BIBLIOGRAFíA

Castro Flórez, F. :“La oficina creativa”, Diario 16, Madrid, 14,

Marzo, 1994.

Jiménez, P.: “Valcarcel Medina: gestión de ideas”, ABC Cultural.

,

Madrid, 4, Marzo, 1994.

Llorca, P.: “Hidalgo. Criado, Jerez, Valcarcel Medina”, Arenal

nQ2. Madrid, 1989.

Maderuelo. 3. : “El arte, un lugar de burocracia”., El País.,
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1IDEA
-i

Respuestaa la quinta columna

Tenía que pasar tarde o tan-
prano. Cuando tenninan las gue-
tras, los que quedaron atrapadosci
el territorio inidalmente controlado
por el enemigo vencido, pero sin el
coraje necesario para crinar el fren-
te~ sajen, poco a poco, de sus ag¡4e-
ros con ganas de venganza y de ha-
cer méritos por la causa. Eso st
cimndoya no haypeligro. Han coxis-

informado; han awmu-
bilis, pero, más que nada, han

caLdaAl año y algo del final de la
GuerraFrlayapocas meses del final
dela guerra caliente del Golfo ¡‘¿vsi-
ca, cuando ya no hay duda de quién
ha sido el ganador de la Historia.
cuando existeya lacutende que el
mejor de los mundos posibles por el
que nos hemos estado matando
desde que bajamos de losárboles es
el que tenemos. el reaccionarismo
másbaratohasalidoalacalleconla
tranquilidad de espfritu que da la
victoria

En Estados Unidos el senador
por Carolina del Norte, Jesse Helms.
intimida al contingente cultural

arremetiendo contra todo lo que
huela a pawrsidw> polftica o sexual.
a pkn]ismo ideológica ya derecho
a la disensión. A este señor, sin em-
bargo, hay que reconocerle que. ca.
moBlasPliIar,noengaña.Sonlo
que siempre han sido y punto.
Helms, que Probablemente es más
listo que Blas ¡‘Mar, ha sabido en
cambio adaptante a los tiempos;
ahora que ya no hay comunistas
que combatir, ha reencontrado al
enemigo en el artista pervertido de
ingle ode intelecto. De algo hay que
carnet.

En España me parece detectar
un fenómeno parecido, aunque res-
petando la diferencia que tanto nos
honra. Mientras el ejercido de la
pelMa nacional abandona1(36 ~-

cipios ideológicos’ como un davo ar-
diendo conservando, por supuesto,
algunos sfrnbolospara que el electo-
rado no se duerma y sepa encontrar
a sus candidatos entre tanto polaico
profesional homologado, parece
que la tensión sobre estos princi-
pios, en cambio, ba ido lentamente
adquiriendo masa a-ñuca end terre-
no del arte. Sorpresa, sorpresa... Su-

pozilendo que no me eqwvoq~ es-
to representa algo tan inau ca.
mo singular e importante- Supo-
niendo que no me equivoque, igual
urnas atener mi otoñoalienta Ya
erahora

En el nómero 20 de la revista
Qtn1flL~b

net de los que a ml me gustan. No
tiene ni desperdicio ni partícula de
grasa. es todo músculo. Si estuviera
salto en ingIs lo podría haber fir-
mado Hilton ¡<rama, látigo de Hans
Haadce, Leon Golub y otros sabo-
teadores del paraíso occidental
Azote también de Donald Kuspit
por legitinuizar como a-lUco e histo-
riador la negrurade mano de tama-
ños artistas. En su terso parte de
campaña, Bonet lanza su ira de mo-
cente ofendido contra una serie de
artistas wmpromeildos (entre los
quetengo el honor de encontrarme)
y sus cómplices (Mar Villaespesa.
por ejemplo) llaniándonos de todo,
filofascistas indusive. A esto me re-
<airé más adelanta

Del tono de dicho articulo se
desprende el oportunismo y la ven-
ganza del señorito; de su contenido
la hipoaesla y la más absoluta au-
senda de honestidad intelectual.
Empieza por negamos todo valor
estético, faltarla más. Como Bonet
es muy dueño de su opinión no voy
a perder papel debatiéndola (aun.
que cabria preguntarse la autoridad
profesional de alguien que organiza
una bienal de cartón piedracon más
de una obra falsa); el tiempo dirá
quién fue el papanatas. Lo que si
quiero hacerle saber al señor Bonet
en estas lineas es que los golpes ba-
jos, aunque eficaces, son innoblesy
que corno tales ninguno de sus ar-
gumentos poiflicos tienen ni la cate
gorta. ni la dignidad, ni la elegancia
para sobrepasar la línea del cintu-
rón. Para muestra un botón: .A es-
tas alturas, cuando han caldo Ho-
necker, Ceaucescu y tantos de sus
colegas, senos quierevender la mo-
tonada menos que del realismo so-
dal, un realismo social afl¡on,adó
en cuantoa lenguaje,pero tanpSa-

Cta —
ñanáw de Cgt lTlw4cEsc ToRRES
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gógica y tan demagógico y tan si-
niestro como los que le precedie-
ron~

Lo danagógico y siniestro, no
puedo decir pedagógica pero si1hs.
trativode la puerta militanteque Bo-
net representa, es equiparar la afii-
o social y polltica como si4eto de
pensamiento y contenido artístico,
con el estalinisnn Lo que es, ade-r una desúdiatez rastrera, es

deliberadamente lacrflica
al ~~..alismosalvaje, a la guerraco-
mo polftica por otros medios y a la
perpetuación del privilegio, por po-
nerunos cuantos ejemplos de lo que
tantoofendea Bonet, conunataque
alademocrada.Esenfalsedadesde
esta fixiole donde la altura del be-
tún, la suya, se vuelve tétrica.

Los tres duros de análisis ideo-
lógico y geopolitico de Bonet pasan
convenientemente por alto que, de
la misma mann que no todos los
capitalistas han sido explotadores
despiadados (valga el recientemente
fallecido Azmand Hammer como
*mplo), no toda la izquierda ha si-
do aficionada al alambre de espino;
de no ser así Stalin no hubiera teni-
do que matar tanto. También olvida.
o olla, ono sabe, que si el capitalis-
mo incipiente hubiera seguido el
ejemplo de Owen, socialista utópicor irotécnico, fabricante textil y

los padres de la revolución
int. .ñai en Cran Bretaña. un caba-
liero más preocupado por garanti-
zar el bienestar de sus trabajadores
que por ciniparles la sangre, Marx
se hubiera muerto de aburrimiento
y muy probablemente ni sabríamos
de&

Olvida, o calla, mucho más el
señor Bonet Pretende pasar por al-
lo el hecho demostrable que una
pate mayoritaria del arte de van-
guardiadeestesiglohaestadoin-
formada, directa o indirectamente,
por los movimientos de la izquierda
política. El concepto mismo de mo-
dernidad se basa en el intento deli-
berado de cambio en lo polftica, en
lo social y en lo cultural Aunque la
historiaes maleabley puedefalsear-
se ocultando, omitiendo o simple-

mente mintiendo, se necesita tener
la cara de cemento anudo, o ser
tonto, para pretender que el caldo
de cultivo ético e ideológicadel arte
experimentaldeesteslgJohayasldo
la derechaeuropea capitalista y bur-
guesa de entreguerras. Se necesita
ser una fábrica de desvergoenapa-
va pasar por alto que la mayoría de
los componentes de la escuela de
Nueva York (Newman, Pollodc y
otros> eran hombres de izquierda a
los que poca les faltó para caer en el
fuego purificador del senador loe
McCarthy que, como Juan Manuel
Bonet odiaba a los r~os. Estos ar~
tistasselibrarondelaqueznagra-
cias a la acción, lo que son las casas,
de David Rodcefeller. Una pn¡eba
más de que no todos los capitalistas
tienen mala uva. Los que sElatienen
son los cobardes resentidos y los ju-
gadores de ventaja.

En un articulo de Andres Fra-
pido en el número de julio-agosto
de 0 Ewppeo, el autor comenta el
hecho de que era imposible, hace
unas décadas y a menos que uno
quisiera verse condenado al ostra-
cismomás feroz, decir después de la
lectura de un poema ininteligible o
de unconcierto demúsica h~alates-
ca, otra cosa que: ‘Intusesante’,
<Bastante interesantes o <Muy inte-
resante., según el grado de cinismo
que cada cual hubiera desarrollado.
Aun en el caso de que hubiera exis-
tido una Brigada Polftico-Social de
la Vanguardia Durísima, infiltrando
conciertos y exposiciones, el decir lo
que no se sentía no es, en mi opi-
nión, el resultado del cinismo sino
de la falta de integridad personal y
cobardía fisica de esta quinta ca-
lumna otrora tan sigilosa y~eahfr
va emerge al amparo de la
los huevos de oro en el gallinero he-
geliano de fin de siglo. Yo, de estos
señores, me inquietaría mucho que
la legitimación histórica de mis
ideas y mis gustos viniera dada por
la Virgen de Fátima.

Pero voMendo al articulo tor-
quemadesco de Bonet, lo más sucu-
lento viene al final. Después de cali-
ficamos de extremoizquierdistas,

hace otro salto mortal a un ~mo
del suelo estableciendounarelación
directa entre extrema izquierda (del
arte) y extrema derecha (supongo
que la pura y dura). Cita, como
ejemplo de un vanguardismo que
debería pertenecer a todos noso-
tros, wmmies, el pWer editado por
los neofascistas de Nación Joven en
el que se dice: <El sistema no tiene
fallos.Elfailoeselsistema.sMuy
bien; esto demuestra que los fachas
se están sofisticandó ydeben haber-
se lerdo algún libro sobre mayo
parisino dc 1968 antes de Cristo, de
la misma manera que la derecha lú-
gubre española seviste ahora deAr-
maniyvademodema por lavida.
Termina el folle~i con la siguiente
andanada:«Por ¿lb democrática,y
por estética a secas, debemos, si; se-
guir denunciando el nuevorealismo
social, la peor moda de la tempora-
da..Tieneunabuenadosisdehu-
mor negro la cosa. Cuando uno
piensa en el flaco servicio que el
conservadurismo español le ha
prestado históricamente a la demo-
cracia, laspalabras de Bonet suenan
a hueco de cripta.

Vayamos por partes. Aunque
por desgracia el totalitarismo sea
transideológico y la izquierda haya
producido personajes deleznables y
actos vergonzantes que han acaba-
do destruyéndola, muchos hombres
y mijeres de izquierda en todo el
mundo han arriesgado y perdido
sus vidas por la libertad. lajusticia y
la democracia: la de verdad. no la
que se compra con dinero ni la del
campo de concentración- Esto se
halla a años luz del retrato robot de
la extrema izquierda que es, por
ejemplo y para que Bonet se entere,
la Facción del ~¿rcitoRcjo alemana
ola ETA actual; en definitiva, aluci-
nados milenarios con más kilos de
amonal que de candencia social.
Estos señores matan lo que les
echen, y. por tanto, el calificar de
pertenecientes a la extrema izquier-
da a una seriede artistas porel mero
hecho de utilizar contenidos críticos
can respecto a la realidad social y
geopolítica imperante, constituye

una calumnia de la más baja ralo
que refrata perfectamente la hones-
tidad intelectual y la fibra moral del
que la lanza.

Pero hay más. Al establecer la
equivalencia directa entre eterna
izquierday extrema derecha, Bonet
después de callamos de asesinos
en potencia, nos flama fascistas.
Aqulesdondesemeacabanlos
cuartos, personalizo todo lo paso-
nalizable, rompo la baraja y dejo
caer los guantes. Ha tenido que ser
enesteañodegradadel99telpri-
mero que paso completo en España
desde hace casi veinte, en el que un
nifiato relamido me llame ami fas-
cista- Bien.., pues si Bonet erefa po-
derse permitir esteho paraalterar-
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, de frente, lo que considero
importante tanto en lo puramente
personal como en lo ideológica- Es-
pero que la próxima vez que el se-
flor Bonet decida azotarme por rejo
lo haga can mejores y más cabales
argumentos, y que si por el contra-
rio lo que pretende es sólo insultar-
me, tenga la hombría de hacerlo a
medio metro de distancia. Queda
impreso- U

Runwc Taran atW.o,nt t,y
frtbú a~ ¡twa Yo,t
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Perejaurne: “La Pintura Depredadora”, Esoacios Públicos. SueF~os

Privados, catálogo exposición comisariada por Miguel Rubio y

Alicia Murria. Madrid, Comunidad Autónoma, 1994.
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LA PINTURA DEPREDADORA

¿Es 910r¿0s4 acaso ieic.ru.t pas~~ t4o es q&ans wto’ inaaspeecále oIh~az
ala p.uAemrn’a de-cuaán? ¿en .at~ pu,aaíndre*e, no éms d(x ti por más

ejac¿da~ la desudad t.tadenca elhace,aent ~.-kao Es de. l~ que las uq&
<te e. escondan o ‘ornas mas dat ‘¡es que fluX L\ O tjmLiún más secretos y
54i#OS Sr ccnsiqQerarnOs Iqor un culta más real 2na seno rne1or restituir la pintura
o las fuocres de donde la hemos socodo2 ¿Qué po’Her.omcrs con no tener los ¡uga-
res pintadas en los paredes, Sh con ella exrmésemos a o pin~kuro de una culturo que,
dc tanta pralderar empieza a espantarse a si m¡srna<

EL CIRRO
En un extremo de la lengua, en un extremo inclemente ce la lengua, áspero e
indómito, preparar un concierta, Subir os instrumentos y los silas, mas, una vez
allí, no interpretar nada... Que los instrumentos también escuchen, allá en lo
alto, el volumen extremo de la lengua.

TREMENTINANTES
“Nota precipice, nata torren!, noto o/uf buí rs pe9nant vñrh re/19 ion ond poetry.”

Thomas Cray
Ay de los pinares demasiado osados que hemos hecho pintura de cualquier

casal Probad a subir un día a los picos. Si son reales, si es que aún queda algu-
no, ¿no cís ya las risas de los picos que os ver subir? ¿No oís los picos como
den al veros con las telas? ¿No los veis, altivos, riendo y riendo?

Y NO DEJAN DE ENCAJAR VISTAS
Y no dejan de encajar vistas y ponerlas en agua como las flores, y convertir
—como decía William Blake— “en artes de la muerte todas las artes de la vida”.
¡Preservad el lugar de las pinturas, ah pintoresl Las efecto!, de irrealidad están yd
por todas partes. ¿Qué conseguiríamos con extenderlos más? Cerrad los cuadros,
pues, al exterior; que dejen de ser visibles, si es preciso, para ser más reales.
Pintamos, entonces, aquellos que lo hacemos, una pintura en contra. Hete aquí que
lo real es tal como es. Ni él mismo, caso que lo intentara, sc brío como explicarlo.

DESDIBUJADLO TODO
¡Desdibujadía todo y entelad los desdibujosl -Buscad con afán nuevas dilacionesl
Nunca sabremos si los cuadros nos distraen’ iel lugar al que nos dirigimos o bien
nos conducen o él. Guardamos en la testa un escondrijo vengador, y es con este
irreprimible deseo de pintar que exhortarnos a los blancos luteranos, lo erosión de
las trabas, los formatos abiertos... y, con fijador sobre gamo de barrar, media des-
cubrimos una voluntad activa en el dejar de hacer.

DEVOLVED
Devolver el oro a la tierra, esparcid monte arriba el bronce, el mármol y el mar-
fil, para que representen aquello que ahora más les falta: el lugar del que salie-
ron.

Traducción: Ano Romero
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LA ESPINA DEL LEÓN
para Patricio Ruines

LA ESPINA DEL LEÓN
<PATINIfl>

Hayun cuadrode Patinirquecongelael tiempoen
la espera.Sólo el temacentraldel cuadrose cum-
pleen acontecimiento:SanJerónimoextraela es-
pinaal león,que,aullandodedolor le tiendelapata
al santo.Entodaslasdemásescenaslateraleseltiem-
po retieneel aliento¡Quéjoven es estepaisajeen
elquetodoestáamediocamino,peroencuyospIje-

vescrecee] tiempo!tosacontecimientossehacen
esperary dudan.

Así, losbarcos,lejosaúndellegaranuevoscon-
tinentes,siguenestandoenmitaddel océano.Y cuan-
dolasráfagasdeaireempiezanahincharlasvelasy
hayindiciosdeunapróximatempestad,la fuerzade
los vientossiguerefrenadapor imponentesrocas
verticalesy sóloun amasijode nubes,esosí, negrí-
simasasomay amenazacondescargarsesobreel
marde losbajelesconfiados.

Todavíaelestanquees un espejovacío. Aúnno
ha llegadoel invierno, ni seha puestoen marcha
elcortejode bodasde loscampesinosconsusbro-
massoeces.Aúnno hanllegadolos patinadores,ni

C loscuervos,ni losciegosconducidosporel tuerto.
Todavíasaltael leonenmediodelcampoy elvia-

¡eroy sumuloemprendenesperanzadosel camino.
Todopermaneceen un “en sí”. Cadacosatiene

accesoa su pequeñaeternidadqueessunimboy
cielo; cadacosaguardaahíun doblequeestáa sal-
vo y desdeélseredime.No sehanagotadotoda-
vía los fondosenlos bancosde la eternidadpara
pagarel rescateporcadaunode los seresy de las
cosasque,de ahíenadelantese precipitaránconmi-
dosoestrépitoenlagrancascadade sufinitud ydel
tiempomarcadoporlos relojes.

Prontono habránicuero,ni terciopelo,ni guan-
te, ni lanza,ni rostrode hombreen cuadroalguno
desdedondelamiradadel espectadorno seacata-
pultadainmediatamentehacialasuperficiedel tiem-
po, forzadaa tropezarcon el registro de los
fenómenostodosquecabalganagalopetendidoy
en todaslasdirecciones.

EnPatinirel paisajeseencuentracubiertoporun
veloazljLlado, losacontecimientosparecensumergi-
dosdebajodeunafinísima capade aguaquecu-
brecasitodoel conjunto;sólode] bordeinferiordel
cuadro,alládondeaparecenla cueva,el leóny el
santo,seha retiradoel azul.Allí asomanamarillos,
sepiasy marrones:elsecoterciopelode la tierra.
Escomosi alguiendesdee] horizontehubieraco-
menudoaretirarla túnicaazul.

Se diría queen estecuadroelobservadorpue-
de ver cómoel tiempohistóricorompeaguas.

Ningúnviajeroha llegadoaúnalo altodela co-
lina desdedondepodríaotearelhorizonte.Y de-
lantedelaabadíalas bestiasdecargasiguenestando
a la espera.

El joven,casiun niño,parteaconquistarel mun-
do, guiadoy protegidoporun ancianoquepronto,
podemosintuirlo, se quedaráatrás.

Porqueelespectadorsí puedeanticiparlasame-
nazasqueacechanportodaspartesy adivinarpu-
ñalessecretamentesuspendidosaquíy aflá. Sabeque
leóny viajeroestándestinadosaencontrarseporel
camino,sienteeldesatarsedelastempestadesypre-
siente¡ osnaufragiosenaltamar.

En el cuadrode Patinírelespectadorvacalcu-
landopocoapocoelsaldode derrotasanunciadas
a lo largodel amplio paisajey, pensativo,sepre-
gunta:

¿Bastaráconun solo santoparamitigar tanto
dolor?

PLAZAS FUERTES

Teníanecesidadelotrodía devolvera veresacara:
el auto:rretratodeLeonardode labibliotecadeTurín.

¡Hola, viejo águila!, ledijealquememirabades-
deelpapelamarillento,marcadopor laviruelade
humedadesy mohosquehabíansido sushuéspe-
des.Y advertíde inmediatolo poco precisode mi
memoria,puesrecordabasobretodolaagudezaagul-
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leliadeesamiraday hastaseme habíamezcladoal-
go delautorretratode CasparDavid Friedrichen el
recuerdo.

Peroahoravi quelaagudezano eralo másim-
portante.

¿Cómohabíapodidopasarporaltoque,al igual
queen los viejosretratoschinosesamiradano fo-
calizaba?.No sepodíadeterminarel puntoenel que
se posaba.Y habíaolvidadoesascavernas,esasgru-
tas dehuesoy esascejas,queeranverdaderosteja-
dosbienorganizados,conlospelosparaleloscomo
hilerasdetejas.¡Quésombradaban!.

Losojosde laságuilasestánala intemperiey no
tienentejado.Peroestamiradaestabainstaladaen
verdaderasplazasfuertes,desdelas quesedivisa-
bael mundoaúnen mediode lasfuriasde la tem-
pestad.Sediría queestosojos sealternabanenla
vigilancia,quemientrasunodormíael otro estaba
despierto.A lavez, lasombraque reinabaalrede-
dordeellos no eranadadura,eradulcecomoel
atardeceren unagranjaenépocadecosecha.Y eran
ojos asentadosencimientos,puesporencimade
lasmejillasseadvertíanpequeñasplataformasdon-

de la piel teníamil amigas,llanurasfértilessurca-
daspor minúsculosríos.

t

HIROSHIC~UE

En las vistas de Hiroshigueel espectadorsesor-
prendeanteel protagonismoinequívocode losfe-
nómenoslue constituyenun clima. La nieve, la
humaredade lasfogatasdeotoño,la lluvia y lasrá-
fagasdeviento sonlos acordesqueadviertepri-
mero. Nuncapersonajeo anécdotaalgunasonlo
suficientementefuertescomoparaquebrarel gran
alientotendidocomoun arcodeun extremoalotro
delcuadro.

Unaláminapodríarelatarseasí: enla tardedeve-
ranoun viajero cruzaun puentetendidosobreun
abismo,mtentrasla lunallenasubelentapor laba-
lila., - Pero.inmediatamentesedauno cuentadeque
esterelatoha distorsionadolavisión, al convertira
un insignificanteviajero en reyezuelode laescena,
haciendocteun HiroshigueunC.D. Friedrich.

En el cuadrodeHiroshigueel espectadorchoca
primerocondosenormespinos,envueltosenun au-
raazul. En eseazulsientelasaviadelárbol,quere-
concentrándosequietadurantelas horasdelcalor,
conelcaerde la tardeseexpandey seagita,em-
piezaa fluir y abeberel frescorde la noche,mien-
trasla lunasubeporel horizonte.
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Sólodespués,el observadorreparaenun viaje-
ro a caballoenmediodel puente,flanqueadopor
dossirvientes.Viene de lejos: lleva el rostrohun-
didoentreloshombros,curvadala espalday la ca-
bezacubiertaaúnporun sombrerode paja.

Ahora el espectadorpercibetambiénlas nieblas
queseextiendenenel fondodelvalley adviertela
soledaddel viajero,la grandistanciaquele sepa-
radel puebloqueyaceen lo hondodelvalle como
el posoen el fondode un vaso.Es comosi suca-
balgarno le aproximaraa su destinoy le mantu-
viesesuspendidoen la lejanía.

Pero,tampoco¡asoledaddelviajero esalgoco-
mo parainsistir.

¡Quépegajosaesla miradade Occidente!.
Lassituacionesen lasxilografíasde Hiroshigue

sonsiempreel productode unaextraordinariara-
pidezde la mirada.Sóloen esarapidezde tener
queabarcarlotodoenfraccióndesegundos,sinde-
tenerseen partealguna,seenciendela bellezade
las cosasqueunove al partir, cuandopareceque
el paisajeya ha empezadoa alejarsedel viajero,
mientrasel trenaúnpermaneceinmóvil enla esta-
ción. En esemomentoel viajero no pierdedeta-
líe, percibeminuciosamentelastramassimultáneas
quellenanel instante.Esemomentoesunagotade
aguarepletade agitacionesmicroscópicas.

