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ARTE COLECTIVO NEOPOP EN EL MADRID DE LOS 90
1 Prefacio
1.1 Introduccién

En la década de los 90, una serie de grupos comenzamos a darnos a conocer en Madrid.
El que formé junto a Beatriz Alegre, Albero Cortés, Miguel Angel Martin, Alvaro
Monge, Ana Parga 'y M? Luz Ruiz, despues de acabar nuestros estudios en la facultad de
Bellas Artes, se llamé Libres Para Siempre. Nuestra primera exposicion, Callos de la
casa en 1990, fue en la galeria Estrujenbank, la sede de otro grupo de artistas integrado
por Patricia Gadea, Juan Ugalde, Dionisio Cafias y Mariano Lozano. Alli conocimos a
Empresa que, por entonces, se componia de Javier Montero y los hermanos Angel y
Pablo San José.

Un afio después, en la exposicién Cambio de Sentido, comisariada por Dionisio Cafias,
entramos en contacto con Preiswert (Esteban Pujals y Juan Pablo Wert).

A mediados de la década, en 1996, el grupo El Perro, hizo una convocatoria sobre el
arte colectivo, ElI mal de la actividad, a la que respondieron doce grupos, entre ellos,
algunos de Madrid que LPS ya conocia: Preiswert, Antozoo, La Nevera, Fast Food,
T.A.M.y el propio El Perro. Méas adelante, en 1997, con la llegada de las nuevas
tecnologias, el giro que Libres Para Siempre imprimié a su carrera realizando piezas en
este ambito hizo que expusiera junto a varios grupos interdisciplinares, entre los que
...dijo el Monje era el mas afin.

Todos los grupos de Madrid, una ciudad con una precoz escena alternativa si la
comparamos con el resto de Espafia, considerabamos en aquella época el arte colectivo
como una opcion frente al paradigma del artista estrella del mercado que rein6
internacionalmente en los 80, para muchos, la era del hype. Pensabamos que la
personalidad del artista, su biografia, sus éxitos monetarios ensuciaban la percepcion de
las obras de arte que quedaban huérfanas de una verdadera atencion critica. Nos parecia
que galeristas, medios de comunicacién y coleccionistas avidos estaba ejerciendo
demasiada presion sobre el artista novel, el cual debia mantenerse fiel a un estilo que,
segun se comentaba, estaba haciendo ganar millones a sus comerciales y a él mismo. A
comienzo de los 90, sentiamos que teniamos que asumir un mayor control sobre nuestro
arte, y la escena alternativa y la autogestion parecian un comienzo para empezar a
ejercerlo.

Paralelamente, en esta década, se produjo la eclosion de muchos planteamientos
posmodernos que tomaron cuerpo en el arte de minorias, el arte politicamente correcto y
el arte femenino. En cierta forma, estos creadores se oponian a la figura del artista
solitario y triunfador porque, por ejemplo, hicieron de los temas de su arte una
contracultura, una elaboracién de su vision del mundo y mostraron una serie de valores
diferentes a los del modernismo occidental, mas en relacion con la vida cotidiana, la
comunicacion no especializada, la diferencia étnica, o la politica. También introdujeron
el tema del placer de crear, un asunto ambivalente, pero que en la practica colectiva
significaba estar acompariado frente a la figura solitaria del genio atormentado por la
amenaza de la incomprension y la presion del mercado.

Por otra parte, se dio en la época una eclosion de nuevos medios, con el ordenador a la
cabeza, aunque artes como la fotografia, la performance, el arte pablico, el multiple y la



instalacion interactiva estaban empezando a recibir mayor atencion en la capital. Esto
desembocé en la basqueda de un nuevo tipo de creador. Para los colectivos de Madrid,
el escaparnos del estereotipo cultural del artista solitario, unido al hecho de que
adoptamos nuevos medios - y aun usando los clasicos, como la pintura, sin tener una
formacidn tradicional pues no se ensefia en las academias a pintar en grupo -, nos
permitio investigar con nuestro arte sobre el tema de la propia identidad, sobre qué era
ser artista.

En este contexto habia distintos artes colectivos, distintos modos de conjurar la figura
del creador modernista. Por ejemplo, los nuevos medios trajeron el paradigma de
organizacion interdisciplinar donde colaboraban personas de diferente formacion. Los
grupos de arte electronico, sobre todo, distinguian entre creativos y técnicos o los
artistas de la accion separaban autores de actores. Otros grupos, como Antozoo, hacian
exposiciones colectivas esporadicamente. De manera parecida se organizaban los
grupos, que, como La Nevera o el primer Fast Food, hicieron de la distribucion del arte
colectivo un objetivo primordial, pues solian ofrecer cobertura a artistas diferentes en
cada uno de sus proyectos. Y por ultimo, los artistas politicos que buscaban la
propagacion de sus ideas, entre los que podriamos incluir a EI Perro, tampoco
respondian al tipo que yo conocia mejor: el de Libres Para Siempre, pero también el de
Estrujenbank, Preiswert o Empresa, grupos que compartian el interes por la creacion
colectiva como fuente de placer y de busqueda plastica y existencial para definirse de
otro modo.