Lo queasíse realzaesel AHORA,justamente
ahora,mientrasunhombreabreun melón,un gru-
po de patosvuelabajoencimadel bosquecillo
mientraselvientosacudela arboleday la franjaro-
jadel atardecersehundeenel horizonte.Un mo-
saicode simultaneidadesmúltiples, en el que
ningunaseerigeen protagonista.

Aquí y alláel incesantevaivéndel trajín huma-
no.Comoenunaletanía.Comosi él, Horoshigue,
habiéndolovistodurantesiglosseprestaraa regis-
trarlo,perode tantoverloya no se sintieraimpli-
cado, como si no fuera para él más que un
persistentesusurroqueavecesst oyetancercaque
zumbaen los oidos,comoel pasode un enjam-
bre de avispas.

Hombres y mujeres en ¡os grabados de
Hiroshiguesoncomopasasperdidasenlamasade
un pastelcrudo, la masalentay algopegajosade
un sinfín devidas,queno tienenquever entresíy
sin embargo,no puedensepararse.

Irreteniblessesucedenlosinstantes.Es comosi
HiroshignequisierailustraraqueltextodeBachelard
escritoenoposiciónaBergson,queafirmaquere-

alidadsólo hayuna:el instante.Duración,hábitoy
progresiónseríansóloagrupamientosde instantes,
los mássimplesde los fenómenosdel tiempo.

En esasucesiónminuciosae impasiblede mo-
mentosequivalentesno cabelo heroico.

Nadahayen Hiroshiguequehagaqueunocon-
tengael aliento,anteun personaje,anteunaapari-
ción, como lo hará irremediablementeante las
imágenes.de Hokusai,anteesasencarnacionesde
fuerzasdernoníacas,el caballosalvaje,la granola.
Nadaquesusciteelespanto,queaisleun hechoyde-
jequealgo suijacomofigura, avasallandoel resto.

TambiénenBrueghelpodríamosencontrarla
simultaneidaddepequeñasescenas,tambiénahí
el mientras, quehacequela cosechadel instante
seaabunciantees la bisagra,peroesun mientras
queacompañaaun hechoquees resaltadocomo
trágico. Icaro cae,un hombrees crucificado. ., y
mientrasun caballotira del arado,un hombrese
asomaporla ventana,o aquelotrose limpia el su-
dor, y másallá un ladrónasaltaalviajero enmedio
del bosque.

En Brueghelel sufrimientoesel tema.
“Abou sufferingtheywereneverwrongthe oid

masters”,anataW.H. Audenen un bellísimopoe-
ma acercade lacaídadeIcarode Brueghel(Acerca
del sufrimientonuncaseequivocaron,los viejos
maestros).

No asíen Hiroshigue,quien,simplemente,in-
senalasUuaciónen un fenómenoatmosféricoy por
así decirloacunael instanteconlo meteorológico.
En esoseparecesuprocedimientoalde losgran-
desnarradores.Una de las novelasrelevantesdel
siglo 30< comienzaconun extensopartemeteoro-
lógico.Un partemeteorológicoalgoirónico,esosí:
“SobreeL Atlánticoavanzabaun mínimobarométri-
co endirecciónEste,frente aun máximoestacio-
nado sobre Rusia, de momento no mostraba
tendenci.aaesquivarlodesplazándosehaciael Norte.
Los isotermosy losisóteroscumplíansudeber.La
temperaturadel aireestabaenrelaciónconla tem-
peraturamediaanual,tanto del mesmáscaluroso,
comocm la del mesmásfrío yconla oscilación
mensualaperiódica.La saliday puestadel soly de
la luna, las fasesde la luna,Venus,del anillo de
Saturno.y muchosotros fenómenosimportantesse
sucedíanconformea los pronósticosde los anua-
rios astronómicos.El vaporde aguaalcanzabasu
mayorr:ensióny la humedadatmosféricaeraesca-
sa.En pocaspalabras,quedescribenfielmentela
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realidad,aunqueesténalgopasadasde moda:era
un hermosodíade agostodel año1913.”

Así, enel comienzodel “Hombresinatributos”
de Musil, perotambiénen Proustsepodríanen-
contrarejemplos.Y esquelos novelistashansa-
bidosiemprequenadamejorqueunadescripción
atmosféricaparacaptarlaatencióndel lectory con-
seguirquesequedepegadoa subutaca,deján-
dose invadir por recuerdos involuntarios,
asociacionesporreflejo y entregadoa un cienoes-
tadode ensueño.

Del climade un momentonadiesacalacabeza
fuera.

Contemplandoa Hlroshigueelespectadorno
necesitaconocerningunahistoriaejemplar,ni re-
cordarescenamitológicaalguna;le bastaconsa-
berlo quesesienteunanochede veranocuando
seva acenaral aire libre conamigos,o cuando
de caminoseve sorprendidoporla lluvia.

A Hiroshiguelos destinosno parecenintere-
sarle.El no persiguela narraciónhastalos con-
sabidos registrosde las pasiones.Pero cada

xilografíabienpodríaserel instantepor elqueco-
mienzaun relato.—Esemomentoperdido,al que
nadieprestóespecialatenciónqueenalgunapar-
tees retenidoporlamemoriay delquepuedepen-
sarseque algún día surgiráde nuevocomo el
mástilde un barcohundido.Volvería aaparecer,
si deun relatose tratase,despuésde consumar-
se la catástrofe,despuésdel clímax,despuésdel
golpeasesino,en el momentoquela gheisaaca-
ba deconfesarel crimenante losjueces,cuando
alrededordeellatodoseoscurece.En eseinstan-
te apareceríaantesusojos la imagende aquella
tarde; el momentode subiral barco,las lámpa-
rasencendidasenla orilla, elvientoen las ramas
del sauce.elaguaoscuradebajodesucalzado,el
crujido de lasedadelkimono,el olordelsakeca-
liente quesusirvientallevabaenunabandeja.

Hiroshigueregistra;ni afirma,ni niega.
Es elpintordelaepoj4delasuspensióndel juicio.
¿Sitodosecomportasegúnel impulsode suna-

turaleza,si la nievecae,layerbacrecey laspasio-
nessiguensucurso,dequéhabríaquepreocuparse?

CLIACIOf.I I~



5 Manuel Sáiz: ‘Conforme a la Lógica (la conclusión del orden)”

(fragmentos), Conforme a la Lógica, Logro~o, CL¡ltLIral Rioja.
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Y onsfusión

CONFORME A LA LocIcA
(LA CoNcLUSIoN DEL ORDEN)

1 OnERTut~

El hombre apareceatónitoantela Naturaleza.

La sorpresade despertarentrelos animalesse vuelve

rápidamenteaguijón punzante.Impulsadopor un

ciego afán que no comprendey quese le apodera,

empiezasu caminopor un desiertoen el queel espe-

jismo eniplazael oasissiempreun pasomásadelanteo

un pasomás atrás.La ley del terror, la pulsión de la

raza, la luchacontra las amenazasexteriores,el cambio

de la vida por el objeto a travésdel trabajo, la condi-
ción del homo faber, la asunciónde la obra de la

Naturaleza,el fin de lo sagrado,todo inscrito en el

núcleocelular del primer cromosomay vigenteparala

eternidad,todo anotadoenesteprimer impulso como

estánpresentadosenla oberturalos temasqueseinter-

pretaránen la ópera,como contienen35 mm de celu-

loide todo lo que apareceproyectadoen la pantalla.

Un hombreadentrándoseen una tierra inexplorada,

otro haciendoun levantamientotopográficoo una

prospeccióngeológica,un ingenierotrazandouna

carreterapor en medio de los montescomo si fuera
una pinceladasobreel inmaculadopapelde arroz de

un pintorZen.

2 UN PULSOEN EL IMPERIO DEL TERROR

Frenteal inmensoespaciode la Naturaleza,

frente al abismodel tiempo, frente a la incertidumbre

de la oscuridady del entornoingrato, desconcertado,

el hombrecaeuna y otra vezvíctima de la angustia

(gime insomne,inútil ya el calorde la luz y eJ frescor

de Ja noche>, lo único quetienealgún poderbalsámi-

co sobreesta:;ensaciónde desasosiegoy la conjura

momentáneamenteesel actodeconocer,Conocersig-

nifica, principalmente,fijar puntosen el continuum

espacial,atraparel significadode las cosasdel mundo,

bautizargentes,lugares,espaciosde tiempo, pensa-

mientosy situaciones.Lo que es ya una montañalo

seráparasiempre.Lo asegurado,quese sienteanclado

para la eternidad,seasu aparejofalso o verdadero,

tranquilizaa los hombres.El lenguajetieneestafun-

ción relajante; limitando el campode significadosde

las cosas,tan extensocomo el del espacioo el del

tiempo, da un sentidoa la existenciaque la totalidad

del significadcarrebataba.El hombrenecesitaque los

hechosazarososque seencuentraen su caminoapa-

rententenerun sentidoconcreto,que todos los hilos

vi?
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que discurrenen la infinitud de espacioy tiempo se

anudenhacia el interior y seordenenrítmicamente.

Trasla terapiadel lenguaje, topógrafos,diccionarios,

planos,relojes,acumulacióndetodo tipo contralo que

puedapasar

Transfusión, 1992 Grafito sobre madera, manzana natural 90 x70 x 70
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3 NATuRAL¡:ZA COMPARADA

Todo lo que eí hombre es y ha sido, tal vez lo

que será, se encuentra inscrito (ha sido registrado) en

la epidermisde la Tierra, en la Naturaleza maleada.

Aquello quesignifique “ser humano”se puedeleeren

términos de desviacionesdel modelo,de difracción

entre lo naturaly lo artificial. Tomandoel puntoen el

queseacabael desarrollode la serie natural” y éstase

vuelvecultural, se poseeun material con el que,por

claroscuro,conocerlo queesel objeto en esenciafren-

te al objeto cultivado tal y como lo conocemosen el

estadoen eí queseencuentraahora.Perono sabemos

cual era la disposicióninicial de la Naturalezaen eí

momentodel primer pensamiento,cuandotodavía no

habíahombressobrela Tierra, y
~ tampocopodemosservirnosdv

las fotografiasde una Naturaleza

vacía,como las de los escenarios

de crímenesqueutilizan los poli

cíasparaadivinar, leyendoen los

indicios, lo que sucedióallí:

superponiéndolasa lo queC(>fl(’-

cemos,como acetatos,podría-

mossaberlo queesesencialmen-

te humano,qué sucesoaparentementeinsignificante

dio pasoa la proliferacióndel pensamiento,quécélula

enloquecidase reprodujofrenéticamente“contra natu-

ra”, qué impulso dio lugar a la vergúenzadel hombre

frente al animal. En la medidaen la que el hombrese

ha servidode esteespaciovirgen y lo ha transformado,

esteespaciote define. Quizá estees el motivo por lo

que buscamoslo natural,sólo para evidenciarel artifi-

cio que somos, quizá por esto todas las cienciasse

entregandecididasa interpretarel vasto espaciodel

cosmos,disparandosobretodo lo quese mueveen las

salasdeestemuseovivo unapregunta: Esto,¿quésig-

nifica?”.

4 NATuRALEzA COMPARADA (Reprise)

El hombre existe sólo en relación con lo que

no es él (lo natural). El pensamiento sólo existe en

relación con lo que no es él (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 melodía sólo se entiende en la rela-

ción paradigmática entre las dos voces.

5 SujETos PERDIDOs

En el momentoque el hombreempezóesta

escaladade podersobreel mundoéstesele cerrópor-

queél mismo era el mundo.
la antropología no ha con-

seguido extraer información

tic los miembros de una

sociedad hasta el momento

vn el que uno de ellos ha

ornado concienciade per-

enecer a esa sociedad,

liiista eí momento en el que

sus actos dentro de esa

sociedad han dejado de ser espontáneos, míricos,

“naturales’, para comenzar a ser racionales (esto es,

convenirse en información, en lenguaje), en definitiva,

hastaqueno ha abandonadoesasociedad.El hombre

de las culturas primitivas no se reconocesino en la

medidaquedejadeserél mismo,tantoen la identifica-

ción conlosdiosescomo en la disoluciónenel lengua-

je. Hay algunaspartículasque son imposiblesde ver

porquela aplicaciónde la luz necesariaparaverlasles

comunicauna energíaque las transforma.Para saber

sobrelas cosasdel mundohay que cambiarel mundo.

Los objetosquehanempezadoa saberalgo sobreellos

mismossonahorasujetosperdidos.
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B¡ologkel (hips #I, 1992 Césped sobre pope1 14’) u 130

6 LA CONQUISTA DE LA MATERIA colonosamericanosque esperanel disparodel presi-

denteparasalirzumbandoa ocuparlos territorios de la

Una vez queempiezauno a deslizarsecuesta nuevaOklahoma.el hombrese lanzaa la conquistade

abajo, ya no sabedónde podrádetenerse.como los la materia.“Dios ha muertoy ahora todoestépermiti-

7~
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Biologkcl (hips #2, 1992 Césped sobre papel 1400 130

do” se puedeleeren la disposiciónde los pioneros

paleolíticos.El primer peldañode laescaleraquelleva
a la cima del podersobrela materiaes el fuego domi-

nado,quetransformay maleaJosobjetosmásduros.Al

ser instrumentalizado empieza a perder su condición

sagrada e inmanente, superior, para usarse en los talle-

resy las cocinas. El fabricantede útiles, herrero,arme-

ro, recibe esu.aureolasobrehumana,divina o demoní-

‘ ..‘
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Uielogicsl Ch¡ps ¿3, 1992 Césped sobre papel 140 u 130

aca,enun actoqueinaugura«el desplazamientoinfini-

to del símbolo”. Una herramientasólo sirve parafabri-

car herramientas,paraconvertir en herramientatodo
aquello que sufre su contacto. La instrumentalización

se extiendecomoel fuego quehaencontradola pólvo-
ra. En el siglo XIX estadesenfrenadacarrerade subor-

dinaciónde fines y causase*plota enel barril del pro-
gresoinfirito. Las sospechasde la soberaníadel hom-

- .~..— 4
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bre pasan a ser creencias para llegar a ser dogma.

Asumeresueltamentela tareade la Naturalezafabrican-

do en el laboratoriosustanciasen cantidades[alesque

Ella hubieratardadomilenios en obtener,trabajando

másrápidoy máseficientemente.Su pretensiónfinal es

la transformacióntotal del mundoen energía,suorde-

naciónexhaustiva.

7 VANíT~s

Al asumir la laborde la Naturaleza,el hombre

se convierte en un sertemporal. Cambiael tiempo

natural (geológico,botánicoy animal)por tiempovital

y, precipitandosu ritmo, cargaa sus espaldasla res-

ponsabilidadde la obra inconmensurablede la

Creación.Adopta el papeldel Tiempo,se consumetra-

(‘ bajandoen Su lugar y, por ello, seve obligadoa identi-

ficarse con El. Así, su obra se vuelve parasiempre lo

DefinitivamenteInacabadoy su existenciase vacía de

otro contenidoque la conclusiónde su Proyectoen

medio de la trágica conscienciade la vanidadde toda

existenciahumana.Y como afirmacióny contraprueba,

el Arte niegael Tiempo en la recreacióndel instante

eterno.

8 QTRAS INCURSIONESQUE SON LA MISMA

El dominio de todo el territorio del planeta(y

tambiéndel extraterrestre)y su explotaciónintensiva,

separadoy unido por todo tipo de vías; la capturadel

espaciosocial a travésdel engastede todas las relacio-

nes humanasen la jerarquía;la actividad económica

reguladapor el contrato;el pensamientosistematizado

por La explotaciónintensivade las palabras.Mientrasel

fuegoforja los útiles, la palabraforja los pensamientos

y como cada~erfeccionamientode la técnicadel fuego

mejora el útil, así cadaperfeccionamientode la técnica

de las palabrasmejora los pensamientos.Tambiénel

creadorde palabrastienesu aureola sobrehumana

puesparticip< del poderde la creacióny del secreto

del símbolo.Cuando se acometeel dominio de las

palabrasunassetornanherramientasy otraspoesía.

9 LA NATURAlEZA: OwNER’s MANUAL

Las c enciasexperimentalesnosindicancomo

comportarnoscon respectoa la Naturaleza.El ánimo

con el que aceptamosy ponemosen prácticasusindi-

cacioneses e.. mismo con el quehacemosuso de las

máquinas.La seguridaden el movimientoquedael test

continuadoen múltiples prototiposy modelosanterio-

res, la disminuciónde resistenciasy rozamientosy el

encadenamientoarmónicomutuo entre las partesmás

pequeñasy las más grandes,definen la fábrica como

definiríana nuestrasociedadorganizadao a nuestra

mente más operativa. Nos movemos entre la

Naturaleza,entre la sociedad(unanuevaNaturaleza)y

entreel pensamientoejecutandoun sinnúmerode pro-

tocolosque han redactadoy establecidola mecánica.

la sociología, la psicología,la filosofía, la estética,la

tísica,etcétera.

Si ME CIEGA LA LUZ POR QUÉ PERSI.S7O L\ .4PIRTAR LAS SOMBRAS C¡ECAMEMTE.JOSA Asrorno BL4rqco.



i
tlogo Interior (Ros<a suelos>

10 Vioi~cío=~

La producciónes siempreuna profanación,

bien natural (la de la vida), bien artificial (la del arte).

Se viola a la Madre Tierra con el arado, el falo-herra-

mientade la potenciadel hombre,se la penetraenlas

minas paraprovocarle la aborciónde los minerales,
para quitarle fetiches íntimos como a una mujer. La

fotografía penetra en la realidad fotografiada con el

mismo aniznus abutendi, seleccionando las imágenes

“diferentes’ de entre las “indiferentes”, las purasde las
ya profanadas por otros objetivos. Hay que entrar en

C’ouvAs, HIERBA, PuDRAS ACtA. CAMINO. CIELO, LO .4PL451D ~UN M~ MANO Y HAGO UNA MASA CON lODO ELLO. ABRO

t~4 PUERTA EN ELIA Y ME HAGO UN Hl ECO DENTRO. ME MEJO AMI PARA VIVIR. MIGUEL ANGEL SERRAT.

-ñ

Dálogo Interior (Raucsuelosl, 1992 Hierro, grafito, luz el&trico 40 X 52 X 46



Sétonos

II

cadaorificio, puesla cópulaes siempreprovechosa,ya

queen el Interiorsecocinalo massabroso.Aunque,en
realidad,da igual queel viaje seahacia el interiorde la
tierra o hacia el exterior, o que sólose desarrollepor la
extensiónde su superficie; el artees siempreuna ini-

C’ ciaciónprofanatoria,una intrusióndescreídaen el ínti-

mo espaciode lo sagrado,búsquedafrenéticadevírge-

nes.

apenasunospedazosde carbón).Por el cuerpode la

montañacirculan los trabajadoresllevando suscarga-

mentosde “ida que transformaren mineral; sacanla

riquezade la tierra como las raícesque alimentande

savialas hoj~s del mundoexterior. La maquinariatécni-

co-socialnecesitamineralesparasu funciónclorofílica,
la incesantecombinaciónde significadosy significan-
tes se alimenade nuevaspalabrasy metáforas(tam-

bién las galeríasnecesitanconsumirtrabajadorespara
ampliarse).

11 Los QUE VIVEN EN LAS MINAS

“Se trata de introducirseen una zonareputada

comosagradae inviolable, de perturbarla vida subte-
rránea,de entraren contactocon una sacralidadpro-

funda y peligrosa;se experimentala sensaciónde

aventurarseen un terrenoqueno perteneceal hombre

por derechoy, sobretodo, de inmiscuirse en un orden

naturalregido poruna ley superior,de interveniren un

procesosecretoy sacro” (Eliade). La mina es el primer

<“~ espaciodondese trabaja fueradel tiempo natural,

dondelos días y las nochessólo existen en el ritmo

marcadopor el reloj. Los hombres,apartadosde la rea-
lidad exterior,entregansu vida a cambiode oro, a
cambio de pequeñosobjetospreciososque separan
laboriosamentede Ja escoria,entreganeJ momento

presenteporel proyectode futuro (la relaciónno siem-
pre es proporcional:tambiénalgunosse entreganpor

12 TEORíA oBsTÉTRIcA

En a creación el objeto viene a la realidad de

la Nada, y nosotros lo encontramos en Sus márgenes

(eureka).En la procreación,paraque el objetosea,se
debe producir una pérdida. En nuestro mundo comple-

jo de subordinación de causas y efectos donde cada

cosaestáen función de otra, el sacrificioes imprescin-

dible. Por el poder del obrero (del hacedor) todo se

intercambia: el espíritu se encarna en el objeto a través

de la forma. lo útil de los objetos se vuelve sagrado a

travésdel sacrificio de los materiales,la poesíavive del

holocaustode las palabras.Matar para crear,matar

paravivir. No podemosconcebir“creación”ni «fabrica-

ción” posiblessin un previo sacrificio.



Sélonos

Sótanos, 1992 ladrillo, objetos diversos, sonido 1111 o 75 u 25
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(ámpulo •n Riesengebirge

13 PLUSVALIA

La suma de los materialesinvertidos y de las

fuerzasconjugadasparala realizacióndel objeto, siem-

prearroja un resultadomayorque su simplereunión.

La totalidadde las obrasde arteposeeun algo másque

no estáen cadaunaen particulary queesel arteen sí;

unoscuantosobjetosqueapuntanen un mismo senti-

do hacenaparecerun conceptoquese les adhiere,tie-

nenuna fecundidadmásalládenuestrapropiafuerzae

intención; el encuentropoéticode las palabrasprodu-

ceun chasquido,un cambio de dimensión, que es la

poesíapropiamentedicha, un grado posteriorde la

existenciade estaspalabrasdel queya no podránpres-

cindir.

14 PRocEsoDE APREHENSION

Lo que buscamoscuandopalpamosessiem-

preun ordende contactos,adecuarlo quepercibimos

a lo quetenemosregistradoen nuestrointerior, descu-

brir duplicados.Los objetosqueaparecenen el mundo

real son siemprerecibidosde la misma manera:hay

algo en lo que no se repara,que se vive de manera

inconsciente•se podría decirque no existe) y, de

repente,se piensaenello, se le atribuyeun nombre,se

mide y, pocodespués,se utiliza (sevende).La consig-

na final es encajarlas cosasen el código.Si el objeto es

irreductible a esecódigo, se constituye otro nuevo

(tambiénhay rina historia de los códigos en la que el

último puestoen prácticacontienea todos los demás:

la simetría,el primerode los procedimientosdel orden,

todavía sigue operativoen los sistemasbinarios de la

informáticay sobretodo en el reflejo especulardel

objeto y el dinero: se ponen,como enel comercioo el

álgebralas cantidadesconocidasa un ladoy las desco-

nocidasal otrc: ¿esla analogíauna simetríaabstracta?).

Hay que segmentarla realidaden unidadespara que

seasusceptiblede acumularse.La responsabilidadde la

reproduccióntécnica en la desaparicióndel

aura de la obra de arte no es tan importante

(o por lo menosno es una responsabilidad

tan c:efinitiva) como la de la reducción de

todo lo conocidoa númeroen la digitaliza-

ción universal,de la que la reproducciónes

sólo una circunstancia.Todo artees número

desdeel inicio del romanceentrematemática

y música.Reducciónde la obra a caracteres,

dígitos, alternanciadel O y del 1, fotogramas,

cortes, planos,planchasy tantospor ciento

de color, frames,númerode tintas, hilos por

centímetrocuadrado,segundos,líneasde la pantalla,

silabas,versos, palabras;todo reducidoa añosde anti-

guedady finalmentey sobretodo (a pesarde suheroi-

ca resistencia)a dólares,que es en lo que definitiva-

mentese igualantodas las obraspara todos los públi-

cos.

Ez DESORDEN ES ESENCIAL PARA LA ‘tREACION”, EN TANTO QUE ESTA SE DEFINE POR UN CIERTO “ORDEN”. VAL LEY.



CA ¡npu o en R ¡ cuefigé birge

15 REPRESENTACION

Toda la Naturalezaha de caberen un buen

código. El código es un sistemade signosquese per-

mutan,combinan,dirigeny ordenanpara la represen-

tación del objeto. La imageny la palabrasonduplica-

dos con los que contrastarlopara atestiguarsuautenti-

cidad. Hacemosrepresentacionescon la intención de

poder reconocerlos objetosy hacerusode ellos, para

lo quees necesarioque luego puedanleerseinversa-

mente(quemarel objeto seríaútil si luego,del material

y disposiciónde las cenizas,pudiéramosrecuperaro

reconstruirel objeto). Mientrasel objeto estácodifica-

do permaneceen una tierra de nadie, en el limbo de

las cosasdel mundo, plano, bandamagnética.o len-

guaje,hastaqueunanuevatraducciónlo recupera.

16 DETALLE DEL DiscURso

El fundamentode la representaciónes. como

enel teatro, el cine, o la literatura tradicional,disponer

la realidadcomo un cuadro ideal (fetiche)paraquelas

cosasse veandesdeun punto. Consisteen comparti-

mentarla totalidaddel espacioqueaparecíacomo uni-

dad inmediata.De estamanerala partede un todo se -. -

HABLAR NO nENE RELA ClON CON LA REALIDAD DE LAS COSAS MAS QUE COMERCiALMENTE. MAnaMA.

3

Cómputo en Riesenugebirge, 1992 Oleo sobre bostidor, rltimetro 128 190



6- Juan Luis Moraza: “La estrategia del incesto sublime”

(fragmentos) y “La ‘Interpretatio Neol{tica’” <fragmentos), M¿~

(non ti DONN¾ Imágenes de creación, procreación z

anticonceoción. Provecto de restauración textLtal, Galeria

Elba Benitez, Madrid, 1993.
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7. Patricia Gadea: “La Pintura como Campo de Minas”, Landscaoes

,

F’ortraits ami other thinos, Madrid, E-strujenbank, 1963.
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LA PINTURA COMO CAMPO DE MINAS

Antes de realizar un cuadro, mi trabajo es metódica. (“orno una
plegaria de obediencia clasifico los dibujos, preparo las gamas de
colores, barro el estudio;luego,cojo can una de mis manas mi ojo
derecho(quees el mejorde los das),y contodas mis fuerzas lo lanza
por la ventana, hasta conseguir que se elevepor los aíres haciendo
piruetas, crucela atmósfera y llegue al punto de vista deseado; desde
allí trazo la perspectiva.

ÑÉ~iÁs~s~.- 4t

Veo el globo terríquco, lo cojo, lo estiro, lo deformo, y sela lanzo al
panero de la discoteca de Madrid; unto una tostada con montañas
amargas, revuelvoel café concalda de cascada. No se asusten, es una
Co~ción par excelencia, una confabulación de ojos:
PERSPECTIVASATELITE. En el Escorial aprendí,paseandoal
amanecerpor la lonja del Monasterio, quehayqueestaraletia, pues
las palabras dulces vienen a menudo acompafiadas por voces mas
sonaras, habladas entrerecbinar de dientes.

Brindis del iris, laniña azul se ofrece al espectadarcomo sirope de un
helado de vainilla: su novia celoso no para de dar besas ~d aire
intentando que no se la coman con la vista, irresistible!, los colores
desconocidos escalan por la ópera del tiempo. y el poblado indio se
inunda en otraórbita.

Uno debe tener la sensación del momento,de la historia real la verdad
no viene escrita en las últimas noticias, encuentras el momento en
formadeindividualidades; unniñometiendouna pajita en su oreja, la
calva del chófer del autobús, pueden esconder la inspiración divina,
hay que prestar atención, pues una mala sombra de ojos puede
arruinar el momento.

PAINTINC

Befare beginning apainti
a vow of obedience 1 cIa
tbe itudio; tben, 1 Lake
beiter of dic twoI, and y

window, untíl 1 can feel
atmosphereto uiie desired
<ny perspectíve.

1 see the glove ofdic eartb
to Llie doarman of Madri
with biltermauntalas, ir
worry, this is a conspnrac
SATELI.ITE PERSPE
gardeni of dic monastery
be alen since swcet wor
voices, spoken betweenU

Brindis del Iris”, dxc bit
syr-up aix vainilla ¡ce crean
Lhuairintenciingto keep o
irresistible!, unknowncok
dic [nd¡anvillagebecames

One must have ihe feeláng.
doesnt come wrxuen, ¡a ti
individual forms; a hoy ii
of the bus driver, can hidt
shadow un dic eyecan ruin

PATRICIA (IADEA
MARZO 1983
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6. Agustín Parejo Sehoal: “No somos nadie”, Página Abierta no.48,

marzo 1995.
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e—no somosnadie
Agustm Parejo Schooi

¿Esposible •l arte sin enlate?
La socialIzacIón de la autoría de las obras ea el principal
empeño de Agustín Pareja School a APS.

E
STE texto notieneautor:no hayDNI,
ni NIF, ni CIF quelo respalde; nadie
tiene nada que objetar a su reproduc-
ción óptica, mecánica,o por cual-
quier oto procedimiento,sino todo

lo contrario,puesaspiraacolectivizardel
todosuautoría,dejándola,si fueraesopo-
sible, enmanosdela poblaciónenteradel
planeta.Estolo caracterizacomounaacti-

~idad AgustínParejoSchool: aquí,como
ttodas nuestrasactividades,esla interre-

Lación entre unnúmero,siempreindetermi-
nado, de personas¡o queproduce,porsor-
presa, realidad.

Decimosqueestetextoesunaactividad
APS,y no unaobraA?S,porqueAPS no
producepropiamenteobras(que son pro-
cesosconsumados),sinoquedeja, si aca-
so, lashuellas,el rastro,del procesosiem-
pre inconclusode su propia creación. La
verdaderaobrade APS es APS; no una
pseudovidaen obras,en objetosy textos,
sinounavidareal de interrelacióncotidia-
na entrepersonas,unainterrelaciónhecha
de visualidady dediscurso(y dearoniasy
de tacto),peroqueno puedeel texto o la
imagenaspiraraabstraer:no hay otro fin
que¡osmedios;elobjeto,fetichizado,oculta

el procesoquelo produjoy queeslo único
verdaderamenteartísticoenel arte.

¿Artesin obra?Dificil de aceptar,aun-
queseha hecho,el sistemadel arteha in-
tentadoen ocasionesprocesarmateriales
intratablesdeestetipo sin demasiadosas-
pavientos:obravirtual, obrade imposible
conservación;pero,¿artesinartista?Esosí
queno seconoce,omásbienno serecuer-
da: tal y como estamosprogramadoshoy
parapercibir el arte,apenasnosesposible
distinguirotracosaquela firma.

CONFuNDIR Esel principal empeñode
LOS BORDES APSla socializacióndela

autoría:un procesolo lle-
varon acabo veintidóspersonas,otrouna
solay otro entrecinco, perotodo ello lo
hizoAPS.Está,porotraparte,documenta-
daen letraimpresa,envídeoo en exposi-
clones,la fraternidady ósmosis(es casi
deciridentidad)deAPSconel grupomusi-
calUHP (acciónenelCentroCulturalGeor-
ge Pompidou),conlaCoordinadoradePa-
radosTrinidad-Perchel(fanzine Pirata-Pi-
rata),con laPeñaWagneriana(dlisco Hir-
nosdeAndalucía),conelColectivodeVe-
cinos Sin Vivienda de Málaga(progi-ama

Metrópolis),conelgrupomadrileñodeac-
cióndirectaPreiswertArbeitskollegens. t.
n.a.(sociedadde trabajono alienado)y con
el artistaecuatorianoLenin Cumbe.Pero
son sólo ejemplos.En el ámbitode lo no
registrado,AI’S no conocefronteras:es,no
ya solidario,sino idénticocontodo aquel,
aquellao aquelloqueejerzalacrítica o la
violenciasobreel conceptodepropiedad/
identidady el programasemióticodel pro-
pietario/centinelaen la trinchera.

¿Porquéel empeño,el empecinamiento
perversode APS en emborronar,en con-
fundir susbordes,la negativaa cerrarla
nóminadeintegrantes,a fijar el númerode
comensales,acensarlos?¿Porquéun pro-
yecto lo desarrollaronentrecuatroy otro
entretreintay cuatro?Puesporqueasí fue
comosucediórealmente:el uno teníaque
ir a trabajaraquellatardey habíaoto de
viaje,y eseotro se presentócontresami-
gosriojanosmuy dispuestos,y entoncesles
entraronganasylo hicieron.Libre circula-
ción de palabras,actos,objetos,en laque
lo únicoquenoestápermitidoesapropiarse
uno de lo quehicierontodos,estuvierano
no presentes;APScomolugarvirtual,como
estadodeánimo,como formulaciónutópi-
ca, comoempresadedicadaa imaginar la
sociabilidad,a multiplicarlas formasposi-
blesdeparticipaciónen unpodasdr gene-
ralizado.

Perono se confundan;no es¡o de “tó er
mundoé gúeno”, sinomásbien unacues-
tióndesentidodel ridículo.Huboun tiem-
po en quehabíamenosNido y se notaba
menos;pero,aquíy ahora,cuandoalguien
nos dice“yo pienso”y safenlas frasesde
Benegasporsu boca,o las deJesúsGil, o

las de Bogad,o las de Sting,queparael
casoeslo mismo; ocuandoenpalabrasde
spots televisivos intentaexpresarnossus
singularesemociones;o cuandoseenfure-
ceporque“le hanrobadounaidea”,como
si élfuese—o ella—algomásqueel transitar
de ¡os discursos,conductorde energía,fi-
braenun tejido fueradel cualno hayexis-
tencia, la únicarespuesta,decimos,es el
asombroprimero,y acontinuaciónla risa.

RrnNVENTAR La ilusiónde lapropie-
LAS PALABRAS dad privadadel lengua-

je y delos discursosre-
sultapasmosa,noyaporsuingenuidad,in-
tolerable4espuésde Wittgensteiny de
Rossi-Landi,despuésdePiagety deLacan,
de Banhesy Derrida; sino porsu terque-
dadantisocial,alfomentarlaconvicciónde
queel individuo es conciencia,o placer,a
significadoa pesarde lacomunidady no

~U cultura PÁGINA ABILRTA marzo 199!



~jqfr1•~aella.¿Quéclasedevidasocialcabe
nl. .arallí dondecadacual esdueñode
~uspalabrasy las intercambiaporotrasde
as quepasaasí a sentirsepropietario?¿Y
~uémayorerrordelaatenciónqueconfun-
¡ir el suplementode energíaqueaparece
dempreenelusode lalengua,fuentede su
jeneración,con un material acumulable,
;usceptibledeutilizaciónentiemposdees-
:asez,capitalizableentérminosdeespecu-
.acióny plusvalía?En laportadilladetodo
Jiccionario,deberíaaparecer,engruesati-
pografia,laaclaración:«Estasson laspa-
labras y sus acepciones que han venido
ailizándoseen estalenguahastaelmomen-
‘o. Deusted,señorhablante,dependenlas
que se utilicen deaquí en adelante».APS
:S,ni másni menos,el coraje,el orgullo y
~lplacerdereutilizarlasy reinventarlasto-
dasconlaconcienciadequeno sondena-

ío detodos,y dequenoestánenfin-
‘ú.. ,ugarguardadas,sinofuera,eneltiem-
io,dequepertenecenalmomentoenelque
on utilizadas,alqueescuchabatantoalque
aspronunció,quienhubieradichootracosa
lehabersido otroslos interlocutores.

extranjeros
en elparaiso
ExtranJ.roa en el
paraíso, de varios
autor... Barcelona,
1994: VIrus Editorial,
Traducciones de Patria
San Pedro y Montse
Terós. 302 páginas.

600 pesetas.

C UALQIJIER debateque
quieratratarenprofundí-
dadyconseriedadunmo-
delode sociedadabierta,

queexeluyaporsí mismocual-
quierformaderacismoo dis-
criminación, deberáfunda-
mentarsesobrelacríticadeto-- doslosracismos:los delaca:
Ile, los institucionalesyíoses-
tmcturales;y apuntaralosver-
daderosresponsablesde los
problemaspolíticos,económi-
cas y sociales,de tal manera
queéstosno sepuedanapro-
piardel discursoantirracista.

Dondeahoraesla tele, eranantesel púl-
pito y el pregón.Massmediano esasísino
másmedia,unamallamástupida,untejido
másespesodediscursosquesemultiptican

Las colaboracionesrecogi-
dasenestelibro no dan,cierta-
mente,soluciones;perosí que
pretendencontribuiraromper
conciertostópicos,entomoa
la migracióny al racismo,y a
reflexionarsobreestostemas
másallá de las conCepciones,
puntos- de vista y mentalidad
dominantes.

Alicia Sánchez,AnaGimé-
nez, AngelaMaria Da Silva,
CésarManzanos,DoloresJu-
liano, EnriqueSantamaría,
FerrarIniesta,GabrielaMal-ge-
smi, GeorgLutz, HannaBe-
neker,Eva Wichtmann,Helga
Tewes, IgnasiÁlvarez, Jens
ChristianMúller,MananTuc-
kfeld,JosepNf Navarro,Lydia
Potts,Mariel (DAt!>), Mikel
Aramburu,MercéZegrí, Mi-
quel Izard, MohamedDahirí,
DiamantinoGarcía,Necati
Mert, PeterFranke, Saoka
Kingolo. SaskiaSasseny
VerenaStolcke sonlos auto-
resde lasdiferentesponencias
queaparecenen Extranjeros
en elparaiso,ilustradoconfo-
tograflas de CañosMiralles,
CarmenBarrios, M. Lladó,
Lluis Serrat,TomasCande-
munty ÁngelCasafia. r

paraqueresultemenosvisible cadauno,
paraquese Qonflinda su gramáticaconla
naturalezade la realidad. Siemprehubo
mediosdemasasy el arteno hasidonunca,
por lo tanto,otracosaqueguerraideológi-
ba en das frentes:por unaparte, la pelea
porel lenguaje,por losespaciosdecircula-
ciónmediática;porotra,la peleaenel len-
guaje,lapugnaporquecirculenunasy no
otraspalabras,porunatfrenteaotrasacep-
ciones.ParaAPShayfaenadesobraenlos
dos ftentes:por un lado, la búsqueday
construcci4nde espaciosalternativosalos
ya ocupadospor la cara. Porotro, estála
guerra dentrodel lenguaje,en la defensa
denuestraacepción.

DecíamosqueAPSno esnadieengene-
ral, sinomuchosenconcreto,legiónenpar-
ticular indiferenciaday voluble, indis-
cutiblementerealencuantoqueasumeple-
na responsabilidadpor todossus actos,

- momentosen un procesoquedura ya ca
torceañosy queseorientaalaproducción
de atisb¿sde un mundo en e! quelos hu-
manospuedandejarpor fin de sercanalla
paraaccederal rangode sociedad. E

elconsumo
El con sumo, de Roben
Bocock. MadrId, 1995:
Tabas Ediciones, 5. L.,
n’ 69- 1192 págInas.
1 J75 pesetas.

fl OP.quédeberíanintere-
samoslos procesosde¿¡ consumo?¿Quéefectos
sociales,psicológicosy

culturalestieneelconsumode
masas?

Estelibroanalizalascarac-
terísticasfundamentalesdel
consumode posguerra.Trata
el desarrollohistóricodel con-
sumoy las principalescontri-
bucionesde los sociólogos
quesehaninteresadopordi-
chofenómeno.

Robe!tBocock,denaciona-
lidadinglesa,escatedráticode
SociologíadelaOpenUniver-
sity,eimpartetambiénclases
desociologíaenel Richmond
FellowshipCollegede Lon-
dres.EsautordeRitual in In-
dustrialSocia>’(1974); Freud
andModern Society(1976);

SigmundFreud(1983)y He-
gemon>’ (1986). Juntocon K.

- Sabias ciue eres uno de rs
36.000.000 ~ie..Éóticosde rs

que se varK<k,.hEJN2: uriode
esos ¶~ de rs

C 31fld,
perol por

ibe,
pl Md),

dogmt
pas~

<14 pta-~-coiecta,
especula, lot >—rt~br un tubo.

suma. ujresume, enQarfta,
crigorda y aun levita?

Thonipson,escribiólas obras
Religion andldeology(1985)
y Socialand Cultural Forms
ofModernit>’ (1992). ~R
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9. 4gustln Parejo School: ‘Lenin Cumbe: el dolor del miembro

ausente’, ~oustín Parejo School presenta Lenin Cu.mnbe, catálogo

exposición, Museo de 4rte Contemporáneo, Sevilla, 1992.
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LENIN CUM BE: El dolor del miembro ausente
La exposición Agustín ParejoSchoolpresenta
a Lenin tumbe consiste fisicamente en once
aparatos de televisión cuyas pantallas han
sido pintadas -manual, artesanal, aurática-
mente- con escenas que proceden, por un
lado, de la vida cotidiana y, por otro, de los
medios de comunicación - principalmente
prensa y televisión. Acompaña a estas piezas
un material que documente gráfica y concep-
tualmente su ejecución por parte del artista
ecuatoriano Lenin tumbe. Ademas de hacer
explicitas las circunstancias del ‘descubrí-
-miento” de este artista por parte de APS a
principios de 1991, esta documentación tiene
el objetivo de llamar la atención del público
sobre algunas de las interrogaciones que

relación entre APS y Lertin Cumbo
como ejemplo concreto o caso práctico en el
-Ique analizar las condiciones que presiden
cualquier relación entre los llamados Primer y
Tercer Mundo en materia artística, metáfora
a su vez de las condiciones del Intercambio
entre Norte y Sur en todos los ámbitos en los
que este intercambio llega a tener lugar. La
reflexión sobre galas relaciones no puede
resultar más oportuna en una exposición que
se inaugura en 1992 y en Sevilla.

Una de las constantes más llamativas de APS
en sus doce años de vida artística ha sido el
presentar Invariablemente todas los resulta-
dos de su trabajo como productos de una
actividad colectiva. Con ello el grupo ha adop-
tado Implicitamente una posición semiótica
radical. Desde ella se contempla todo talento
o mérito presentado como individual sencllla~
mente como una falsa conciencia ocultadora,
usurpadora, especuladora, en la que lo Que
se escamotas o allana es la dimensión ínter-
personal, colectiva, sociable, Que está poe
definición presente en todo acto de semiosis,
ya sea esta semiosis plástica, verbal, gastro
nómica o bursátil. El descubrimiento’ de la
nin tumbe debiera, por ello, y de acuerdo cor
la práctica habitual de APS, haber dado lugar
a ia simple ‘incorporacfón’ de Lenín Cumbe y
de sus obras, fagocitando éstas, como pro
ductos de un trabaja colectivo falsamente pro
Sentado como individual, el cuerpo colectivo

del que APS se erigiría en representación.
Apropiándose de estas piezas, APS ‘devolve-
ríat la falsa Individualidad de las obras de
Lenín tumbe al ámbito colectivo al que real-
mente pertenecen.
Es sólo el hecho de que las obras del artista
individual Que en esta ocasión incorpora APS
procedan de un ámbito geográfico económi-
ca. tecnológica y estéticamente marginado lo
Que ha determinado -sólo por estas razones,
sólo por esta vez- modificar la línea semiopa-
lítica habitual. La margin ación por parte de los
discursos que constituyen la cultura de Occi-
dente -un Occidente que hoy llega hasta el
Japón y que fagocita él a su vez culturas
enteras a diario- de las prácticas y perspecti-
vas que caracterizan e<trabajo de Lenin tum-
be no adopta solamente la forma de su aboli-
ción. Esta abolición de culturas, de ecosiste-
mas, de organizaciones económicas y socia-
les, tiene lugar, desde luego, a diario en todo
el planeta. Sin embargo es muy habitual entre
los ciudadanos occidentales un modo de res-
puesta a los productos artísticos del Tercer
Mundo que, más bien que ignorarlos, oscila
entre la valoración en ellos de una ingenui-
dad’ o exotismo visibles en ópticas y técnicas
artesanales que en Occidente ya se han ex-
tinguido, y la valoración, por el contrario, de
la medida en la que el artista ha abandonado
estas ópticas y técnicas, incorporándose al
desarraigo cosmopolita característico de la
cultura occidental y conviniéndose así en ‘uno
de nosotros’.
El trabajo de tenin tumbe entre enero de
1991 y abril de 1992 regIstra en todos los
grados posibles las fricciones que tienen lugar
en las fronteras culturales de Occidenta Sus
piezas presentan la combinación típica ente-
resantísíma de resistencia, de crítica lúcida
con respecto a aspectos esenciales de la
realidad borrados a la visión surocéntrica, la
relnterpretación desde su propio punto de
vista Idiosíncrático de situaciones, de imáge-
nes, de problemas que los medios de comu-
nicación occidentales dan por interpretados
ya de antemano; e incorporan también estas
piezas de tumbe signos elocuentes de la

referimosalestado
ón (y obsérveseque
ar tambiénel colmo
nrcyC~másenamo-
con -s objeto desu

quedeun pocomás
ando dicen que ha
o le conocían.Lade
1 quepuedeterminar
si, Leninsevaantes
algdnmomentodel



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 desgajarniento Que ha ido poco a
poco erosionando aspectos de su Identidad
cultural.
1-lay en la incorporación de Lenin Cumbea la
colectividad APS un elemento de diacronla
del que la adecuada dramatización del proce-
so no puede prescindir. Tras un primer mo-
mento de valoración por parte de APS de la
capacidad visualmente crítica de una pintura
generalmente caracterizada como ‘ingenua’,
la relación APS¡Lenin Cumbe pasa a ser en-
tendida y reflexionada desde la perspectiva
APScomo una variación sobre lametodologla
del mady-made: APS ha ‘descubierto’ a Le-
nin Cumbe y su actuación se limita a elegir
sus obras como especialmente interesantes.
Desde aquí la relación evoluclona espontá-
neamente hacia el género clásico de la pintu-
ra a> dictado, el hábito de los mecenas barro-
cos de redactar instrucciones al pintor para la
ejecución del cuadro. Oen su versión moder-
na clásica, el alded ready-made. Finalmente,
la reflexión de APSsobre esta posición en la
que atítamente se descubre conduce a la
decisión de hacer transparente todo el proce-
so: APShace pública exposición del mismo y,
confesando su experiencia culpable. dramatí-
za en forma artística la afirmación de que no
hay intercambio posible entre Primer y Tercer
Mundo que pueda no resultar en violencia o
en explotación para con éste último.
Si APShubiera simplemente ‘incorporado’ a
Lenin Cumboapropiándose de sus obras, lo
que hubiera resultado obviado hubiera sido
precisamente lo que más llamativo y proble-
mático resultaba en esta ocasión: la comple-
jidad de las formas que aparecen en la fron-
tera entre Occidente y sus márgenes. Por ello
-por esta vez- APSno siente la menor nece-
sidad de excusar el subrayado del nombre de
uno de sus integrantes debido a que, con el
pragmatismo artístico que siempre ha carac-
terizado al grupo, entiende que resultan a
todas luces evidentes las ventajasde hacerlo,
ias ventajas de dramatizar la naturaleza con-
flictiva de su relación con uno de sus mlem-
bros.