Asi que este trabajo se centra en narrar la historia del arte colectivo que se vio en
exposiciones como Callos de la casa (1990) o Cambio de Sentido (1991) mas que en el
que se intentaba dar a conocer a través de EI mal de la actividad (1996), por ejemplo.
Un fendmeno poco conocido, efimero, escurridizo al andlisis y que generd escasa
atencion critica pero que ha sido suficientemente fructifero en obras innovadoras como
para justificar una tesis doctoral.

Secundariamente, este estudio ofrece una caracterizacion de mi misma totalmente
distinta a la que hasta ahora me habia representado que es la de artista miembro de
Libres Para Siempre. Para comprender este salto de productor a critico conviene
exponer brevemente un ideal de objetividad! que rondaba en estos afios a la figura del
artista colectivo. Para nosotros, un equipo era un dispositivo creativo destinado a
eliminar, para el destinatario critico precisamente, el enigma de la subjetividad. Al decir
objetividad pensabamos en el sujeto: no en el sujeto del que se habla sino en el que
habla. Y ese sujeto era invisible en la obra porque estaba interesado en el mundo y no en
su relacién inefable con él. Tampoco abordabamos el problema de la subjetividad social
pues no mostrabamos unas sefias de identidad que nos situasen en el lugar de ninguna
minoria o género irreconocibles para los no miembros.

Un sujeto asi estaba, a nuestro juicio, preparado para producir una clase de obra que
podria ser interpretada formalmente, es decir, sin que su condicion fuese un dato
especialmente revelador.

1 Ese concepto de objetividad estd muy bien descrito en la obra de Jean Frangois Chevrier.
Concretamente en las conversaciones con Juan Vicente Aliaga y José Miguel Cortés, en el marco de
Micropoliticas, Chevrier expone la operatividad de este concepto acufiado en 1989.

Conversacion con Jean Frangois Chevrier, ensayo incluido en Micropoliticas. Arte y Cotidianeidad
(2001-1968), un proyecto de Juan Vicente Aliaga, Maria de Corral y José Miguel G. Cortés para Espai d’
Art Contemporani de Castellén que tuvo lugar del 31 de enero al 23 de septiembre de 2003, p.351



Al escribir la parte de la tesis dedicada a reflexionar especulativamente sobre la cuestién
estética del funcionamiento de la creatividad colectiva, lo que supone atribuirle al artista
colectivo un pensamiento plastico peculiar que desemboca en una organizacion que
permite desarrollar las destrezas necesarias para producir en comun, descubri que mis
afirmaciones en este terreno sélo cobrarian sentido con el concurso de un conjunto de
casos bien elegidos donde esas precisiones se cumplieran de manera sensible.

Tampoco me satisfacia ir directamente al grano, es decir, darle al lector una descripcion
del arte colectivo neopop que se hacia en el Madrid de los 90, ocultado el trabajo que
me habia permitido seleccionar precisamente una clase de grupos que ofrecian un gran
interés para la comprensién del arte producido en coman, aunque la tesis se entendia
perfectamente sin conocer este trabajo de criba.

Decidir exponer estas dos vertientes del trabajo, las herramientas que me habia
fabricado para el analisis y el analisis mismo, puso de manifiesto un problema préctico.
La duda era si resultaba méas apropiado exponer primero las consideraciones estéticas
sobre la organizacion de los grupos y luego presentar sus obras como fruto de esa
organizacion, o si era mas honesto analizar las obras e ir infiriendo determinadas
decisiones en el terreno de la organizacion y la concepcion del arte de dichos grupos.
Era una cuestion de orden expositivo porque la investigacion se hizo de forma
simultanea, los analisis confirmaban la teoria y a veces la profundizacion en un
problema tedrico ayudaba a descubrir un rasgo estilistico que habria pasado
desapercibido si la herramienta especulativa no hubiera sefialado su funcion.

La posicidn que finalmente ocupan esos capitulos, estética primero, analisis después,
tiene sus inconvenientes, pero también la ventaja de que el lector interesado en el tema
puede saltarse sin ningun problema la parte primera (titulada Dos propuestas para
clasificar a los grupos: Traperos contra Proyectistas y Entusiastas contra Racionales)
mientras que su lectura en primer lugar proporciona al pablico menos familiarizado con
esta clase de arte un conjunto de términos que se emplearan mas adelante y sobre todo
evitara que éste piense que el analisis es solo un medio para llegar al fin de una
determinacion general sobre el arte colectivo cuando la funcion de esta determinacion es
solo introductoria y sirve para justificar el marco que encuadrara el verdadero problema
gue nos ocupa que es, como el titulo del trabajo indica, la valoracion del arte colectivo
neopop en el Madrid de los 90.