1O.Rogelio López CLlenca: ‘RADICAL! CLASBIO! BOTH AT THE BAME

TIME’, Sub Rosa. Arte y Estética no. 2, Cáceres, 1990.
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kONTRI LA RETORIKA RADIKIL 1
como

Que no es más que coartada justilicadora radic¡
de la dilerencia y de la distinción enq¡
(Pasodoble. maestro) temál
que corona y engalana 85P8C
la inmunidad y el tronío una Ir
la guapeza y la real gana como
del que artista se reclama exper
(Everybody :1 Por la cara! raigal
O -más bien- por todo lo contrario a si pi
por herencia: ratific
Ir de divino cuesti
arropado como
avec bio-bibliographie mandile prét-á-porter luilcio

Que cuCeux-Iá ont un cadavre dans la bou cheqo’
Que ini
¡aldea
siendo
tambh
Cómo
capitalpostmt
varieti



Que no puede considerarse una práctica artística
como políticamente crítica - ni mucho menos
radicalmente crítica ni política - a priori en el sentido
en que informada por un determinado catálogo
temático ni definida por la recurrencia de un léxico
específico por muy establecidos que esten éstos por
una tradición va se quiera reciente y siete of iba art
como si anclada en las más gloriosas o exitosas (fl
experiencias de lo revolucionario y su rancia
raigambre radical sino atendiendo a su actualización
a si pone en marcha procesos de reconocimiento y
ratificación o - por el contrario - de puesta en
cuestión de la llamada realidad y su organización
como espectáculo - incluyéndose a sí misma y su
funcionamiento

Que cualquier devoción es voto de obediencia ciega y
cheque en blanco al banco del Dominio
Que incluso si negativa y si opuesta
¡aldea
siendo total
también es reaccionaria y está muerta

Cómo golpear ahora -todavía- en la sociedad
capitalista de consumo mass-mediático # planta
postmoderna ~sección tiempo libre * negociado de
varietes



cómo darle a los blancos con la cuña roja sino
turbando la plana percepción del texto del Poder:
interrumpir desviar tragmentar dispersar
su autoridad mediante el continuo cuestionamiento
critico de la realidad histórica y social y política -

marco en que ocurre ese no menos histórica y social
y políticamente mediatizado y criticable pues
radicalismo artístico

Que el orden reina en Berlín y aquí y en Pekín con la
misma saña con la que reina en nuestro propio
discurso “alternativo”

No e~

economn
intercair

deBenys

termine
e incluso

a los mu
ordenm
país),la

el biene

medios 3

actuado,

No pued



llAliaga, J.V, y Cortés, ~¾M.G,: “La batalla del SIDA: mesa

redonda con artistas y criticas espa?~oles”, ~. Amor ~ __

Acerca del Arte ~ del SIDA, Valencia, Universidad Politécnica de

Barcelona, 1993,
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I3.Estrujenbank: “Los Tigres se Ferfuunan con Dinamita”, i~.

Tigres se Perfuman con Dinamita, Madrid, Gramma. 1992.
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14.Dionisio Ca~as: “Una Mosca en l~ Leche>, EstrL¡jenbank

.

Hojalatería ~ DintLtra en general, catálogo de exposición.

Galería Xavier Fiol, Palma de Mallorca, 1990.
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15.Román de la Calle: “¿Qué es Arte Sociológico?”, Cima]. no.Ió.

Valencia, 1982.
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¿Qué es el «arte sociológIco»?

Román de la Calle

flosuth: «Aa la idea es idea’..
ti. Fischer: sAri is ideo¡ogy es ideology».

Desde hace algunos flos vienen dándose
—teniendo como epicentro Paris— una serie
de acciones, prácticas de video, desarrollo de
encuestas, manifiestos, articulos polémicos
en revistas especializadas, publicaciones mar-
ginales y huta textos de ensayo e investiga-
ción que convergen mutuamente, dentro de
una amplia y dispar tipologia, sobre un plantea-
miento de conjunto apuntado hace ya una dé-<da y que sigue, no obstante, manteniendo de

os modos concreta actualidad —aunque
.rc nosotros haya podido pasar, de hecho,

prácticamente desapercibido como movimien-
to unitario. Nos estamos refiriendo al denonhl-
nado ARTE SOCIOLOGICO, cuyas experien-
cias de participación se han extendido interna-
cionalmente.

Pero ¿qué es realmente el ‘<arte sociológi-
con?

Si atendemos a su ‘declaración de inten-
ciones’ habria que remontarse a su primer ma-
nifiesto, redactado ya en 1971 <1), a cuyo pie
aparecis un nombre que con el transcurso del
tiempo iba a ser el más significativo de esta
tendencia: Hervé Fischer.

¿Qué se postulaba en aquel Primer Maní-
fiesta, titulado «Por una práctica artistica
socio-pedagógica”? ¿Cuáles eran sus presu-
puestos y objetivos?

Nos vamos a permitir entresacar algunos
fragmentos, ordenándolos en epigrafes distin-

C de acuerdo con las principales cuestiones
rayadas en aquel texto prograrnático, Con

ci fin de esquematizar ni los puntos básicos:

UVOIRNE DE 1131
PEINTURE Á DÉCHIRER

(CANIPAGNE PROPHYLACTIOUE

a) Arte y sociedad: prioridad del enfoque
sociológico.

sCada sociedad desarrolla ideo/ogias di/e-
rentes en relación a la belleza. Sin embargo el
flecho artisrico no apele tanto a un análisis es-
tético como a una análisis socio-lógico. ini ¡ni-
tamente más perspicaz.

Así en una misma sociedad globalizada, las
diterentes concepciones de la bello que coe-
xisten se refieren a mode/os estéticos más o
menos recientes (4. Estas diferencias cultura-
les marcan hendiduras sociales muy significa-
tivas, ya que tanto/a “lectura. de la historia de/
arle (marco de referencia en el que cada uno
encuentra la basede su propio juicio estético>
como, a fortiori. la actitud adoptada respectiva-

1F YOU FEEL SENSITIVE
lAXE [OVE,NO! ART

¡ DE VAR! - CA~PACNE PRO?BYLÁCTIQUE)



sanes, dependen del punto de inserción social
en el que se desarrollan.

Elanálisis socio-cc r nómico confirma e/es-
trecho lazo existente entre e/arte y las es/wc-
turK~~ciales. En efecto, le producción artis ti-
ca.. ccc hoya/as leyes de/mercado capita-
lista, de concurrencia, como cualquier otro ti-
Po de producción: diferenciación de los pro-
ductos Ipor la necesaria originalidad del estilo
de cada artista) e innovación que ha venido
arrastrándose coma la preocupación primor-
dial de las vanguardias”.

b> El artista frente a la práctica del arle.

‘La dependencia de la expresión art¡stica
en re/ación alas estructuras sociales planteas
muchos artistas un problema político. Consi-
derando que elarte ha sido hasta e/presente o
bien un engaño o una ilusión (considérese co-
mo se quiere), es el momento de afirmar el pa-
pel especifico del artista en la medida en que
proceda a una tarea de elucidación de la natu-
raleza real del arte.

Desde este punto, la práctica artística
apunta e suscitar nuevas tomas de conciencia.
Deja de ser la expresión de un pensamiento
ali<’ re y se convierte en liberadora..,

c) Metodología a utilizar,
“Se trata de un trabajo fundamenra/de aná-

lisis y de explicitación sociológica del arte, que
debe efectuarse y expresarse conjuntamente
por los medios del arte mismo (imagen, objeto,
acción) y también por el lenguaje teórico, La
obra de arte adquiere así el estatuto del mate-
rial pedagógico. Debe facilitar la lectura tan
claramente como pueda del pensamiento que
exprese y debe suscitar un interrogante de rup-
tura con su carácter tradicional”.

2’. — que es, por e/contrario, el propio a
tiste quien produce/ana liza e/fenómeno art/a
ca; aunque no para descubrir una depurac
concepción de/arte (ye que e/lo identificarla
arte sociológico con el arte conceptual <2) sir
para efectuar, por un lado, una necesaria higí
nización del hecho artístico —implicandoa
vez un radical acto de (auto) liberación—, y pr
otra parte para mantener una clare actitud d
compromiso (personal y corporativo) en wlt
ción al enlace fundamental existente entre
arte y la sociedad.

d) Arte y comunicación social.
Denominamos higiene del arte a algo que

es esencial y necesario en el momento actual:
que el arte diga la verdad sobre el arte, Lo que
no excluye que la obra aporte simultáneamen-
te también otros mensajes, en la medida en
que no enmascaren esta toma de conciencia
fundamental, sino que le completen a otros ni-
veles (), pera siempre considerando al arte

‘n media de comunicación privilegiado,
es~ ilmente si se le saca fuera del museo-
templo o de la expendeduría (galería) comer-
cial».

El desarrollo del ‘arte sociológico”, que c
1972-a 1974 se habla centradoen-diversos piar
tearnientos (y en la realización de trabajos> e
pecialmente ‘socio-críticos» dirigidos hacia
higiene del arte frente a las galerías, los mi
seos, la critica de arte y la vida misma del arti
ta, se amplia a partir de 1974, desbordando l¿
cuestiones de la pura ideologia del arte pare y’
plantearse también, incluso,diferentes problt
mas en relación a la sociedad misma que prc
duce dicho arte.La lectura —selectiva— que hemos realiza-

do del manifiesto nos muestra la aplicación
(instrumental> de una metodología sociológica;
lo que convierte al hecho artístico en objeto
privilegiado de un especial tipo de estudio, con
ciertas características básicas:

La consolidación de la tendencia es un h’
cho cuando en octubre de 1974 se crea el .CL
lectivo de arte sociológico», figurando a la c
beza del mismo, junto a 1-1. Fischer, Erad Pore!
y Jean Paul Thénot, todos ellos artistas e ir

Exposicion celebrada en el Museo G¿r/liera. Pa-
ns, 1974, sobre la “Higiene de/a Pintura.’, — que no se trata de que el teárir

aborde, como es habitual, desde un plano m
talingoistico, el análisis del objeto artistic
distanciadamente y «desde fuera». Es der
que no supone sin más la elaboración de u;
sociología del arte,
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te diga la verdad sobre el arte, Lo que
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be, otros mensajes, en la medida en
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pero siempre considerando al arte
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7Ien( se le saca fuera del museo-
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~tura—selectiva— que hemos realiza-
,anifiesto nos muestra la aplicación
rntal) de una metodología sociológica;
onvierte al hecho artística en objeto
do de un especial tipo de estudio, con
aracteristicas básicas:

2. — que es, por el contrario, elpropio ar-
tista quien produce/anal/za el fenómeno artis ti-
co; aunque no para descubrir una depurada
concepción de/arte (ya que ello identificaría el
arte sociológico con elarte conceptual (2) sino
para efectuar,por un lado, una necesaria higie-
nización del hecho artístico —implicando a la
vez un radical acto de (auto) liberación—, y por
otra parte para mantener una clara actitud de
compromiso (personal y corporativo) en re/a-
ción al enlace fundamental existente entre el
arte y la sociedad,

El desarrollo del «arte sociológico», que de
197Va 1974 se habla centrado en-diversos pian-
teamientos (y en la realización de trabajos> es-
pecialmente ‘socio-criticas’ dirigidos hacia la
higiene del arte frente a las galenas, los mu-
seos, la crítica de arte y la vida misma del artis-
ta. se amplia a partir de 1974, desbordando las
cuestiones de la pura ideología del arte para m-
plantearse también, incluso, diferentes proble-
mas en relación a la sociedad misma que pro-
duce dicho arte.

La consolidación de la tendencia es un he-
cho cuando en octubre cíe 1974 se crea el «Co-
lectivo de arte sociológico», figurando a la ca-
beza del mismo, junto a 1$, Fischer, Fred Forest
y Jean Paul Thénot, todos ellos artistas e In-

61

Exposícion celebrada en el Museo Galliera. Pa-
ns, 1974, sobre la “Higiene de la Pintura... 1.», — que no se trata de que el teórico

aborde, como es habitual, desde un plano me-
talingoistico, el análisis del objeto artístico,
distanciadamente y «desde fueran. Es decir
que no supone sin más la elaboración de una
sociología del arte.

1’
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~stigadores,que venían trabajando desde
ampo antes en distintas lineas de «anima-
ón», «encuestas» y “acciones., así como en
versos proyectos pedagógicos, dentro de
ia orientación esencialmente pragmática del
acho artistico.

El periódico Le Monde (9-X-74>, haciéndose
publicará a si’ vez la «Pro-(-“el movimiento,

nuevo colectivo», como grupo abier-
al que se invita a cuantos estén interesados
el problema de la relación existente entre

irte y sociedad», y se dispongan a enfocar es-
hecho sociológico tanto desde la investiga-

ón como desde la práctica artística misma,
multáneamente.

El Colectivo de arte sociológico no tardará
icho tiempo en provocar rechazos y tergiver-
ciones, pero también consigue atraer a nu-
-rosos incondicionales especialmente entre
stas experimentales y jóvenes intelectua-

• en la medida en que están convencidos
~nla línea de los planteamientos que del en-
el grupo— deque en nuestra época ha he-
o su aparición una «nueva sensibilidad., vin-
lada al proceso de masificación, Los sinto-

as de tal sensibilidad no dependen de las ac-
udes vituales que el hombre individualizado
Jeda desarrollar mediante el contacto directo
~nla realidad, sino que más bien hacen refe-
ncia al nexo indisoluble que une al hombre
(Nno con la sociedad que ‘le. produce.

El programa c~ue el ‘Colectivo de arte socio-
lógico. propone, principalmente a través de la
práctica artística, tiene fácil formulación: se
trata de cuestionare/arte, ponlende en eviden-
cia toda una serie de hechos socioldgicos, y de
«visualizar» la elaboración de una tEoría socio-
lógica del arte, como práctica artislica.

La unión entre teoría y práctica, la conexión
entre arte y sociología, el equilibrio entre in-
vestigación y experiencia entusiasina a cuan-
tos anhelan no tanto descubrir nuevos cami-
nos como elaborar una cierta «terapia socio-ar-
tistíca» que alcance a “higienizar» la entraña
misma del hecho artístico como hecho social
participativo, libre y eficaz, en base a su clara
raiz comunicativa (3).

Los textos programáticos y los manifiestos
se suceden paralelamente a sus “actividades
artísticas’ llevadas a cabo en diversos medios,
y confeccionadas en torno a concretos proble-
mas que se trataba demostrar, criti~ar y depu-
rar. Asi surgieron ya desde 1975, por poner al-
gunos ejemplos que alcanzaron suficiente re-
sonancia, sus «expOsiciones-acciores’:

— Arte sociológico 1: el arte y sus estructu-
ras socio-económicas. Paris, Galería Germain,

— Arte sociológico II: Problemas y méto-
dos del arte sociológico Paris, Galcia Mathias
Peis.

— Arte sociológico III: Arte y comunc
ción, Instituto francés de Colonia.

Los planteamientos, aunque atendian al.
cetas distintas del fenómeno artistico, iban g
neralizándose a «modos de vida’, «problema
urbanos», ‘cuestiones municipales», «práct.c
colectiva del arte», «mass-media», etc.

Curiosamente los museos se interesarc
pronto por tales «prácticas-teóricas» dando t

bida en sus programaciones culturales al Cc
lectivo, cada vez más radicalizado: Museo G
lliera y Museo Municipal de Arte Moderno c
Paris, Neuenlcirchen (Alemania), Perpignar
Touloust.. Después, ya a finales de los seter
ta y principio de la década de los ochenta, vín
el salto internacional de la tendencia: BrusE
las, Rio de Janeiro, Sao Paulo, Middelbur~
Buenos Aires, Milán, Vancouver, Toronto...

En estas “actividades’ participaban otro
muchos artistas y espectadores locales, con 1
realización directa de paneles, mesas redor
das, encuestas, preparación de videos, utiliv
ción de cuantos medios marginales se idearar
salidas al exterior —cada vez más numerosas
polémicas— de los centros donde se había
convocado los actos. En el fondo era una cre¿
ción colectiva que suponía manífestarse y, e
última instancia, exponerse.

Frente al «fetichismo» tradicional de lc
“objetos artisticos» habla que poner en evide’
cia la asunción de la ideologia dominante pc
parte del arte.

El confusionismono se hizo tampoco esp’
rar. La crítica especializada y las publícacione
de los medios artísticos o bien se limitaban
asimilar tales prácticas con otras tendencia
como el body art, el conceptual art o con
happening (con lo que de hecho se pretendl
eliminar, o al menos neutralizar, su princip;
objetivo critico), o bien rechazaban simplCtllCI
te su metodología, cuando no ignoraban ~(

completo cuanto sucedia en torno al «arte sc
ciológico» (4). -.

Por otra parte, la polémica participación dE
Colectivo en la Bienal de Venecia de 1976, ba¡
el slogan de Bombardando Venezia quC fu
abonada—, supuso, de algún modo un replar
teamiento en relación a la estrategia a segu
en sus actividades (5>,

Se consolida así, con más fuera, la ide
del arte como cuestionamiento critico, SWTT

pre en participación colectiva, desarrollado P~
ralelamente en la calle y en el lugar fijado par
los encuentros teórico-prácticos, y se asume
asimismo, cada vez más, los mass.media, d
rectamente, como ‘medios’ para las activid&
des del arte sociológico: TV, radio, prensa, par
cartas, publicidad vial, matasellos personale
o tarjetas inusitadas. Especial interés despe’
taron los montajes de «pseudoprácticas méd

a junio a octubre de 1974, en el Barrio de Saint Germain des Prés de Paris,
- colocaron cien pasquines de señalización artística.
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cas» o los .pseudo-dispensarios farmaceúti-
cos’ instalados en distintos lugares públicos,

Los objetivos y los medios se revisan cons-
tantemente a la vez que se trata de analizar pro-
blemáticas vitales diferentes, en el eje siempre
central “arte/sociedad», a partir del supuesto
(fundamental para los planteamientos del arte
sociotógíco) de la homología estructural exis-
tentc entre ambos (6). Sin embargo el Colecti-
vo, e-dando cualquier estereotipo mecanicista
dialectiza insistentemente el concepto de .‘ho-
mologia» entre las superestructuras, como re-
flejo activo (con los correspondientes despla-
zamientos históricos) y las respectivas mfraes-
tryr~as introduciendo a este fin una media-

Granero en Krantscheid/Seilen, Alemania,
1978. Reunión y debate entre Herí’é Fischer y
los campesinos. Acción de arte sociológico
con motivo de un caso de contaminación pro-
ducida por una mina de plomo.

ción fundamental entre ambas: la es~uemat
ción social propia de la época. Con ello la
mología implica un “tertium quid’ media
que elimina el puro reflejo entre la nfra y la
perestructura, y que se materíaliza en ladi
mica de la estructuración social.

Por otra parte, los principios que Ir
mentan y presiden el conjunto de los anál
desarrollados por el arte sociológico, han s
cuidadosamente estudiados y formulados
una especie de pentálogo. Est~uemáticame
expuestos serian los siguientes (7):

19 — Elarte es una producción ídeológ



2? — En cuanto tal, ha servido hasta el pre-
sente a los intereses de la clase dominante (sin
embargo esta relación no es ineluctable y pue-
de invertirse en favor de la clase dominada, o
devenir cnt/ca).

3’ — Los valores estéticos del arte están
en relación determinada con el sistema de va-
lores de le sociedad.

4? — Las estructuras espacio-temporales
de la obra de arte (espacio pictórico, musical o
literario, sistema cromático o tonal, estructura
narrativa, etc-), están en relación de homología
con las estructuras de la sociedad que ha pro-
ducido esa obra.

• Esta homología estructural no es ne-
¡amente estable como un simple reflejo o

oroceso de reproducción; puede con vertirse en
una relación dialéctica.

Más de una vez se ha acusado al movimien-
to de arte sociológico de no ser más que una
tendencia especialmente utópica, rídiculamen-
te utópica en sus pretensiones de desarrollar
un «socionálisis artístico» desmitificador. Qui-
zás sea cierto. Pero cualquier realización co-
mienza siempre por ser una simple utopia.

Hoy el arte sociológico es un signo de inte-
rrogación y de polémica que cornporla todo un
deseo de purificación y compromiso. No obs-
tante, la búsqueda de una práctica y un pensa-
miento sinceros que estrechen e «higienicen»
la relación artelsociedad no puede ser simple-
mente una tarea individual. Tal proyecto pasa
necesariamente —como ha puesto el Colecti-
vo de arte sociológico en evidencia— a través
de la presencia participativa de los demás, Más
allá, o más acá, del equivoco sueño del arte pa-
rlJodos, está también la utopia tentadora del

ivenciado por todos, Ello supone un rean-
c~~.tro con los otros, un debate abierto y coti-
diar>izado, donde, al experimentar junto a 105
demás, agudiza a la vez su sensibilidad y su cri-
terio el propio artista.

birlase que la teoría sociológica del arte
«se há vuelto contra el arte mismo» y, concreta-
mente, contra su funcionamiento idealista en
a sociedad, para desarróllar una profunda crlti-
za ideológica del hecho artístico y la simultá-
~eadesmitificación de este ámbito cultural,
)oniendo en evidencia y asumiendo abierta-
mente sus contradicciones.

De algún modo al constituirse la sociología
del arte en práctica artística, se implicaba tam-
bién el rechazo de la separación habitual de
funciones desarrolladas por la «Crítica de arte»
y por la producción arlistica, El arte sociológi-
co resume, en una sola y compleja función, los
papeles del teórico,del critico, del historiador,
del artista y del mismo público, Por ello aspira
a realizar toda una síntesis dialéctica e interro-
c

gativa del hecho artístico como fecunda reali-
dad sociológica.

Ello supondria, desde una plataforma peda-
gógica, rescatar el arte de su ghettc> actual pa-
rs reencontrar la posibilidad de una «comuni-
cación eficaz» con un público que río se imita
a ser tal. Si el arte es un lenguaje, ~ohay que
olvidar que tanto las tensiones de clase como
las variaciones socio-históricas atraviesan ese
lenguaje, e incluso, en buena parte,’o constitu-
yen. Por ello el arte sociológico, superadas las
vanguardias, asume y proclama que lo impor-
tante no es considerar el lenguaje en sida/arte
(como fundamentalmente pretendía el arte
conceptual) sino más bien atender 3 sus varia-
ciones ideológicas en las situacienes socio-
históricas respectivas; pero tampo~o se plan-
tea como relevante la búsqueda o la consecu-
ción de una determinada definición (concepto>
de lo que pueda ser el «constitutivo formal» del
arte —esencialmente entendido—, sino que
prefiere desvelar y criticar su función política
en la sociedad actual,

De ahí la actitud inquisitiva frente al arte,
materializada vísualmente en aquc lía curiosa
señal de tráfico, que dio la vuelta 31 pequeño
mundillo de la plástica, y que simpl¿’mente pre-
guntaba al asombrado transeunte: Art quavez-
vous á déclarer?

Notas

1. Aunque se publicó en el nP 1 CjE Art fludes
International. Paris, 1972.

2, El arte sociológico acuso al aíle concep-
tual de representar la cúspide de la mistifi-
cación idealista, al tomar la idea del arte
como campo único de su práclica investi-
gadora, poniendo entre paréntesis toda re-
ación constitutiva con la sociedad, la polí-
tica, etc. Al afirmar el arte concEptual el ca-
rácter tautológico del arte («La idea del ar-
te y el arte son una misma cosa», «Art is
idea as idea») se acaba por reducir el len-
guaje del arte a un sistema de esencias
abstractas y eternas. El arte ~ociológlco
rechaza tal postura radicalme,te, subra-
yando que el arte, con su leng~aje, es un
lugar de comunicación en unu situación
histórica y social reales, ya que todo len-
guaje es circunstancial.

3. La expresión “higiene del arte., y simila-
res, es casi un leil motiv dentro ‘le los plan-
teamientos del arte socíológi~os. En el
fondo se trata de “decir la verd id sobre el
arle, de manera interrogativa ye ritica”. ‘La
ruptura como pedagogia y la provocación
como método., para intentar explicar la

función sociológica, política, corner&aí e
arte en la sociedad, suscitando la cnt-
con los propios medios de que el arte d
pone,

4. Cfr. Art vivant, nP de diciembre de 197
donde taxativamente se califica al arte s
ciológico de proyecto «estúpido, conf is
tautológico y contradictorio”.

5. El Manifiesto nP 3 del Arte sociológic
fue publicado precisamente en el Catáloc
internacional de la Bienal.

6. L. Goldmann: La Création culture/le dar
la societé moderna, ed. Denoél-Gonthie
Paris, 1971.

7. 1-4. Eischer: Théorie de lart sociologiqu
pág. 88.

8. No se han incluido en esta relación tibli
gráfica las críticas, catálogos y articulc
diversos sobre el arte sociológico, muy n
merosos. Exclusivamente se reseñan
bros, monografías y revistas especlalme
te publicadas, en su totalidad, en torno
Colectivo de Arte Sociológico.

Síbílografía fundamental sobre
el «arte socIológico» (8).

H. Físcher: Théorie de lart sotio/ogiqu
Ed. Castermann. Paris, 1977.

H. Fischer: L’Histoire de lArt est terminé
Ed. Balland. París, 1981.

Art er communication marginale 1. (En CC

ción trilingúe: francés, inglés y alemán). Ed. B
lland. París. 1974.

Art er communication marginale 1/. (En CC

ción trilingúe: francés, inglés y castellano>. Ec
Ecart. Ginebra, 1977.

CitoyenslSculpteurs. Expérience d’art 5~

ciologique au Québec. Ed. Segado. parís, 196
Cahiers de lécole socio/ogique interroga:

ve (1960), Han aparecido hasta el momento tre
números:

NP 1: Larí ~
NP 2: Crise.
NP 3: Deux expéniences dart soCiOlOgiQUt

Rapportt et Documents Expé¡’iencfl c
Presse. NP 1. Office francOallemfind pOur
JCunCsSe. 1981.
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HORACIÓ FERNÁNDEZ

I-Ians l-(aacke ha transformado el pabellón alemáh de fa Bienal
deVanada de este sAo enyn decorado teatral en el que el marc
alemán preside un suelo levantado y destrozado que antecede a
un tetrato de Adolí Hitlery Bénito Mussolini en la Bienal de Venecia
de 1934, obrá que se acompaña de la correspondiente documen-
tación’ sobre las finanzas pasadas y presentes de la Bienal, algo
habitual enHaacke, que debe creer que la documentación es la
característica definitoria del, arte conceptual.

llana Hascice y la amnesia.

Con esa instalacIón, que ha sido premiada con el León de Orn,
Haacke Insiste en su afán por desenterrar el pasado para que no
se olvIde, en su enfatizar hechos para conseguir que se graben,
Ind~ies,en la memoria. Es una actitud comprensible y hastaes
po< que benéfica, cualquiera sabe. Pero, ¿es útil? ¿Para qué?
¿Son más recordables los hechosque Haacke denuncia que
otros? No son preguntas fútiles: la mémoria no guarda cualquier
hecho. Y no es fácil saber sí la tarea de escoger algunos
personajes y convertirlos en prototipos del mal, consigue algo.
diferente de trivializar el mal,

Mor Hitler tuvo alguna relación con el arte, sobre todo con su
represión. Pero también tuvo sus artistas~ lo que, ¿los descalífica
necesariamente como artistas? Cierto es que si los descalifica
comoindividuos, cosa de interés para los biógrafos, ¿Añade algo
a la escasa reputación artística del escultor Amo Breker el que
fuera el artistade cámara del Fúhrer? ¿Es másque una anécdota
el que el mismo Breker también haya modelado el busto del
escritor Ernst Júnger.y el coleccionista Péter Ludwig? ¿Es la
pequefla historia de Jo que rodee al arte tan ejemplar? ¿Merece
tonto recardarse que un criminal vestido de burgués llamado
Adolf Hitler inauguró una exposición en Venecia en 1934? ¿Oes
casi una trivialidad?

IUb, ~‘r~

t

del arte, aunqLe quizás haya quienpiense que puede encontrarse
el original de la deformación arte-que-sólo-trata-del-arte en “El
Estudio” de Gustave Courbet, una obra de 1855 que posee un
poder alegórico que supera el mero tratar del arte, Si se repasa el -

cuadro de Courbet se verá que hay un cuadm en el que el pintor
trabaja, una modelo, algunos instrumentos del oficio y poco más
que tenga que ver con el afte Lo demás -el poeta que lee, los
burgueses que miran, etc.- hacende ese estudio un taller de algo
que no es sólo arte. Courbet no pinta a sus coleccionistas, sus
funcionarios catatales culturales, sus criticas, etc. No hacenlngu’ - - -

na adulación interesada a su mi/tau, pero tampoco lo crítica a
secas: sus iritonciones van más lejos, ya que trata sobre algo que
a todos afecta: el trabajo, la cultura, los cambios en los qúe se
comprometía flourbet, su propio tiempo y mundo, en suma.

Levantando las alfombras.

Hans Haacle se queda casi siempre en la superficie. En vez de
recordar el compromiso de Courbet, trae a la memoria cosas como
los homenajés pictóricos de Fantín Latour o losestudios de artistas
a lo Esquivel, aunque, eso sí, Haacke actúa con cierta intención
ingenuamente malévola: “Icuidadol, estáis donde estuvo el Fúhrer
junto al Dúce, hacéis lo que hizo y apreciO el emperador, los
poderosos de antes no son muydiferentes a los de ahora’.

-Vaya una ncvedad. Cerca de los ricos y los poderosos estuvo y
suele estar siempre lo peor y -a veces-lo mejor del arte, pero con
deciresono se hace más que insistiren un lugarcomún, aunque sea
buscando debajo de las losas del pabellón alemán de la Bienal,
levantando las alfombras a ver si hay cadáveres. Cuando Joseph
Beuys excavO en 1976 bajo esas mismas losas para su obra
“Parada de Tranvía’, quisoconstruir un monumento al futuro apartir

- del pasado,-sí!~ los moralismos recriminatorios de vía estrecha con
que el torpe Hans Haacke intimida al público de la Bienal.

Trivial es decir que tonto el poder económí-
o-el político han estado siempre uni-

dos, arte. Y que también, por supuesto, ha
sido así a lo largo y anchodel siglo XX. Pero
esaaficlón de Haacke-a sitar la política y la
economía del arte y creer que con ello está
haciendo ~iolítlcay economía no es tan cvi-
dente comoquiere hacemos creer. Hablar del.
paro no crea empleo - excepto en arte.

Pintura de historia e hIstorietas.

Us pintares de historia del sIglo pasado, en
cuya estela habrá que inCluir el trabajo de
Haac>ce, mal que le pese al artista-profesor, -

pintaban la Historia ft todos, no la historia
del arte. M¿$ Tansey al -menos se limIta a
pintar como si Ibera histofla la historia del
arte,unprocedérlleñode Ironfé quequlzáses -

digno de níeJorcause,~ero tambIén es menos.
pretenOipsu~u9el-&tiaacke. L Qlnturá de

.histrlq delsIglo~(lXtréUdeloqúeehtóncestt’
jflJ LQLWOIIa ÑI~drie, no~ela nlstorlay’-— ¾.—

nn’rv rrrr a “vn., y . — —

rians IlddUKe, IdVd[ IVb- LId[JUS.SUU

¿alivia la mala conciencia?

Instalación ‘Germania’. -

Pabellón alemán en la XIX’ Bienal de venetia. 1993.
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¡UNte ~• tan

A ¿5 artista~ que se llamen pol¶tico~: deJerfde ánunció que el - -‘

-Pisuerga pasa por Valladolid, ya se sabe. Usen su mala íntencíón

contra los pocerosos, pero que sea a<base de razones de peso,

pues no bastiíanateniizaralos ricos porque carezcan de buen

gusto artístico o porque, detenerlo, lo utilicen para darse impar 4

-tanda social.,. Descubrir algo sobre los poderosos qui~á sea una A:

manera de delTocarloguna forma de socavar su poder; decir que

tienen mal gusto, que suelen apamcer por las inauguraciones, que- -.

se aprovechan del prestigio social y cultural del arte en su

• - beneficio, es algo de-poco Interés: ¿quién sería tan ingenuo de

creer otra cosa? No desde luego los artistas,que poco pueden

sacar de la frezuentación de los círculos del poder, aunque quizás

si puedan hacerlo esos mediadores que tanto proliferaron míen-

tras hubo dina ro~ esos organizadores de exÑ,siciones o funciona-

rios culturales que intentaron convencemos de su necesidad, algo

que poco tieneque ver con el arte y menos con el público. Haacke -- -,

da a esos tipossu legitimación: ‘Mire cómo somos; hasta somos•

capaces de admitir Que critiquen a nuestros superiores, siempre

que sea con suante blanco, esto es, por su relación con el arte’.

¿Y eso qué? La lucha contra el poder pasa por desenmascarar -

muchas cosas, entre las que comprar o no arte es una de las

menos -remamables.

Otra cosa sería que Haacke pintara Historia, que no sólo
reflejase en su trabajo el pequeño mundo que rodea al arte, por
lamentable que éste pueda ser, sino que contera algo sobre los
spas humanos que soiYsus contemporáneos. Apañados estaría-
1 si Pablo Picasso en “Guemica’ hubiera pintado un enfado
razonable por la destrucción de algún monumento que en Guernica
hubiera, en lugar de pintar un alegatocontra laguerra. Imaginemos
un (posible> Guernica de Haacke: una insta!ación con bomba e
imagen de monumento, la una sobre la otra y, cerca, documente-

- ción indicando que una cosa perteneció al rico X y la otra al
poderoso Y, con acopio de datos que indicaran alguna relación
entre losfabricantes dalabomba y sus lanzadorescon la posesión
-o el mecenazgo de alguna obra de arte... ¿Qué diría eso sobre la
tragedia de Guemica? ¿Y sobre todas las Guernicas? A versi va a
resultar que el bulo de que ya no hay Historia es una verdad de

• bolsílloválida para losfuncionarios culturalesdel Pentágono y para
los artistas que deberían pintarla y, sin embargo, nos hacen una
y otra vez juegos solipsistas sobre su minúsculo mundo, como
siempre repleto de personajes poco recomendables,

Cuando Has cketransformó en 1986 el ‘Agua y Gas en Todos los
Pisos’, de Marcel Duchamp, en ‘Arte y Dinero en To~ios los Pisos”
estaba enunciando una verdad de barquero que muy poco añade
a la comprenuión y transformación del mundo, una tarea del arte
que por lo visto no practica el artista alemán que da clases en
Nueva York. Retratar como hizo Heacke hace diez años a Margaret
Thatcher en compañía de sus mecehas, curiosamente también
mecenas artlt’>ticos, pero sin mencionar a sus víctimas, ¿de qué
sirSie? ¿Esos son los trapas sucios que deben ventilarse. en
público? Si hsíy que construir memoria, debe ser otra memoria, la
que si daba recordarse, una memoria que no se reduzca a la
pequeña historia de un pequeño grúpo.

El trabajo de Haacke puede reducírse a la representación
moralista del corporativismo de un gremio que se concede a si
mismo demmniada importancia. Con él otra vez se vende -y no del -

todo mal- corno Arte lo que no es sino otro comentario al mundo
del arte, un comentario más qué no trata sobre formas ni
significados demasiado Interesantes, en tanto en cuanto son de
un alcance tan limitado como fácilmente tolerable.

Un avIso pant los delatores.

No hay arma arrojadiza menos interesante que la que reduce la
subversión a la anécdota- Ya se trate de que Tápies fue tutelado
por el régime, franquista-o deque una firma que paga exposicio-
nes o compra arte también fabrica armas, El posible valor del
trabajo de cualquier artista no se encontrará ni en su adhesión a -
los priñclplos del Movimiento en los cincuenta ni en su conversión
a la fe naclon.lista’del pequeñocomercíante llegados los setenta..
Esoson anéc’iotasquedicen algosobreel oportunismo del artista,
pero poco sobre su trabajo. -

- El delatpr, nl que denuncia, debe tener algo muy importanté que - -

denunciar paí-a qúe merezca la pena hacerel esfuerzo de prestarle.
atención. Y rio dejé de ser asunto de la prensa económica odel
corazón, tan nomplemerttarlasellas, el que un pastelero riquisimo-
sea además compulsivo comprador de cuadros y negociante con
eltós. Al melws en la totualidad; ya (legará el historiadordel futuro
buscando documentación para ralleriarvnaficha o, anal mejor de
los casos; péa tenet datos sobre la historia del gusto de la -

burguesía de una época. Desagrada tan zafia labor~

Venezian aurtengo-Olehalean Alemanian jalo baina aspaldltik ¡r343Z
New York-en blil den Hana Haacke-rl Urrezko Lehola saña 0?~ii1
eman dictela-eta, artlku!u honen eglleak zalaritzanJartzen dItu
artidta hon an baliabide artistIko4deo1ogi~oak, berezikihlstorla1I=aEB
eta memoria artistikoari buÑz eglridako erabllpe¡iak~ -~p.

‘Maciendo Inventado (lnacabador. Oleo sobre tela.
241 x 206 x 18 oms- 1983/84.

Oleo pertenecjente a la Instalaclar, Despllegue y Diversidad

de la Brigada LudwIg’. 225x 170 oms. BerlIn, 1984.

LUtt
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17.José Luis Brea: “El salvaje corazón del mundo <algunas escenas

radicales de David Lynch)”, ~ Rosa. Arte ~ Estética no .2,

Cáceres, 1990.
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1B.Francesc Abad: ‘Bildung: ‘La Imagen del Pensamiento’”,

Bilduno: ‘La Imagen del Pensamiento, catálogo de exposición

Galeria Alfonso Alcolea, Barcelona, 1990.
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BILDUNG: «LA IMAGEN DEL PENSAMIENTO”

La yuxtaposición del cristal y la llama: uno, con su :alla exacta y su capaci-
dad de reflejar la luz, y el otro, la imagen de la consiancia de una forma glo-
bal exterior, a pesar de la incesante agitación interna, la llama como medita-
ción. La llama de la psique, un ser sin masa, pero que de él, salen los sue-
ños, productor de imágenes; el cristal, como reflejo de estas fantasías que
nos obliga a constatar la estructura específica del pensamiento, la verticali-
dad y el sistema organizado del reflejo como símbolo.

«No somos más 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 más 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 ítalo Calvino y Gasi:on Bachelard, que han
hecho que las imágenes se sedimenten.

FRANCESO ABAD. 1989

Fotos ZOxlOO cm. Letras, 30x350 cm. 1989



19.Isidoro Valcárcel Medina: documentación de su intervención En

el programa “La Acción”, Madrid, M.N.C.A,R~S., 1995.
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AY. DEFENSORDEL
2W PUEBLO ~ ‘--‘: \r -‘C ISI]X)RO VALCARCEL MEDINA, natural de Murcia .o2~ domiciii& en

Madrid, calle de Toledo, número 66, y con duIS~ht%ffiac~dñal de
Identidad número 22.208.948, ante y. E. ¿

EXPONE s.jc$.
‘v~r rY

12 Que, siendo artista de profesión, y habiendo recibido Invitación
del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sof1a (MNCARS) para par-
ticipar en un ciclo de manifestacionesartísticas (acciones), ti-
tulado “La Acción”, que había de celebrarseen el citado Museo, y
habiendo aceptadola invitación y las condicionesgeneralesde
participación, se estableció un acuerdoentre ambaspartes sobre
la elección del lugar del Museo en e]. que realizar mi trabajo.

22 Que, por considerarla oportuno y adecuado,elegí como tema a de-
sarrollar en mi. intervención el de las exposicionestemporales
que el Museo realiza habitualmente,asunto íntimamenteligado con
el lugar en el que se llevarían a cabo las “acciones”.

32 Que, de forma inmediata al acuerdo del que se habla en el punto 1,
solicité del MNCARS, en la persona de DO Carlota Alvarez Basso,
encargada de las actividades de que hablo, que me facilitare, una
serie de informaciones que me eran iElprescindibles para desarro-
llar el trabajo. (Doc. n2 1).

42 Que, una semana más tarde, recibí llamada telefónica en la que se
me anunciaba, por parte del MNCARS, la imposibilidad de atender a
mi petición, contestando, -por mi parte, al día siguiente, can una
-carta en la que les solicitaba que la respuesta lo fuera por es-
crito. (Doc. n2 2 y 3).

52 Que, diez Mas más tarde, recibí lo gue se presenta como (Doc.
ng 4), en el cual se me responde esgrimiendo unas razones —ver
sobre todo el ditimo párrafo de la carta— que dan a entender, a
mi juicio, la nula predisposición a atender mis demandas. En este
sentido, respondí con la carta que se acompaña como (ncc, n2 5),

C a la que se me contestó de una forma cuando menos curiosa, en
cuanto que se me dice que “gran parte” de los datos que solicita-
ba ya sc me hablan facilitada. (Doc. ng 6).

6~ Que, transcurridos dos días, y ya dentro del mismo mes en que se
celebra el ciclo, me dirigí al director del organismo MNCARS,
D. José Guirao, con la carta que se adjmita como <Doc. n~ 7).

79 Que, a pesar de la perentoriedad de .~ais argumentos <las fechas),
hube de esperar trece días hasta recibir una respuesta de la sub—
dirección del Museo (Doc. n2 8). Esta puede decirse que era la
primera vez en que se me exoresaba abiertamente la negativa a sa-
tisfacer mis peticiones. Como yo no considerabaen modo alguno -

ajustadas ni a la lógica ni a la legalidad las razones utiliza-
das, contesté exigiendo que se me informara del recurso que cabía
contra dicha decisión. <Doc. n~ 9).

8~ Que estas actuaciones se han desarroVtado en lo que podría llamar—
se la línea roja, ya que, como se ve en el -orograma oficial <Doc.
n~ lo), el ciclo está en marcha y mi -oartici-oacie5n es el DróxLfl=o
sábado, día 29, pasado mañana.



No hay duda del perjuicio que se me caasaimposibilitando mi Thter—
vención, más que por la realización del acto en si, por la imagen
que puede resultar de mi inadecuaday -parcial comparecenciaa él.
Del mismo modo, no es despreciable el amolio esfuerzo de documen—
tación que personalmente ya he realizado y que, al no poder maní—
festarse, resulta estéril.
Pero, si se me apura, más indudable parece el hecho simple de que
mi solicitud lo es de unos datos que, :por haber sido materia de la
actuación de un organismopúblico <y abierto al público), no es
admisible que gocen de semejantesecretismo y, menos, ignorancia.
Así: ¿Es comprensible que no se conozca, por los que la han mon-
tado, la superficie ocupada por una ex-posición dada?, ¿es posi-
ble que estén tan enigmáticamenteguardadas unas cuentas que, sen-
cillamente, no se den a conocer a quien las solícita, siendo ellas
fruto de la aportación del dinero público?; no se nos dirá que
los dineros de la cultura pertenecena los dichosos fondos reser-
vados... ¿Es lógico un aparente ocultamiento del patrocinio ex-ter-
no, cuando los patrocinios se hacen, en gran medida, justamente
para ser difundidos?, ¿puedeuna institución de carácter artísti-
co hacer discriminación, activa o pasi’ra, en razón del tema trata-
do?
Si ello no bastare., ¿es o no cierta la obligación de le. Adminis-
tración para con los ciudadanosde informarles de los tr&nites a
seguir para conseguir unos datos que ella controla (siempre que
esos datos no estén protegidos por alguno de los impedimentosha-
bituales), y, si no se facilitan, de las fórmulas a las que aco—
gerse para el consiguiente recurso?
Está claro que mi reclamación, por lo avanzadode las fechas, no
va a permitir la normal y perfecta realización de mi trabajo en su
momento oportuno, pero, con todo, no renuncio a que se atienda mi
solicitud para, aunque sea extemporáneamente,poder cumplir con e).
posible público de mi. “acción”. Si bien se frustra mi. intervención
como artista en este primer momento, me queda, sin embargo, la op—
ción y la obligación de apurar mis esfuerzos para lograr lo que
creo justo. Todo ello sobre la base de -que considero válido lo
dispuesto en el articulo 105.b) de la Constitución y porque no pue-
do dejar de tener en cuenta que se trata en este asunto de una ac-
tividad de carácter cultural. Por más que a los funcionarios que
la promuevenpuedaparecerles fuera de tiesto o inoportuna mi pre-
tensión, es lo cierto que en materia artística (y quién mejor para
saberlo que un lugar como el bll¶CARS) no hay limites que se atengan
a las conveniencias o, en último caso, serian aquellos que la
ley determinara.

Por lo expuesto, SE SOLICITA QUE, POR ESA INSTITUCION, SE ¡CLIE
ANTE EL L2WARS PsRL ‘~U~ FACILITE LOS DATOS QU¿ SE INTERESA Y A
LOS QUE, CO~~O CIUDADANO Y ARII5~!L. IJVIL-úL. CREO TEN¿H DSRSCHO.

4 cc¿En Iadrid, a 27 de octuore de 1.994
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DATOSQUE SE SOLICITAR SOBRE CADA ZXPOSICION <SIEMPRE LOS MIsúos

)

FECHA: <el periodo de tiempo, aproximado, en que: se celebr6)

SUPERFICIE: <el terreno ocupado por la muestra, aproximadamente,

sea en metros cuadrados o indicando, sobre un plano-

del Centro, las zonas utilizadas>

COSTES1: (sea desglosados segdn la relación- que sigue o sea en un

solo bloque el total de los diferentes conceptos)

fDRAESPOEJ!E: (ida y vuelta)

MONTAJE: (lo realizado ex profeso para la presentación

de la muestra y, despues, para la vuelta de

las salas a su estado previo)

SEGUROS: (referidos a transporte y periodos de

exhibición y almacenamiento>

SAEtADO: (gastos de todas las personas o materiales

promovidos —sueldos de los responsablesy

de los eventuales, pago de trabajos de

investigación, selección.y búsqueda de

obra, etc.—)

OTROS: <alquileres, prés½mos, compensaciones o

cualquier otro astnto relacionado con la muestra)

COSTESII: CflALOGO: (importes correspondientesa tertos y

- fotografías o dibujos —honorarios de sus

autores—, investigación e ispresión)

PATROCINIOS: (los posibles que se hayan-producido afectando a

- diversas partidas del presupuesto, con espresiór

del patrocinador y de -La cosa patrocinada)

NOfl.— En la sección de COSTES1 se entienden excluidos los que

son gastoshabituales 8.1 Centro <vigilancia, seguridad,

limpieza, suministros y consumos, publicidad, etc.>



EXPOSICIONES SOBRE LAS QUE SE SOLICITAR LOS DATOS

Colección Amizos dcl CAES

JosephBeuys

Fernando Botero

André Breton

Dadá y Constrautivismo

Equipo 57

Luciera Freud

Julio González

Coleoctón~ Guggenheia

Phi11~ Gustoit

Wifredo Lam

Antonio López García

Marinas Lttpertz

ignes Martin

Memoria del futuro

Nasher

Naturalezas Españolas

Navmans

Panzadi ~.umo

Philips

Picasso,

Rivera

Siglo de

Sonnabend

StaSí

Suiza Visionaria

Tapies

Torres

Trockel

ITt oplas—Bauhaus

Colección

Bruce

Colecolón

Colección

Diego

El

Colección

Nicolas de

Ant oral.