Ademas si el criterio de objetividad, sefialado mas arriba, que inspir6 el fenémeno del
arte colectivo a examen, dictaba que la comprensién de las obras producidas entre
varios no requiere de una informacién adicional sobre el sujeto que las produjo, y dado
que, efectivamente, ese sujeto resulta invisible en la produccion colectiva pues las obras
ejecutadas entre varios podrian haber sido realizadas por un artista individual con
determinadas cualidades, darle demasiada importancia en este trabajo hubiera sido
contradictorio.

Otras decisiones respecto a la estructura actual de la tesis requieren alguna explicacion.
En el capitulo dedicado a los medios empleados por los colectivos neopop, se han
suprimido una serie de consideraciones sobre el debate artistico que dominaba al
comienzo de la década que se centraba en el impacto de las nuevas tecnologias.
Igualmente, en el terreno de los temas, una version anterior de este trabajo establecia
muchas conexiones entre el arte colectivo de Madrid y las obras de artistas neopop de



otras partes del mundo. Ambos apartados, enriquecidos con estos apuntes de actualidad,
reflejaban una situacion historica, creaban un ambito mas amplio para ubicar
estilisticamente el fendmeno que estaba estudiando. Pero, finalmente, mas que destacar
las influencias que rodeaban al arte colectivo a examen - y que sin duda ayudaban a
entender mejor algunas de sus obras - me interesaba el modo en que este dispositivo las
habia interpretado/hecho singulares. Por ejemplo, los grupos acudieron a algunos foros
artisticos donde se debatio sobre si el uso de nuevos medios modificaba sustancialmente
lo que se entendia por imagen artistica. La caracterizacion pormenorizada de esa imagen
que los nuevos medios hacian posible ha sido minimizada aqui porque entiendo que esta
cambiando, sin embargo la relacion estructural que el dispositivo colectivo mantiene
con conceptos mas amplios que estas tecnologias han traido a debate resulta muy
fructifera.

Asi, las obras realizadas con el concurso de varias personas organizadas del modo
descrito en este trabajo y las producidas mediante la tecnologia de vida artificial
admiten en su proceso de ejecucion grandes dosis de incertidumbre respecto a la estética
y la informacion retérica que la pieza final ofrecera, pero lejos de querer eliminarla, la
incertidumbre es un elemento siempre presente en estos procesos que pretenden admitir
dosis cada vez mayores sin que el caracter artistico de las producciones resultantes se
ponga en peligro. Igualmente, la tecnologia informatica hace posible eso que se ha
Ilamado la comunicacion interactiva, donde el feedback representa la forma ideal de los
nuevos mensajes. Exactamente como opera un grupo neopop: por intercambio, actuando
por el método de la propuesta y la contrapropuesta que instaura la direccion plastica por
rectificacion parcial de las voluntades de cada miembro impulsadas por las iniciativas
de otros miembros o por las limitaciones que ostenta el material que entre todos
manipulan.2

Del mismo modo, el tratamiento de los temas es una cuestion crucial que hermana estilo
Neopop y arte de los grupos que coinciden en su forma descuidada de presentar los
motivos intentando siempre liberar su potencial discursivo sin caer en la ingenua, por
pragmatica, retorica politica ni en su tono apocaliptico. Pero méas que estas afinidades
simbdlicas nos interesan las tacticas, los “coOmos” originales, que los grupos emplean
para comunicar ese universo tematico tan afin. Por ejemplo, Preiswert y LPS se centran
en tacticas de receptores; por eso los primeros estudian los procesos de la creatividad
cotidiana y los segundos estan atentos a los modos impertinentes que tienen los jovenes
de interpretar mensajes en la intimidad. Por el contrario, Estrujenbak y Empresa se
mimetizan con los productores amateurs y publicistas, pero en continuo dialogo con
habilidades tipicas de productor profesional. Asi que, mas que el discurso en si, el
trabajo colectivo supone una innovacién por su manera de desarrollar esa peculiar
discursividad que ostenta el motivo neopop.

2 E| utilizar el término nautico feedback: “Cuando el timén de una nave, tanto aérea como acuatica, esta
en uno u otro angulo de la quilla, el casco empieza a rotar en torno a un pivote. EI momento algido de
dicho movimiento tiende a hacer que la nave siga rotando mas alla de a intencion del piloto. Por tanto ella
0 él tiene que “dar” con la alteracion del curso, para recuperar otro momento algido. Es imposible
eliminar del todo que el curso de la nave vuelva a alterarse. S6lo es posible eliminar el grado de errores
angulares sucesivos por correcciones mas sensibles, frecuentes y suaves” para identificar el proceso
colectivo de ganar y utilizar la informacion procede de R. Buckminster Fuller, que lo emplea en este
sentido en su texto “La mistica del error (1976)".