Frangee

Rosemarte

Miró, Dalí.

Picasso

sigue



Bras Van Velde

Viena

Will Viola

Visiones paraleles



Departamentode Audiovisuales del
MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA
Carlota Alvarez Baeso
Madrid. — 9 de septiembre, 19%

Estimada Carlota:

He rec±bidoayer La llamada de Esther Iargay en

la que me comunicaba la decisión adoptada sobre inisolicitud de

datos de las exposiciones temporales de vuestro Centro.

Segúnlo

acordado con ella, te adjunto copia de la carta que le he

enviado para que, simult4neamente,conozcaisambasmi posición;

bien entendido que el contenido de dicha carta es igualmente

válido para ella y para ti.

Recibe ima vez más mi cordial saludo,

así como la reiteración de mi disponibilidad para atender las

posibles gestiones que fuera oportuno realizar con vista al feliz

final de este asunto

Pdo: 1. Valcárcel Medina
Madrid.



PÓ& - r

Esther Xargay
Barcelona.

<ciclo “La Acci6n”. LIRCARS) Madrid, 9—11—94

Estimada Esther:

Hago referencia a tu atenta llamada telefónica

de ayer en la que me comunicabasLa imposibilidad de atender la

petición que os hacía para reunir los elementosque me son

necesarios para llevar a cabo la ~acci6n planeada dentro del

festival que celebrais en el próximo octubre.

Lamento enormemente

esta negativa en cuanto que puede entorpecere incluso

imposibilitar la realización del trabajo que tenía pensado.

Es lo

cierto que desde la distancia del simple peatón o del simple

artista (dichas sean ambas cosas en su mejor sentido, que es el

que las iguala) re5ulta dolorosa u inconoebible, aunque no

sorprendente, esa postura.

Con todo, te solicito que la respuesta

que ya me has adelantado, me la hagais llegar por escrito,

acompañada, claro está, de las ra2.ones o motivos que justifiquen

o, cuandomenos, respalden la decisión.

Rogándoos tan rápida

contestación como en este último o-aso, y agradeciendo tus

gestiones para resolver satisfactoriamente el asunto, te saludo

atentamente

¡ \/¿kc¿QC-CL

Pdo: 1. Valcdrcel Medina
Madrid



Dcc.n~ -1

Isidoro Valcircel Medina
O Toledo, 66
28005.Madrid.-

Museo
Nacional
Len ~ro
de Arle
Reina
Sofia

Santa Isabel. 52
28012 Madr,a
Tel 4675062
Tel 4683002
Fax 467 31 63

Madrid, 19 de Septiembrede 1994

QueridoIsidoro,

Enrespuestaa tu cartacon fechade 31 deAgostode 1~94,adjuntote remitotodo el material

que he podido reunir:

—Un listado elaboradopor el Departamentode Prensaen cl que figuran los títulos y
lasfechasdetodaslas exposicionesquehantenidolugarenestainstitución, o quehan
estadovinculadasa la misma,desdesu aperturaEn ellaseincluyenla mayoríade las
exposicionesquemencionasen tu lista.

—La Memoriade Actividadesdel Museode 1991 y 1992en la cual figuran lasfichas
técnicasde todaslas actividadesquese han llevado a caboduranteestosaños.La
Memoria 1993 y 1994 está en curso pero no va a estarlista hastaprincipios del
próximo año. Desgraciadamenteno se ha llevado a cabo ninguna memoria de
actividadesanteriora la incorporaciónde María deCorral comoDirectoradel Museo.

—Los PresupuestosGeneralesdel Estadoparael MuseoNacionalCentrodeArte Reina
Sofíaparael añode 1994. En ella figuranlos apanadospor partidaspresupuestarias.

En referenciaa la solicitud de documentaciónespecíElcasobre los gastosde exposiciones
desglosadosporcategoriaseconómicas,lamentoseftalanequela mayoríadeestainformación
no estádepositadaaquí.EsteCentrodeArte abriósus ~uenasen 1986como“CentrodeArte
ReinaSofía” y estabadirigido por el CentroNacional<Le Exposicionesqueasuvez dependía
de la D. G. de BellasArtes del M’ de altura.En 1991, despuésde variosañosdurantelos
cualesla programaciónde exposicionesy la administracióndel Centroestabancontrolados
dcsdeel M4 de Cultura,cl Centropasóa ser MuseoNacionalCentrodeArte ReinaSofía y
seconvirtió en OrganismoAutónomobajola dirección de María dc Corral en 1991.A partir
de ese momento cl Museo cuentacon un organigramainterno y unos presupuestos
administradospor el propio Organismo.



Museo
Nacion
Cerro
oc Arte
Re¡na
Sofía

al

Santa Isabel. 52

28012 Madrid
Tel 4675062
Tel 4683002
Fax 4673163

Las actividadesrealizadasdesdeesafechaquedanreflejadasen la Memadaadjunta.Mucha
de la informaciónquetu solicitasestáincluidaen ella exceptoalgunoslos datoseconómicos
quelamentablementeno te pódemasfacilitar puestienencarácterconfidencialal tratarsede
datosque incubena empresasy a personasindependientesdel Museo.

Estaestodala informaciónquehepodidarecabaral respecto.Esperoqueseade utilidadpara
tu performance.

Atentamente,

1•j

‘--JI

CarlotaÁlvarez Basso.
Jefedel Dpto. de obrasde Arte Audiovisuales.

- •—-
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Departamento de Audiovisuales del
MUSEONACIONAL CENTRODE ARTE REINA SOFIA
Carlota Alvarez Baseo
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 respuestasomera a tu carta, sobre la que,

por el momento,noquiera argumentarnada en el sentido de rebatir

sus diversos puntos, por la sencilla razón de que el tiempo

dedicado a ello seria más útil en asuntos de mayor relevancia y

urgencia.

Gracias por enviarme la lista de exposiciones del año 94

(los otros Ya los tenia),con la cual sólo me falta una fecha por

conocer de entre las 34 que manejo para la acción de octubre.

Corno

comprenderás,las otras cosas que ma has tandado (presupuestos

generales del Estado, nemoria de actividades 91—92) no se refieren

en absoluto a lo Que es de ml interés y que yo preguntabaal

Centro; y además, son cosas oue se ‘ancuer.traaen las oficinas del

BOE o en vuestra biblioteca.

Lo que ~regunto, lógicamente, es algo

que no está al alcance de un simple viaje de metro: En ese Centro,

que es un organismo, institución o :Lo que sea público, vienen

celebrándose,desdehace siete años,. exposiciones de algunas de las

cúales yo —como a cualquiera podría ocurrirle— necesito unos datos,

en principio para atender -una demandadel mismo Centro, pero

incluso aunque no fuera ésa la razón.

Tal vez no tú particularmente,

pero sí el Centro como entidad responsabley, por supuesto,

conocedorade ellos, debe (re-oit¿: debe) dármelos o facilitarme el

procedimiento para obtenerlos.



A todos los envíos que me habeis hecho he respondido sin pérdida

de fecha (segdn se puede anreciar fácilmente). Y eso es así

porque tengo interés en la cuestión.., y, aparentemente, el MNCARS

deberla tenerlo tambien.

Si realmente quereis que ya haga mi

acción, teneis que contestarme rapidísimamente, a-dn más de lo que

te decía en una carta anterior.

Si, ~or el contrario, es mayor el

afán por mo proporcionar los datos --como consecuenciade una

determinación férrea— que el de celebrar el acto, tambien

deberíais decfrmelo clara y urgenteniente. No otra cosa pedía en

ni carta del día 9 de los corrientes.

Rog4ndote a ti, y en tu

rersona a toda la institución, un comportamientoacorde con un

centro promotor del arte, me des-nido -nidiendo -nerdón nor mi

terquedad (cono si es que tuviera que hacerlo) y frand4ndote un

cordial saludo

IVAL-&V=¿CL

Pdo: 1. Valcárcel bedlna
Madrid.
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Isidoro ValcárcelMedina
(Y Toledo, 66
28005.Madrid.—

Madrid, 30 de Septiembre de 1994

Museo
Nacional
Centro
de Arte
Reina
Sofia

Santa Isabel. 52
28012 Madrid
Tel. 4675062
Tel. 468 30 02
Fax 4673163

Querido Isidoro,

Lamentaque la documentaciónque te enviamosen resFuestaa tu cartadel día31
no hayasido de tu interés.No obstante,enellasereilelaba una gran partede los
nos solicitabas.

de agosto
datosque

En referenciaa tu cartadel día 22 del corriente,en la cual me reiterastu demanday me
señalasla urgenciade una respuestapar partedel MNCARS, sientocornunicarteque, de
momento,no meesposibledarteunacontestacióndefiniriva puestoqueel cambiodel equipo
de dirección ha retrasadosensiblementela toma de decisioneshastaqueel nuevaDirector,
el Sr- D. JoséGuirao Cabrera,tengala posibilidadde~espacharcon los diferentesjefesde
departamentodel Museo. Te enviaremosuna contesta:iónpor escrito en cuanto se haya
tomadouna decisiónal respecto.

En la confianzadequecomprenderáslos ¡nativosdenues*roretrasa,medespidoatentamente,

Carlota Alvarez Basso
Jefe del Dpto. de obras de Arte Audiovisuales.

MINISTERIO DE CULTURA
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Sr. Director. D. José Guirao
Madrid. 5 de octubre de 1.994

Muy seifor mio:
Me ea grato dirigirme a usted para exponerle un

asuntoque tengo pendiente con la institución que tan dignamente

dirige: -

Al ser invitado, en carta del pasado10 de mayo, por el

NNCARS a participar en el ciclo “La Acción”, a celebrar en el

presenteoctubre, concebí la idea de realizar mi trabajo basándome

precisamenteen temasde ese Cantro.

Una vez que hubimos elegido el

espacio en el que desarrollarlo, solicité, a continuación, los

elementosque me eran. precisos para su preparación. Es bueno

conocer que, a esasalturas, ya habla yo realizado frecuentes y

prolongadasvisitas a la biblioteca del Centro, a fin de ir

empapándomede las particularidades generales de aquello que me

proponía hacer.

Sin embargo, mi solicitud (y no sé si usted estará

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 exposición de lo

que es la actividad concreta de las exposiciones temporales que,

a lo largo de su trayectoria, ha realizado el Reina Sofia.

Con más precisión: pedía una serie de datos de una serie de estas

exposiciones ya celebradas. Los datos eran, de cada una de ellas:

— fecha de celebración

— superficie ocupadao zona del edificio

— coste, más o menos aproximado, por todos los conceptos, del

montaje

— coste, con las mismas consideraciones, del cat4logo

— patrocinios, si los hubiere.



Lado que mi pretensión no es nada exótica; dado que no implica

riesgo o improcedencia; dado, además—aunque resulte incómodo

decirlo—, mi incuestionable obligac:Lón artística de elegir los

temasde mi creación; dado, por fin, mi derechaconstitucional

—cosa a la que me violenta tener quia acudir— de inquirir sobre

asuntos administrativos de mi inter4s... ruego de usted que, en

el ejercicio de su cargo, haga que se me proporcionen las

informaciones solicitadas.., o los :?racedimientosa seguir para

obtenerlas.., o el accesoal lugar donde se encuentren.., o, en

su caso, las razoneslegales que prohiban la comunicaciónde las

mismas.

No dudandode la atención que ha de prestar a mi solicitu&,

le hago llegar un casi grito de socorro, ya que mi intervención

(aun sin fecha fija todavía, si bien en el programafigura la del

22 de los corrientes) es para este nism.o mes de octubre. Imagínese

la urgencia que me corre su respuesta

.

Aprovecho la ocasiónpara

quedar de usted afectísimo, enviándole mi más atento saludo

1

vAuct~-cC2—
Pdo: Isidoro Valo4rcel Medina

Toledo, 66
Madrid. —

P.D. Cuantadocumentaciónsobre el asunto le seanecesaria,podrá

obtenerla del Departamentode Audiovisuales, que es el que

ha gestionadolo que ints arriba le relato. Vale.



MINtSTERIO DE CULTURA

Sr. D. Isidoro Valcárcel Medina
C/ Toledo, 66
28005 MADRID

Museo
¡ Nacional
¡ Centro
de Arte
Reina
Sofía

Madrid, 18 de octubre de 1994

Muy Sr. mio:

Por indicación del Director del Museo contesto BU carta
del día 5, sobre los datos que necesita para la
“performance” que va a realizar en el Museo el próximo
dia 29 y he visto la documentación que le ha facilitado
la Jefa del Departamento de Obras de Arte Audiovisuales,
Carlota Alvarez Basso.

Comprendo el interés que estos datos pueden tener para
Vd. y he comprobadoque se le han entregado en su gran
mayoría.

Respecto a los datos económicos referentes a
exposiciones, catálogos y patrocinios, lamento
comunicarle que no se los puede proporcionar, ya que no
estoy autorizado para ello, pues e). Museo, como Organismo
Autónomo, responde de su gestión económica ante la
Intervención General de la Administración del Estado y
ante el Parlamento, bien a través del Tribunal de Cuentas
del Reino, bien a través de las preguntas que los
Diputados y Senadorespueden formular al Gobierno de la
Nación.

Esperamos,no obstante, contar con Vd. para participar en
el programaprevisto de “La Acción”.

Alonso—Martínez
Gerente

Santa IsabeL 52
28012 Madrid
Tel. 4675062
Tel 4663002
Fax 4673163
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Ministerio de Cultura AEG.t>1RO C.ENEHAL
LIUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA __________________

D. Eduardo Berzosa. Subdirector Gerente.
Madrid. 20 de octubre de 1.994

Muy seifor mio:
Encantadode conocerle epistolannente, porque así

me voy haciendo unas relaciones en el MNCARS, motivadas todas por
el mismo asunto.

digame, yo aprecio las supuestassutilezas
administrativas por lo que tienen te ingenioso, pero usted sabe
muy bien que lo que me contesta es completamente gratuito. A mi no
me importa a quién y cómo responde el Museo de su gestión
económica, ya que no le pido que me rinda cuentas a mi. ¿Por qué
esa obsesión de sentirse investigados?

Ustedes, en el fondo,
pretenden envolver en un lío institucional y competencial un
principio taxativo: el artículo 105.b) de la Constitución. En ese
articulo no se dice tELa Ley regulará el acceso de los ciudadanos
a los archivos y registros administrativos, salvo en los casos en
que estén de por medio el Tribunal de Cuentas o un Organismo
Autónomo o la Intervención del Estado...”, no. Dice: “La Ley
regulará el acceso de los ciudadanos a los archivos y registros
administrativos, salvo en lo que afecte a la seguridad y defensa
del Estado, la averiguación de los delitos y la intimidad de las
personas”. !Y basta!

¿Acasopuedo argumentarseque los secretos
del MNCARS arriesgan la seguridad del Estado? ¿Es que existe la
presunción de que el coste de una exposición escondalas
interioridades sentimentalesde un funcionario?

Dado que no
coincido en absoluto con sus peregrinas argumentaciones( a ml me
parecen excusas), me propongo, ahora que por fin he conseguido
una respuesta, recurrir contra esa decisión. Por ello echo de
menos en su carta de contestaciónlo que, con respecto a las
resoluciones, expone el articulo 89.3 de la Ley 30/1992 de forma
expresa, ya que ello me es imprescindible para formular mi
recurso.

Entrego personalmenteen el registro del Museo esta
carta para incitarle a usted a la máxima urgencia en la
respuesta. !Falta 9 días para mi intervención!

Atentamente

Fdo: 1. Valcárcel Medina

Esta Postdata se refiere a una cuestión que la trimera vez que



se me expuso por ustedes dejé pasar como peccata minuta, pero
que ya me parece poco serio que la usen otra vez.

En modo alguno
se puede sostenerni insinuar que se me “han entregado en su
gran mayoría” los datos pedidos. Le informo desde fuera, aunque
le hubiera sido más fácil y racional informarse ah! mismo.
Datos Pedidos Entregados
fechas 34 33
superficies 34 0
coste exposiciones 34. 0
coste catálogos 34 0
opciones de patrocinio 34 5
partidas de patrocinio 34 0

Totales 204 38

VtsLE



J.nisterio de Cultura
iSUSEO NACIONAL CEKTRO LE ARTE REINA SOFIA
3. Director, U. José Guirao
Madrid. 29 de octubre de 1.994

±v.uyseifor mio:
Me dirijo nuevamentea usted no porque asnire a

recibir una respuesta, que ahora seria tardía para la intervención
que tengo asignadapara hoy, sino con el propósito de hacerle
algunas consideraciones administrativas que le pongan directamente
en contacto con la realidad y con el hecho de que el arte no es
sólo lo gratuito, sino lo caro.

Tanto a la anterior dirección del
Centro o Museo, como a la actual, como a los diversos denartamentoE
o escalafonesque hayan conocido mi. pertinaz abordaje debo decirle~
que “La Administración está obligada a dictar resolución expresa
sobre cuantas solicitudes se formulan por los interesados”.

á’te
decepcionaparticularmente que, conociendo la urgencia del asunto
que nos ocupa —urgencia para mí en atender las fechas establecidas
por el LINCARS—, no se les ocurra ata trocedimiento que el agónico
y periclitado silencio administrativo que, por fin, no está ya en
el espíritu de la nueva legislación éspa~ola, la cual nostula: “sí
silencio administrativo, positivo o negativo, no debe ser un
instituto jurídico normal, sino la garantía que impida que los
derechosde los particulares se vacien de contenido cuando su
-Administración no atiende eficazmen:e y con la celeridad debida
las funciones para las que se ha organizado”.

¿Cree usted que
cuando yo me presente ante el público esta tarde podré decirles,
con razón, que la ausencia de mi “acción” se debe a causasajenas?
Yo creo que si.

Le solicitaba a usted en mi anterior carta que,
caso de no poderseatender mi petic:Lón, me comunicara qué era lo
que lo impedía, ya oue, para situac:Lones así, está establecido que
“El ejercicio de los derechosnodrá ser denegado.., debiendo, en
estos casos, el órgano competented:Lctar resolución motivada”. Y
sobre la motivación, precisamente, se dispone que “Serán motivados
con sucinta referencia de hechos y fundamentos de derecho: a) los
actos que limiten derechos subjet:Lvos o intereses legítimos. b)
los que resuelvan reclamacionesprevias a la vía judicial”. Yo,
como lego en los vericuetos de la legalidad, me limito a leer la
letra de la ley e intuyo que mi “interés” es “legitimo”. (Imagino
al Ministerio de Cultura dotado de un amplio ecuipo de asesores
que, además, en cuestión de minutos,, podían haberme convencido de
lo erróneo de mi as-ciración). Pero no ha habido nada de eso... 24
días despues; porque la carta de su subdirector más parece un
ejercicio de pirotecnia.

Le rogaba tambien que, de ser preciso, me
C indicara cómo formalizar mi solicitud, ya que sé que tengo derecho
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a “Obtener información y orientación acerca de los requisitos
jurídicos o técnicos que las disposiciones vigentes impongan a los
-oroyectos, actuaciones o solicitudeE que se pronongan realizar”.
Todo esto porque sé que el :.:NOARS nvede argumentarque la tetición
no se le ha hecho en forma; es cierto, pero tamooco la invitación
se hizo, ni se firmó contrato algune, ni, en conciencia, yo nodía
contestar con un impreso a una carta. que empieza “Kola, Isidoro” o
“Querido Isidoro”. Pero, en fin, si éste fuera el problema, se me
tenía que haber informado y yo hubiera formulado la petición en el
modelo correspondiente.

Le sugería tambien que se me permitiera la
entrada al lugar donde se hallen las res-ouestasa mis preguntas,
toda vez que “Los ciudadanostienen derecho a acceder a los
registros y a los documentosque obren en los archivos
administrativos”. AfIadiéndcse que “Cuando los solicitantes sean
investigadores que acrediten un interés histórico, científico o
cultural relevante, se podrá autorizar el acceso directo de
aquéllos a la consulta de expedientes, siempre que quede
garantizadadebidamentela intimidad de las personas”; y yo quiero
pensarque si ustedes me han pro-cuesto actuar en el L~CARS es
porque supondrán, hinotéticamente al menos, un interés cultural
relevante en mi trabajo.

Pero no sólo eso, sino que, aunque yo no
hubiera insistido, con la simple presentaciónde mi lista de
pretensiones, “Los titulares de las unidades administrativas y el
personal al servicio de las Administraciones Públicas que tuviesen
-a su cargo la resolución o el despachodel asunto serán
resnonsablesdirectos de su tramitación y adontarán las medidas
onortunaspara remover (¡horror!) los obst4culos que imnidan,
dificulten o retrasen el ejercicio -‘fleno de los derechos de los
interesados”.

Si, ya sé que ustedes, aparte del no disimulado
rechazo que les produce mi indagación, pensaránque yo no me
percato de la cuestión de los plazos.., que no me hago cargo de lo
laborioso de las respuestasque les jido. Es posible, -nero, aunque
actuandocon la máxima diligencia y ~on la estricta metodología
requerida —segánmis cortás luces—, oualquiera podría decir que es
un asuntodel propio interés del E~CARS, y hasta podría insinuarse
que es el iniciador del procedimiento. Por lo demás, las normas
asignan a la propia Administración (y más si está tan al tanto de
la urgencia como en este caso) un cozacromisodirecto: “El
procedimiento, sometido al criterio de celeridad, se im-ouisará de
oficio en todos sus trémites”.

Recibida, finalmente, la citada
respuestade su subdirección, ésta contenía la omisión del recurso
oportuno, que, aunque solicitada despues,no he_recibido, a pesar
de que es preciso informar de “Los rocursos que contra la
resolución procedan, órgano administrativo o judicial ante el que
hubieran de presentarsey plazo para interronerlos”, según norma
obligatoria de oficio en toda resoluoión, ya que me propongo,
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lógicamente, contar con una respuentafehaciente que me nermita
justificar mi trabajo ante la gente que lo sigue..; porque ante mi
mismo ya estoy suficientemente justificado por tanto escribir..,
como ustedespor tanto leer.

Le recuerdo simylemente que el ICNCARS
no me ha facilitado nada de aquello de lo que es, hasta ahora,
exclusivo detentadory usuario. Porque lo cierto es que obtuve un
tercio de lo secundario (fechas y patrocinios), -cero nada de lo
fundamental (superficies y costes). Y si a mi me hubiera
interesado lo secundario (de lo que ese Centro hace amplio alarde)
en las mismaspublicaciones donde repelé los datos que digo se
encontraba abundanciade ello, tales como las listas de
personalidades, número de cuadros por exposición, guía de
comisarios, donaciones, legados, fotografías de las inauguraciones
y hasta la lista completa del personal.

Mire, yo no tengo nada en
contra de esa institución —por si es que lo pudiera parecer—, pero
si soy opuesto al esplendor en el arte. Si acaso usted viene a mi
actuación verá cómo estas dos cosas: son ciertas.

Creo sinceramente
que el Reina Sofía está prescindiendo de una oportunidad para
mostrar que está a favor de la cultura nrofunda, del conocimiento;
porque lo que yo le propongo es darse a conocer,

Al terminar, me
doy cuenta de que esta carta, en realidad, no va dirigida a usted
ni al MNCARS, sino a aquellos pocos que se interesan por el arte.
Es cierto que ha sido una carta burocrática, poco artística..,
pero si aun así ha resultado tan larga, qué hubiera pasado si le
hablo de arte.., algo que no está todavía legislado... No sé cómo
hubiera podido conseguir hacerme comprender en tan corto esnacio.

Pues, seifor mio, se trata de arte.
Atentamente

\06cccsxa CCL.

Pdo: 1. Valcárcel Medina
Idadrid.

P.D. Todas las citas que aparecencorresoondena la Ley de Régimen
Jurídico de las Administraciones Públicas y del Procedimiento
Administrativo Común.



20.tsidoro Valcárcel Medina: “La memoria propia es la

fuente de documentación”, entrevista realizada por

Martinez y 3. Agustón Mancebo en Sin Titulo no.I,

Facultad de Bellas Artes, 1994.
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El librito, par la demás.
crea que lo habéisvista.

En Beiquer hiciste “A
continuación (Lugares, sonidos
y palabras)”, esla primera vez
que integras el sonido en una
exposiciónespacial, ¿qué pre-
tendías con aquella música y
aquella variación de objetos?
¿Por qué fue realizada en dos
lugares distintos, la galería y el
local de la 4’ ó P planta? ¿Qué
importancia tiene la arquitec-
tura en la estructura del
ambiente?

Coma los malasentrevista-
dos, contestoprimero a lo últi-
mo: la arquitectura es el
ambiente. En principia no hay
másque ambiente, no hay más
que arquitectura. Así que la
importancia es definitiva. A mi
modo de ver, allí, como siempre.
sólo hay una respuesta elegida
para un lugar elegido.., la parti-
cularidad esque la respuestaera
un lugar.

Si lo miráis bien, este
montaje no era sino uno de
aquellos cuadros del año 62. de
las que hablamos al empezar la
entrevista. Entonces, sobre
menosde un metro cuadrado, se
contaba una historia espacial.
reflejada en imágenes,que iban
una detrás de otra, generalmente
adaptadas al hábito cultura de la
lectura (de izquierda a derechay
de arriba a abajo. - - ). Ahora
sobre una superficie mucho

mayar y con una altura de 3
metros se contaba otra historia,
Lo que ocurría aquí, es que,
como el proceso era máscompli-
cado, había un texto para expli-
carlo y como la duración era más
Impositiva, había un sonido, no
una música (aunque su papel
era el de música), para animarlo.
Quiero aclarar, porque no es
nada gratuito, que ese sonido
era acumulativo: es decir, que
cada día se iba “cargando” más.

Lo importante para mí era
que sólo el que acudiera a la
galería 12 días seguidospodía
decir que había “visto” la exposi-
ción. que sólo Fefa Seiquer y yo
la vimos,

Siempre me ha gustado
requerir esfuerzosde los espec-
tadores para sacarlosde la pasi-
vidad que el mundo del arte
promociona con gran empeño.

Durante los Encuentros
de Pamplona del 72, empiezas
a concebir una forma de arte
social. ¿Qué relación tuvo el
público con la obra que presen-
taste? ¿Qué relevancia tiene la
participación del espectadoren
el desarrollo posterior dc tu
obra?

No creo que haya duda que
los Encuentrasde Pamplonahan
sido la mayor concentración ar-
tística ocurrida en España. De
sobra sabemosque gran parte de
los artistas que eran significati-
vos entoncesy. curiosamente,de
los que despuéslo fueron esta-
ban allí, por una semana, jun-
tos. En lo que a mí se refiere, su
importancia estuvo repartida
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entrelo quevi y presenciéy la
reacción del público ante mis
abras-Puededecirsequela pelí-
cula. queallí se estrenó.pasó
como debíay cabíaesperar.con
un confortableescándalo,pero
menor que los demássitios en
quese ha pasado.Sobreel otro
trabajo,el granmontajedel cen-
tro de la ciudad,puedadecirque
yo era demasiado ignorante
como parahaberprevisto lo que
podíapasar.Así que,yo presenté
una obra quepodría llamarse
“plástica” y me di cuentade que
era una abra exclusivamente
social.- - Me di cuentaallí. Esa
fue la repercusióny el aprendi-
zaje- Comopodéisver por lo que
digo, definitiva para dar lugara
unacancienciación.

Pero el sentidode estato-
ma de concienciano es el de
que,apartirde entoncesyo haya
dadoun papela] espectador,no.
El sentidoes queyo medi cuen-
ta de que,no el espectador,sino
el hombre, tiene una función
básica,ineludible,enel territorio
artístico. En ]as llamadasobras
de participaciónque hanpodido
venir después,elpúblico (queno
espúblico, sino coautor)no hace
sino ejercersu derechocreativo:
no es quese le concedao se le
cedanada,sino quese le advier-
te de paraqué estáallí- Y al
público siemprele quedala posi-
bilidad de no “participar”.- - Pero,
generalmente,el público partid-
pa.

Desde el 74 comienzas
a hacer diversas acciones:
“Conversaciones telefónicas”,
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“Motores”, “La visita”. “Doce
ejercicios de medición sobre la
ciudad de Córdoba”, “Retratos
callejeros”, “Examen, “Tarje-
tas de intercambio”. ¿En qué
consistíanesencialmenteestas
acciones? ¿Cuál es la inten-
ción de las mismas?

Muy frecueritementeen el
arte no se tiene t!aro el sentido
de lo que uno hace,creoyo. Tal
vez aquí hay algo de ese pálpito
mágico que, co:risensuaday
socialmente.define al arte. No
tengoempachoen decir la que
siemprehe negado(tal vez por
una mala concienciainjustifica-
da). y es queen ~l ejercicio del
arte, constantementese viven
momentosen los quela quepasa
no tiene apoyaturalógica y con-
secuente.Digo ésto porquehay
trabajos a los que uno no le
encuentrasentidohastadespués
de pasadoel tiempo. ¿Quiereeso
decir que éso se Jilzo sin ton ni
son?No creo;yo. ~ersonalmente,
no hago las cosaa que me pare-
cen gratuitas..- por lo tanto,
cabriapensaren un cieno “sen-
tido” que te aconsejao te daper-
miso para hacer lo que,
deductivamente,no es seguro
quedebashacer.

Todos esos trabajoÉ que
citáis, ¡y muchosotros! son con-
secuencia,sí. de un impulsone-
cesario,y de un planteamiento
riguroso (hastadondeyo alcan-
zo), pero no cate ignorar que
eranideassueltasqueandaban
por ahí y que, parapillarías,
bastabacon estaral “loro”. - - y
como los “loros” tienenantena,
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quieredecirsequeno habíaque
hacermásque tenerla antena
desplegada.

Como comprenderéis,lía- -

mara un desconocidoporteléfo-
no paradarlemi númerono esel
summunde la genialIdad... el
porquéde esta ideaestá,senci-
llamente,en que, siendo algo
impecablemente coherente.
nadielo hace.Pero si tú vasy lo
haces,te encuentrascon que
muchosde los llamadasapuntan
tu número, aunqueno sepan
muybien por que.

Esoesel arte de participa-
ción: el queel sucedidoes muy
probablequeesa personase lo
cuentea su famIlia~. y poco im-
porta si él no es conscientede
haberparticipadoen unaobra
de arte, bastacan que seacons-
cientede que“ha participado”-

Hay otra forma de partici-
pación (a lo mejor la queyo pre-
fiero). Tenemosun ejemplode
ella en otra de las cosasque
citáis, la conocidapor “Motores”.
En su elaboracióncasi no parti-
cipa nadie,al menosdirectainen-
te. peroel “espectador”tiene que
participar, por fuerza, si es que
quiere enterarsede lo quepasa.
Y su intervención es tan intensa
quepuedeser dolorosa,en un
cierto sentido.- - desdeluego lo
queno es,esespectador.

Realizas actividades en
BuenosAires y Brasil. ¿En qué
consistían “188 manzanas de
Asunción’ y “El Diccionario de
la gente”?

En “136 manzanas de
Asunción” (que debería llamarse

“136 cuadras ) mantuvecon-
versacionescon las gentesdel
centrode aquellaciudad medio
fantasmagóricay medio infantil.
Yo les pedíasi queríanacompa-
fiarme a dar una vuelta a la
manzana,hablandoconmigo.
Hacíahasta tres intentos en
cadauna. si ninguno fructifica-
ba, mepasabaaotra.

“El Diccionariode la gente”
consistióen pedir a los habitan-
teE~ de SaoPaulo unapalabrade
su idioma. Con todas las pala-
bras reunidas,confeccioné,por
ardenalfabético,un catálogo,un
diccionarioen el quese incluían
la~i repeticiones de ténninos.

En 1977 realizas una
exposición en la Caja de
Alicante y Murcia, ¿dc qué for-
ma colabora la gente en esta
ocasión?

Ah, en este caso,como los
dc.’s anteriores, podréis ver que
las personas intervinientes son
ecautores, aunque haya que
aclarar que, aun en el caso de
que todas se hubieran negado,
no hay duda de su participación
e intervención”. Es una cosa
muy importante:la obra estáen
pie, no hayduda. Si nadieacep-
ta participar, el fracasolo essólo
dc participación,y, a ¡ni modo de
ver, enunagranmedidaachaca-
ble al promotorde la Idea.

La experienciade Alicante
fue muybonita porque a la gente
se le pedíanobjetos, cosas,no
palabras.Y su colaboraciónfue
¡rajestuosa.Hubo quien, al no
lLwar nadaencimaque le pare-
cleradigno de una exposiciónde
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tes, después,
elebraciones,
c~’ ~goque
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orígenessocialeso culturales.
Eran ideasque se expresaban
arquitectónicamente.pero que
podianhacerloen otra lenguaje.
El uso de los planos,y, sobre
todo, deunosplanostanortodo-
xos, es un recurso no menosiró-
nico que tas Ideas mismasen
ellos testimoniadas.La finalidad
de estaarquitecturano es mas
quemeterel dedoen la llagadel
poder; el cual, pudiendohacer
no mueveun dedo.y se regocija
ensupropia inmundicia.

Quiero decir: anunciarel
fin del paro, cuandose sabe.
positivamente,que el futuro de
la sociedadoccidentales la falta
de horas laborables.- - resulta
escandalosamentedescaradapor
evidente.Y yo creo quepor eso
muchagenteseríe viendoelpro-
yecto, porque se da cuentaque
esverdad.

Pero no sólo el poder, tam-
bién la sociedad,que carecede
otra aspiraciónque la monetaria
y de otro interésque la estulti-
cia, esmerecedorade esacrítica-
Metersea trabajaren un edificio
superaclimatadoy supersofisti-
cado.,. no hacemásque dismi-
nuir tus simples recursos
funcionales (de cuerpo y de
alma).

Y no digamos la cultura.
Construirmuseosen unaépoca
en la que no hay obraspara
guardar(entre otrascosaspor-
que“críticamente” se dice queel
artede hoyno es parapreservar-
lo. sino quees efimero)- -. no es
sino un regodeoen la propiasin-
razón. Ahora, Institucionalmen-

te. se argumentaqueen estos
momentosel museoesunaobra
en si-- - ¿y cuándono lo hasido?
En fin, son excusasde niños
tontos,peroresabiados.

Es por todo eso por lo que
unos proyectosquese limitan a
poner a las clarasla evidencia,
necesitarían,para serviables.
otra épocay otra mentalidad,es
decir, son prematuras.Pero,
como a la vez, son tan fáciles
técnicamentey tan sencilloside-
ológicamente, pues.estando
como estamosen un momento
históricodondesepotenciatanto
la tergiversación, está claro que
no hallegadoaúnsuhora.

Los que los tachande utó-
picosestándiciendounasobera-
na tontería porque, contraria-
mente,son los más tópicos, es
decir,los másunidosal lugar.

¿Por qué abandonaste la
Facultad de Bellas Artes y la de
Arquitectura? ¿No has afirma-
do que la arquitectura es tu
verdaderavocación?

¡Puespor eso precisamen-
te! Fue un acto luminoso de ml
vida. Igual que os decíaantes
sobrealgunostrabajos que se
hacensin saberlo quesehace,y
queluego resultantenerun sen-
tido. así,yo todavíame pasmode
la lucidez quetuve para salir de
allí tan a tiempo, aúnsin conta-
minar,.. Porqueyo no era una
personalúcida, sino bisoña.

Hablas de la construcción
y destrucción de los munos en
al “Museo de la ruina”.



arte, me llevó hastasucesapara
darmealgo mejor.Estaesla ver-
dadera“exposiciónde lavida”.

No puedoocultar, sin em-
bargo, porquees lo que ocunló,
que, a pesarde quea todos los
invité y rogué paraque fuerana
la inauguración,nadiefue. Creo
quesólo al artey a suscongéne-
resseles puedeculparde ello.

¿En qué consistía tu par-
ticipación en la exposición
constructivista “Forma y medi-
da”?

Aquello fue un sucesocu-
¡loso. Los constructivistasfor-
man todavía (y digo todavía
porque estuve ahí antes) un
armazónconsistenteque, cada
cierto tiempo, organizaalgún
acontecimiento.Cuando esa
muestrase hizo, yo, como estáis
viendo, ya no pertenecíaa esa
tendencia;pero fui invitado y
reclamado,tal vez porqueellos
no sabíanmi posición. El casoes
que terminé interviniendo. En
lugar de enviar un cuadro o
esculturarealicé una acciónel
día de la inauguración.Consistía
en un grupo de secretariasque
mecanografiabanun textoqueyo
leía durantehoras.El texto, que
se escribíaen un papelcontinuo,
de colaresdiferentescada rollo,
estabaconstituidopor las per-
mutacionesde la frase: “El arte
es unaacciónpersonal,quepue-
de valercomo ejemplo,peronun-
ca tener un valor ejemplar”.
Después,los papelesse expusie-
ronen la salay, curiosay lógica-
mentedieron lugar a una obra
plásticay constructivista.

Años, bastantes,después,
en otra de esLas celebraciones,
en el mastodónticocatálogoque
hicieron, relatandoaquellaotra
muestra,decían queyo habla
presentadoun trabajo“totalmen-
te fuerade lugar”; y eraverdad,

Como actividades de
intervencióndel público desta-
cas el “Coloquio-conferencia”.
¿Quéhicisteenestaocasión?

“Coloqui-conferencia”era,
en realidad, ini primera confe-
rencia, en el alio 83, creo.En el
título va toda la miga delasunto:
el coloquioera antesde la confe-
rencia. Yo llegué a la mesadel
conferenciantey dije: “Buenas
tardes, quedaabierto el colo-
quio”. Lo dem&s, un parde horas
de lo que os podéis imaginar.
Estuvobien, Pero, sobretodo,
fue unabuenaexperienciade lo
que despuésyo he pregonado
mucho: hablarde lo que no se
sabía un Instante antes de
empezar.

¿Qué nos puedes contar
de tus proyectos arquitectóni-
cos tales como “La tone suicí-
da”, “La casadel paro”, “El
museo de la ruina”, “La cárcel
del pueblo”, “Edificio para ofici-
nas”, ¿Por qué llamas a estos
proyectos de “arquitectura pre-
matura”?

Justo e] año siguienteal
“Coloquio-conierencia”,empecéa
hacer, en serio, unacosa que
desdemi primerajuventudhabía
hechoa salto 5e mata:proyectar
edificaciones.Lo queocurre es
que éstos nc eran proyectos
“puros”, sino contaminadospor
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Pocopuedoañadira lo que
decía antes,al hablar de la
arquitecturaprematura.Perosí
ospuedodecirquemuchoantes,
más de diez añosantes,ya hice
unaencuestaen la inauguración
del Museo de Arte Contemporá-
neo, en Madrid, en la que pre-
guntabaa los asistentes:“¿Hasta
cuándovan a seguirinaugurán-
dosemuseosde arte contempo-
ráneo?”

¿Qué diferencia existe
entre la galeríay el museo?

No lo sé. Puedeque sea
queel museoes más estable.
menegraciaesabobadadel tea-
ti-o: “compañíaestable”del teatro
Tal; como si el teatro no fuera
establede porsí) - Tambiénllene
graciaque los museosaspirana
sermóviles,vivos.- - tienen salas
de exposicionestemporales.es
decir, aspiran un poco a ser
como galerías,perono sueltanni
una de sus obras- Y las galerías
se vuelven locas de contento
cuandounaobra queestabaallí
se la llevanaun museo. ¡Esque
soncomoniños!

¿Qué opinas de la critica
y de los criticos de arte?

Siempre se ha dicho una
cosaque me pareceinjusta y
que, sobretodo, no es criticable.
si es quees cierta: “el crítico es
un artistafracasado”.Uno pue-
de, perfectamente,fracasaren
unacosay dedicarseaotra.

Lo queamí meparecemás
preocupantees queel crítico re-
nuncia a serartista, que no
aprovecha,estandotan cerca

de él, la oíwrtunidad, que a
todosobliga, de serartista.

Ocurre,además,queel crí-
tico no lo CE en primera instan-
cia. Me explico- El verdadero
artistano haceotracosaquecri-
ticar asu medio;el crítico le crí-
tica aél~. Ir’ queyo mepregunto
espor quéeL crítico no da el sal-
to directoacriticara la sociedad-

Otrao~saes,en lo queme
preguntáis,La crítica y el crítico
institucion&lizados- Los detes-
to. - - si es c¡ue me ocuparade
ellos, Qulerc decir, no me impor-
tan-

¿Por tité ese rechazo a
las camarillís?

¡Un momento! Vosotros
presentadmeunacamarillacomo
la Generack’ndel 27 y ya veréis
si la rechazc- No: claroqueno.

Yo rechazolas camarillas
de mediocresque sólo par estar
en ellas,subsisten-

A mi no me molestaque
fulano estéhastaen la sopagra-
cias a que es un apadrinadode
mengano,siempre y cuando
fulano tenga algo queemocione-
En ese caso,lo único quepuedo
haceresdarlelas gradasamen-
gano, Pero, ¡a ver; dadmealgún
ejemplode ¿setipo!

¿Por qué intentas hacer
perogrulladJsm? ¿En qué consis-
ten? ¿Por qué crear una ley
para el comerciodel arte?

Esasson cosasde 1991.
1992. Yo no intento hacerpero-
grulladas: las perogrulladasme
salen,porque, en un ambiente
mixtificado contaminadoy sin
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sentido,cualquiercosadiscreta-
menteauténticase convierteen
unaperogrullada.

A ver si me explico mejor...
Pensemosun elemplo. A todos
nos ha pasadoir a un bancoy
no poder cobrar un chequepor-
queha habidounacaídade ten-
sión y los ordenadoresse han
caídocon ella. El dineroestáallí.
en un cajón,yo, con mi talón fir-
mado, estoyallí también: hay.
además,un empleadoque es el
quetieneque cogermi chequey
meter el dinero por la ranurade
la ventanilla. Eso es así,no hay
duda. Imaginemosahoraque yo
hago unapropuestaa la banca,
al ConsejoSuperior Bancario,
quedigaque.. O mejor. querea-
lice un cortometrajeen el cual
un señorva aun banco.se apa-
ga la luz, pero el cajerole da el
dinero que importa su cheque-

Eso pareceuna perogrullada
¿no?Puestodossabemosqueno
ocurre;apesarde serla bobada
mássimpledel mundo.Eso esel
artede Perogrullo.

Sobre la segundo,decir
quela ley, el proyectode ley, no
es sobreel comerciodel arte,
sino que... se llama “Ley ¡‘romo-
tora y Reguladoradel Ejercicio,
Disfrute y Comercializacióndel
Arte”. Por lo demás,aunquesólo
fuera sobre su comercio, de
sobrasabemosque,hoypor hoy,
esoeslo mástrascendenteen el
ámbitoartístico.

“1. y, 1<. Oficina de Ges-
tión de idea,,” ¿Qué diferen-
cia existe entre realizar esta
obra en una galería o en otro

espaciocomo un piso cualquie-
ra?

La diferenciaes clara, que
“en un piso cualquiera”, el mío
por ejemplo, llevo realizándola.
máso menos,treinta años: y en
una galeríano lo habíahecho
nunca,¿O acasoestaentrevista,
si se la mira ampliamente,no es
un asuntode la Oficina deGes-
tión”, aunquehacecasi un mes
que se cerró? Pero todos sabe-
mos que hay diferencias: las
diferenciassociales:en un piso
cualquieralavisitan 30 y enuna
galería300, Esaesla diferencia,
Otra cosaes si me preguntaras
qué diferenciade valar a signifi-
cadotienenambascosas.Es una
cuestiónimportante.El deberdel
artista se limita a queno haya
diferenciade signIficado entre
ellas.

¿Tuviste que “poner en la
calle” a algón intruso?

Claro quesí. A cuatro. Un
artistapresuntuoso.Una comí-
sañade exposiciones,muy rim-
bombanteella, Un crítico de
arte, mayory despectivo,La mu-
jer de otro crítico de arte, la más
contumaz.Tengo queaclararin-
mediatamenteque ningunade
estascuatro personasme eran
conocidas,ni personal,ni profe-
sionalmente,-. (lo cual, huelga
decirlo, no lo pongocomoexcusa
parami actitud) fue a su salida
cuandosupequieneseran.

Como podéis ver, todos
miembros del estamentoartísti-
ca. ¡Si es queno puedeser: las
personasnonnaiesson norma-
les!
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¿Cómo explicasque en la
oficina que tú regentabashabla
un despachodonde el galerista
(Norberto Dotor> seguíaconsus
negocios?

Lo puedoexplicar muy fA-
cilmente: él es el propietario del
total del local. A mí me cedió
temporalmentela parte más
importante.Pero no me traspasó
el negocio.Porlo demás,es lógi-
ca quesiguieracon “su negocio”
ya quelo mío no eraun negocio.

En la vida todo ha de po-
nerseen la balanza:él renunció
avenderduranteun mes,yo re-
nunciéa tenerun local entero
paramí- Esperoqueél, en el otro
platillo de la balanzahayapodi-
do poner algo que la equilibre.
Yo, en la mía, ya teníapuestoel
contrapeso.

¿Por qué la información
sobre este acontecimiento no
fue publicada en las páginasde
Información generalo en las de
economia?

Sehicieronmuchosesfuer-
zospara conseguirlo. Se pensó
en las páginascolor naranjade
“El País”: entre otrascosaspor-
queestánmuy bien hechas-No
fue posible.

Así que la respuestaaesta
preguntaes que los esquemas
periodísticosson sumamente
rígidos. Lo másquese nos afre-

ció es sacarunagacetillaenuna
páginade chismorreoo anecdo-
tario, teniendo en cuenta lo
“curioso” de la exposición.

¿Qué te parece la carta
de Juana de Aizpuru sobre la
compra de una obra dc Bruce
Nauman?

¡Ah!. es un asuntograve,
aunquelo tomemoscómicamen-
te. No estoy Informadode cómo
va la cosa,pero tengapara mi
que se ha producidouna reac-
ción saludable.Todo el mundo
con quien yo he habladotenía
unavisión muy clara y negativa
del asunto.No me cabedudade
la buena intención (desdeel
punto de vista Interesadode los
amantesdel arte institucionali-
zado) de la campaña.Lo que
pasaes quees algo queno se
puedeconsents,r.Creo sincera-
menteque es 1 ndignante. Digo
esto aquí. porque a Juana de
Aizpuru se lo dIje por escrito.Yo
creo,honradamente,queamí no
se me puede pedir dinero para
comprarunaobra de arte de 34
millones de penetasa un señor
de Kansas.pongo por caso. Lo
consideroabselutamenteinde-
fendible.

¿Deseasañadir alguna
cosamás?

No puedo.He dicho todo lo
quesabía.

Entrevista reaUrada por Manuela Martlnez y Juan Agusttn Mancebo. Juniode 1994
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21Pedro 6. Romero: “Conversación con Federico Guzmán”, Ñrena

fol, Madrid, febrero 1989.
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Los artistas FEDERICO GUZMÁNy 1>EDRO G. ROMERO
hablan en la siguienteconversaciónde lo quefuera una memoria com-
partida; acotandocon ello tanto la genealogíacomo las afinidadesy
diferenciasde sus obras en el momentoactuaL

F.G.: Recordandoahora ‘cm míasan-
teriores,veo con curios la maneraen
quecambian los contenidosde un cuadro
enatadodeproyectorespectoal resultado
final. Meinteresala flexibilidad queperrni-
tea la obra quedarsesuspendidaentredos
afirmacionesquepuedenser contradictorias.

PG.K: 1-o queocuma menudo,yen
lamedidaquetu lo faenas,esqueaun-
que tengas un proyecto absolutamente
planificado,cualquiergiro o nuevoram-

CO quesigael trabajo revelaaspectosdi-
;renresdc obrasanteriores,nuevossen-

nidosyaseaenlos planteamientosfunmies,
& imageno respectoasus referencias.

FG¿En el casoconcretodel dibujo La
inundación’setratabadedibujar enmilí-
metros mi númerode teléfono,y sin em-
bargopartíade la sensaciónqueme evoca-
ban esoscuadrossobreLas despedidasde
Boccioni,algomuy melancólico; y reflexio-
nandosobreel resultadome di cuentade
queademásdeafirmaral emisor—el artis-
ra que emite esaslíneas— comoAjunto o
comoHueco asumíaotravisión paralelaen
el deseodel contacto,de superarbarreras
dedistancia.Creoquees importanteman-
teneresatensiónquepermitealcuadroge-
nerar ideas unavez fuera del control del
autor. -

P.GJL:Al hablarde Bocciani recuer-
do nuestra,y deun grupadeamigos,ah-

6ción tempranapor el movimiento flitu-
~~2; de quémanenpartiendo de un

proyectoracionalcomolo era la técnica
y la ciencia, su radicalidad, de la que
provenía nuestra admiración adolescen-
te,lo llevabaaun extremoabsolutamen-
te irracional. Lo quepodríapareceruna
juvenil símupatia pos- el eJieSMO generéde

¡ algunamaneraconstantesennuestrofra-
-t bajo,comoconcepcionesde lavelocidad

- o la energíabajo cierto carácterépicoy
social,queteniendosuorigen enesa‘ni-
tologla modernamanejábamosde forma

• -. reversible. Estoy el descubrimientoevi-
dentede la figura de Ducbamp,que al
menosparamt, me sirvió de canalirireo-

ductoria haciaunaconcepciónmás am-
plia del arte, másampliay no reductiva.

FG~ Claroqueesaadhesióncorr~spon-
día más a una afinidad de temperamento
que a la adhesióna cualquier programa
ideológico.De hecho,el pasoquenosotros
establecimosentreel maquinismofuturista
y el maquinismo dadaístase produce¡‘red-
amentepor esoy suponeel inicio le una
contemplaciónmitológica de la figura de
Duchamp.

PGL: Pero tambiénnos distinguía
deuna situaciónprovincianacomola de
Sevilla,queya empezabaacambia,-hacia
el 83.

FG: Nos separabade ciertavueLta a la
pinturaun pocomilitanteengeneral(noya
me refiero sóloa la versiónprovincianadel
neoexpresionismoala transvanguandia)-

PGJL:La situaciónde Sevillaeraal-
go particulary anecdótico;trasci recha-
zade laescuelade BellasArtes, d~ cual-
quierclasedeArte, unaexposicióncomo
Ciudad hwadida’ puede verse como
transposiciónde los Salonesde pintura
queculminabanenelAnuo9Shov4esta-
banlosexpresionistas,losfauves,losca-
bis y allí dos futuristasy hastaalgunos

UNA---

surrealistas.Era una situaciónmuy ino-
cente,al contrariade laopinión general
quepretendequese cocieranallí estrate-
giasdemercado.Peroyo destacarlaentre
nosotrosuna fe ciegaen la novedad,en
la radicalidad,actitud que me extrafia
cuandovea cómoreproducíamosaicsde
moda.Todo enmuy provinciano.

F.G.: Fue un momentode aprendizaje.
Por entoncesyo trabajabaen unoscuadros
sobreel teatro

4quepusieronpuntoy final
a muchasreflexionesformalesparaespecu-
lar mis bien en el terrenode la identidad.
Lo queme teníaentremanoserabuscarlas
límites dondeel yo se desdoblaen el usted
del espectador.

PGK: La influenciaquesupusopara
nosotrosArtaud, sobretodo El teatroy
sudoble, su texto másprogramático.Tu
firmabascomo .Actor: Federico Guz-
mm’. y yo comencéa trabajarcon mate-
rialescomoelazufreapartirdela figura
y la imagendeArtaud. El fue un elemen-
to anómaloseparadode cualquiermili-
tancia,unaman,eraradicalde entenderel
artey la vida. Por un lado, la obsesión
del teatrocomolugarabsolutode la re-
presentación,y porotro ligar tanprofun-
damenteel teatroen su relacióncon la
vida.Deestomismose derivaríadespués
nuestrointerésparBeuysypor lascere-
monias que encarnabanlas miembros
de Eluxus.

LG: Estosupusounaampliaciónen las
miras de nuestrotrabajo,en el sentidode
conseguirla introducciónde un nuevolen-
guajeennuestroscuadros,ya fueraa través
de los nuevosmateriales(pólvora,azufre,
sal, iodo) que ambosutilizábamoscomoen
el desarrollohaciaotrosámbitos(teatrales,
literarios, etc.).Una conclusióntécnicade
estoscuadrosfueempezara manejarlosar-
gumentosmás en basea supn’sen:acidn que
a su vrpnsentación.

PGJL: Y viceversa,en mi casosiem-
pre hay una intención simbólicaen el
uso, porejemplo,del material.

EG.: Se tratabadeunaposturaempírica

F. GUZMÁNY P. O. ROMERO:TILMINOA5IA.
TEATRO DE ccoo., SEVILLA. 1985.



que llevabaa resolver el cuadroa basede
intervencionescon materialesexternos al
propiocuadro.El origen deestono estaba
tanto en el collagecubistao el informalis-
mo, que se quedabaen definitiva en un
avance formal, sino en clavesmás ducham-
pianas; y pienso en la obra de Duchamp
TUM’ comoejemplode nakna¿k pintado
con un mundo simbólico y linguistico
másamplio.

P.Gjt: En mi casointroducía además
una construcciónmuy didáctica, como

cuadrossobreArraud,Maialcovskyy
¿ollinaireen losqtw utilizabamateria-

les muy concretos—azufre, lodo y ce-
mento— en una lógica continua con la
imageny la literatura. Queríaque los
cuadrossepudiesenLeer dealgunamane-
ra y pasarluegoaun extremomás crítico
sobrela situaciónde la obraen un con-
texto determinado.Esto siguesiendouna
obsesiónenmi trabajoqueno ha queda-
do nadaclaroy dondeseguiréfracasando
seguramente.La maneraen queelmate-
rial amplia el significadode la forma.
Duchamp, en sus escritossobreEl Gran
Vidrio, recogeese mundode las sustan-
ciasdel campoalquímico,y despuésBeuys
comomaterialreligioso.Es un deseoita-
nativo frente alcarácterópticodelosdi-
versosinformalismosy formalismos,ha-
sadosen conceptoscomo el color, la
estructura, la pureza,la textura, etcétera.

LG: Creo que es,sobre rodo,el deseo
trativo lo queconstituyeunode los pun-

tos de partida. Deseonarrativo que, por
otra parte, asumetoda una generaciónde
artistasqueenfrentanesanecesidadde con-
tar a los sistemasanalíticosutilizadosdu-
rantelos añossetenta.

Cuandohagoun dibujo sobre la distan-
cia entredospersonasutilizando el mate-
rial cobre,suexpresiónatravésdeestema-
terial hace ver que no define ese espacio
por separacidn sino por unión. En estecasola
lógica es literal; en otros, las asociaciones
son másabiertas,pero lo queprevalecees
una contaminaciónnarrativamuy refracta-
ria al ánimo purista-contemplativo.

PGJL:Es un deseodecontarunahis-
toria,comola música o el cinehancon-
seguido.Reflejarunasinquietudeso con-
flictos desdela cirrulaci6u de Li ese,~¡ao
el msiedo a ¿a suene hastaretratar el
acontecimientomásdoméstico.

F.G.: Todos,acontecimientosal Liii y al
caboextraarrlsticos-Creo quees la ~xpe-
riendalo quedora de sentidoal objetoy
no al lenguaje,quesólose ocupa dedarle
forma.

RG.R,: Y algo más allá de la ~xpe-
rienda,la creación o la invención,quizá
fruto dc esamismaexperiencia.

F.G.: Estaesuna ideaqueaparececomí-
nuanienteen la obra bajo distintos argu-
mentoscomo las definicionesdel lerguaje
comodetritus del azaro la reivindicación
simbólicadel silencio comoestadoprein-
gilístico’.

P.GK: Se trata deevitar la tautología
y la metalingoisticadegranpartedc cier-
taspropuestasobjetualesy conceptuales
desdelos añoscincuenta.A mt me inte-
resamásun sistemade trasposiciónlibre
del lenguaje que construyeun aparato
expresivomuy lógica a partir dc una
elecciónmetafórica.

LG: Pero,además,a ml me interesan
las categoríastradicionalesde pintura, es-
cultura, dibuja. El Cuarto Amarillo, por
ejemplo,noesunaideaarquitectónica,sino
la ampliacióndel esquemanarrativo ‘le un
cuadro.Comoen el casode tus esculturas
planas,con un interéspor resaltarla signi-
ficación de los materialesfrenteala~ usos
formalesnaturalesde la escultura,pero sin
dejarde pertenecera ella.

PG.R,: Piensoquesi, y endefinitiva
estodaesavuelta a lo narrativa lo que
nos atraíamás dc la llamada vuelca a la
pinturadel principiode losochenta.Esa
necesidadde narrary ser lo extraartfsti-
ca. Hay, además,unavueltaalaotra de
arre única, contradictoriasi se q ziere.
Peroen definitiva es la flexibilidad de la
que hablamos.Es la misma contadic-
ción que sedaen Duchamprepitiendo el

artey lavidadelosnady-sadesy crean-
do la obra única en la vuelta al aura del
GranVidrio y elEtantDonnée;o en
terBenjaminescribiendosobreel fin del
aura en la obra de arte pararesaltarla
necesidaddel aura en laobrade arte.,.

F.G:A ml me interesa,por ejemplo,la
expresiónmaterial del lenguaje,de la ma-
neraenqueSmithsonreladonaestructuras
naturales.Estaidea fue la que me llevó a
realizarlas piezasdel Silencio Homologa-
do; el hechode quelas palabrasal pasar
por el cable hieran un material constitu-
yentedela abra;es decir,la abstraccióndel
lenguaje paraconstruir la obra. La ideaes
construir moldesdel lenguajey comparar
entreel silencioy el lenguajepor mediode
~bujos-huecosqueestánconectadospormi-
llaresdc palabras-Todode unaformavera-
ficable.Comola relaciónde la obraNúme-
ro de teléfono conmigo mismo. Una
relaciónclara.

PGlt: Son esasrelacioneslingOlsti-
casde lasqueyo hablabaantes,Conexio-
nesrasuonsanas.De aquípartela inclu-
sión de textos de Ramón Gómezde la
Sernaen mis escritossobre tu obra.La
arbitrariedadconvertidaen análisis.La
absolutalibertadde las relacionesentre
palabrasquela críticaacabaconfiriendo
como rigurosa.Hay un juegotriangular
que se me ocurrió . leyendo el texto de
OctavioPazsobreDuchamp.La palabra
Diana, en español, en el origen del co-
nocimientode la obraduchampiana,en
tusTargees’cubiertasdepinturay en mi
vinculación amorosacon una chica lla-
madaDiana sobrela querealizabaespe-
culacioneslingtllsticas y literarias que
me hicieron recorreramboscaminos,..

Otra cuestión que va muy ligada a la
narraciónes la idea del distanciamiento.

F.G.: Siempreme ha gustadoel hecho
dequeelcuadrogenereideasporsímismo,
queuna narracióncentralaparezacon di-
ferenteslecturasprovocandoambigiledad,
esacontradicciónde la quehablabacon res-
pectoa la relecturaquehagodemi obra.

P.G.lt: Perono creo que seancontra-

PEDRO O. ROMERO- CARTEL NY9. ¡958. CEMENTOY ACRÍLICO 30511MADEWCEMENTANO AcRYtIC OH
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dicciones, ni ambigliedaden eí sentido
de que varios niveles de significadono
necesitannecesariamenteser apuestos,
no es una dualidadmoral con la quees-

mos jugando~.
ltG: Quizási; no setratadeunadialéc-

tica en el sentido hegeliano, se trata de
mantenerla independenciade la obra, su
funcionamiento autónomo.

P.GR.: Yo defiendoen el actocrea-
dor que eí espectadoracabela abra;y
esolo hetenidotanencuentacomopara
actuar constantementecon esa idea del
espectadory esperar que se comporten
asícon mis obras. Por otro lado,esosig-
nificarla queel artista actuarla como un
nudiuna de la obra,sobretodoun indio
implicado comoBeuys,o bien un medio
distanciadorcomoBorges‘; y aquíinflu-
ye mucho lo que tu propia vida tenga
que ofrecer,pero ambosproyectosson
totalmenteválidot..

LG.: Estapolaridadmeparecemuy rica
enel sentidodequepuedespretendertras-
ladarpor tu medioal espectadora unadi-

,—.mensióndesconocidacomohacefluchamp
r>bien hacerde este medio un pasohacia

una transformaciónreal, social y física co-
mo hace Beuys.Ambossohnvakmdos~.En
definitiva,saberdóndeestáel paraíso,si en
el cielo o aquí en la tierra.

PGK: Digamosqueambossinsen:i-
dos se debenaque la idea de la dimen-
sión desconocidapuedepartir en Du-
champdeunaacciónabsolutamentecrítica
mientrasel paraísoen la tierraes fruto
& la acciónreligiosa de Beuys~.

EG: Esesarica contradicciónde la que
yo hablaba,o si quieres,esasposibilidades
desentido,el motorquepuedeseguirman-
teniendounaobra~.Porejemplo, laideade
la neutralidadquelos nady-madesconlíeva
seve contradichaahoraqueBeatriceWood
nos habla de un primer interés estético
en Duchamp.

PG.L: Recuerdaquesiemprehemos
habladodeesatensiónestéticaen losob-

C etos, no ya por su relación fisica con
modelosdiversosde laesculturadevan-
guardia,sino unabelleza clásica,como
expresoen el vídeo sobreDuchamp’
cuandocontrapongola ruedade bicicle-
ta con la ruecadel cuadrode Las Hilan-
derasde Velázquez...

F.G: Quizáel conceptode indiferencia.
fruto de La neutralidadestéticaen la elec-
ción de los objetos,ha sido un peso para
cierto tipo de arte conceptual...

P.G.K: Sin embargo, yo asumocierta
necesidadde neutralidaden la realiza-
ción de la obra, sobretodo parala dis-
tancia que quiero conseguiry para que la

obra puedaser interpretadade muchas
maneraspero nunca falseada,convertirla
ademásen algo alejado a mi, er:npresa
muy dificil.

FG.:Estoyde acuerdoy admito ¡aindi-
ferencia,perosi ves una obra como la de
Qn Kawara, aparentemente tan objetiva, y
dcspuésobservasque comunicadñ~ a día
que sigue vivo, que traza sus recorridos
diarios por ciudades mejicanas, que señala
su lugarenel espacioy el tiempo,queal fi-
nal de cadadía resumea quélo dedicó,es-
tamosantealgo mis quela indiferencia,y
desde luego gracias a la tensión queestá
provocandola propia contradicciórt entre
la necesidadde comunicacióny el dato.

LG.: Por eso quierodecir que cuando
yo planteo el tema de la comunicaciónlo
planteocomo una relación periférca, no
me interesaun análisisglobalde códigoso
sistemas,sinolas fracturasquehay eaclin-
dividuoylastensionesqueelloprona,así
mi puntodepartidaes oníricoopsi :ológi-
co la mayoríade las veces.

PG.K: Es comotu teoríade k’s agu-
jeros que comunicanespaciosy tiem-
pos ‘O; digamosqueexistela versi<Snofi-
cial: sonlos agujerosnegros;sin cirbazgo,
tus cuadros,fruto de lanecesidadde cu-
nr tu impotencia,buscanelagujemque
permitala comunicaclon...

FG.: ~el cuadro como agujero, como
ventana,y la galeríacomo lugar de repre-
sentación.Por ejemplo, cuandoerpongo
mi número de teléfono real, paraml esa
obra funciona como un agujero er el es-
pacio.

PG.L: Resulta todo muy metafisico,
sin embargo.

FG.: Sf,peroamlmegustanraslLos
cuadros.

PG.L: Es la representacióncomoaná-
lisis al fin y al cabo,si tú utilizaselaguje-
ro, losEspejosde tinta míossonla repre-
sentaciónde lo que podrla presentarun
espejo.El espejo de tinta como metáfora
última del libro y éstecomoespejodello-
do contribuyeen el hechomismodel re-
flejo a serutilizado comoelementoana-
lítico de la realidad;si contusagujeros
hayun saltoa travésde lo real, en eles-
pejo el viaje es de ida y vuelta.

LG: Creoqueaquíestribaunadiferen-
cia fundamentalentreambos,ya quemien-
trastú críticasla místicade cienoslengua-
jes nprnnand.Ms, mi obra trasciendede
algúnmodolarealidadde mispnseaacMno.
Volviendoal origenpsicológicoen mi bite-
réspor la comunicación,cuandoyo utilizo
la líneadeun dibujo o uncableme interesa
tantohablardel espaciodelacomunicación
comode aquellosquelo habitan;supone-
mosqueal final del cablehay alguieno no
haynadie,perohablasdepersonas.No me
interesaunacodificacióncomola quepre-
tendenciertasescuelasteóricasbasándose
en unasobrevaloraciónde los medios.Veo
queel espacioabstractode la comunicación
estálleno delagunase interferenciasy que
nuncallegamosa tenerunaiPSJ<OISáá con-
creta. Es decir, en cualquierrelación, sea
socialo privada,ni conociendoel número
exactode BITs y sus contenidospodemos
llegarasabercuál esexactamenteel mensa-

a
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¡e. Estamismaentrevistaestállenade va-
dos y de huecosque permiten seguir
hablando.

PG.L: La gentetiene necesidadde
que le expliquen, de que le indiquen una
sola idea de lo que les ocurre,y cuando
esasola idea se fija, surge, para bien o
paramal, el dogmatismo.Cuando las
teorías de la comunicación empiezan a
influenciar,a crearsistemas,seconvier-
ten en puro dogmay, como tal, en ins-
trumentosdepoder;así,elGobiernoes-
pafiol y el restode los europeosson los
auténticos seguidoresde las teorías de
Baudrillard; por esoél siguenegandola
existenciadelpoder.Lo quenadiequiere
es que se estécontinuamente pensandoC1~~ permitir que una solaidea se atan-
4ue,estodebeserel tipo depensamiento
que el arte representa, el movimiento
continuo del pensamiento.

Y esasson las conclusionesde Witt-
gensteinsobretI lenguaje,yesun hecho
hlsoque existan dos filosoflas de Witt-
genstein;existe cl Tractarus convertido
en regla y movido continuamente por
continuas investigacionesfilosóficas; exis-
te el hecho de conocer constantemente
una teoría del conocimientoqueexcluye
ala teoría.Perositoprimerosirvió para
losférreosdesarrollosdelas escuelaspo-
sitivistas y analíticas,en lo segundopue-
de encontrarse la coartada posmoderna.

El hecho de que el lenguajesetpro-
ductodediversosjuegoso situaciojesno
significa que se utilice para justificar
cualquier tipo de juego.

EG: Ocurre lo mismo con todo eseti-
po de arte que,al fin y al cabo,estátratan-
da sólo con problemas formales.

P.GX: Claro,si la obrade Duchamp
sirvió paracrenescuelasde purinas,el
formalismobajolaaparienciadecnmcep-
to <por ejemplo,DonaldJudd)sirve co-
mo coartadade la libertad; el todo viste,
la libertad absolutaque se derin de la
obra de Duchamptambién sepuedecon-
vertir en refugio cuandose agotan las
ideas.Acasoobrascomo las de Elefero
Fdrg no sediferencian mis qoe <n apa-
riencias conjugando ideassemejantes.

F.G: Esto es lo queprovocael errar
que se mantieneconstantementemanda
analizannuestrasobras.

PGK: Usualmente,el análisisteque-
da en términos formalessin llegar a ver
el significado. Por ejemplo, obra,~ como
Disolución, más allá de la imAgende la
bombaatómicaque yo represento o tu
usode la materiajabónen descomposi-
ción lo que nosinteresaes la idea de la
disoluciónde lo social;aunquecito que
elmodo enque nosaproximamo;aesta
ideadesvelaotra diferencia entre tu obra
y la mía.Utilizamoselmismoten~a,pero
con matices distintos, y estoesmás im-

a

portantequelo quenosseparaencuanto
a su materialización.

FG.:Yo estoymásenla ideadedisolver
al individuo en lo social,mientrasquepara
ti es másimportanteel intentodel indivi-
duo por disolver la sociedad.A

NOTAS
Dibujo realizadoen 1989 cuyo desarrollo ha for-

nudo parre de la instalación El Cuarto Amarillo.2A1¡unasde las exposicionesrealizadas entonces
conun pupo variable<FranciscoLoma-Osorio,Agus-
rin Povedano,Alonso Gil, JesúsMaíln, Victoria Gil)
fueron: Dibujos Radicales; Las Antenas del Mun-
do; Vino en ti Salón, los Planosen claub;La B-
Ulla de los Dibujos; Tslmcndasta.

‘Exposición de jóvenesartistas andalucesrealizada
en el Museo de Arte Contemporáneode Sevilla en
1985.

4En 1984 F. Guzmán realizaba los carteles para la
obra El lkmhor Fumista, de Pedro G. Romero, que
representarlael pupo El bajede Arraud. Ambos si-
guieron vinculado, a este¡tupo hasta 1987.

Por entoncesF. Guzmántrabajaba en obras como
Dibujos Parlantes, Tipografla. Señales,Anuncio; y
Romero escribíaunos textos(no publicados) sobre el
silencio de Duchamp y el silencio de Witrgcnsrein.

6En inglés,el términomrt significa blanco de tiro
o diana.

‘Referencia ala relación de la obra de Beuys dc
manera biográfica con su obra ya la acritud de Borges
desaprobandocualquier vínculo personal con ella.

‘Ceramista americana Ugada a Duchamp en los
añosveinte.

9V<deo realizado en ¡957 pot Romero sobre los
,v4me&s de Duduznp.

‘Hay cierta relación entreestaspreocupacionesde
Guzmánylas quereflejan obras de Victoria Gil como
Las manos en los huecos.
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