R. Buckminster Fuller, “La mistica del error (1976)” en El capitan etéreo y otros escritos, Coleccion de
Arquitectura, Murcia, 2003.



Por altimo, el capitulo final de esta tesis, dedicado a las tacticas comunitarias sobre las
que se fundamenta cada uno de los grupos estudiados, ha resultado expositivamente
hibrido en el sentido de que se mezclan los codigos estético e histdrico. En efecto, la
crénica de las exposiciones y la descripcion de las principales piezas colectivas se
aglutinan en torno a unos conceptos estéticos talismanes y segun las técnicas
comunitarias mas desarrolladas. Esos conceptos comunitarios3 son algo méas concreto
que un tema o un estilo, son representaciones técnicas. Imagenes instrumentales que
sirven de referente a los equipos para fijar su discurso y tienen la ventaja de caminar
mas proximas al acto creador colectivo.

Era pues necesario hacer este repaso historico tefiido de analisis formal, aunque la parte
esencial de mi analisis se centra en las representaciones técnicas, esos signos
privilegiados que en el sistema que forma cada grupo definen la estética y el significado
de los demés elementos, para comprender como ha repercutido el fendmeno del grupo
de traperos en el conjunto del arte colectivo de los 90 en Madrid.

Confio en que los principios que rigen el disefio de esta organizacién productiva
concreta, manifiesto en cada uno de los conceptos comunitarios tipicos de cada grupo
de los estudiados, sirva para buscar significados deducidos del proceso creativo del arte
de otros artistas de los 90: colectivos, mujeres, minorias y, especialmente, de aquellas
manifestaciones neopop donde las ideas entendidas como discurso culto y la innovacion
formal no sean el propésito principal de la obra.4

3 Nos referimos al paleto de Estrujenbank, el transelinte ingenioso de Preiswert, el patoso receptor
impertinente de LPS y el publicista creativo de Empresa.

4 Hay que tener en cuenta que el estilo Neopop aporta un universo tematico, como sucede con el arte
femenino y el de minorias, que ha sido el eje que la critica ha encontrado para caracterizarle. Esto es asi
porque, desde el momento en que el creador (colectivo, neopop, femenino...) considera que su arte no
implica un peculiar tratamiento formal y, sobre todo, a diferencia de los ismos vanguardistas, no le
preocupa la innovacién. No es de extrafiar pues que los temas cobren relevancia (ademas de, como
dijimos, el estudio del proceso creativo) a la hora de desentrafiar su significado.



1.2 Metodologia

Esta tesis tiene una estructura oculta que sigue una serie de pasos que se corresponden
con los que daria un artista colectivo para ejecutar una obra. El espectador, para
disfrutar de ella, imaginamos, recorre ese camino en sentido inverso. Y ese lugar, el de
observador, es el que adoptamos para dirigir la atencion del lector a lo largo de un
camino por el que tendra que viajar y que nos servira para circunscribir el tema y para
esbozar nuestro proposito: la descripcion y analisis del arte colectivo neopop en el
Madrid de los 90.

Asi, suponemos que lo primero que ve el publico es la superficie, los valores del
producto acabado, el aspecto més sobresaliente de la obra a primera vista. Después éste
se daria cuenta de que las obras reflejan una serie de habilidades, un oficio, una
invencion que permite al que hace el trabajo ir superando las dificultades. La estructura,
que responde a las cuestiones ¢qué incluir?, ¢qué dejar fuera?, ;cdmo ordenar lo
recopilado?, ;cdmo componerlo?, se advierte, en nuestro caso, a través del componente
material de la obra que informa del uso colectivo de ciertos medios expresivos en clave
pop. La escuela de arte, el estilo, los géneros desarrollados por los equipos a examen
tienen mucho en comun con el estilo Neopop. Y por Gltimo, los pasos, practicamente
invisibles para el espectador, que responden al momento creativo en que el artista da
forma a una idea o prop6sito que puede ser tan vago como un impulso, una filosofia o
una emocion, quedan relegados a la exposicion de las técnicas comunitarias sobre las
que se fundamenta el hacer de cada grupo.

Superficie

En nuestra tesis la determinacion de la superficie de las obras a examen, lo que tienen
en comun independientemente del grupo concreto que las haya realizado, se estudia en
el epigrafe titulado Los grupos entusiastas como encarnacion colectiva del espiritu
neopop incluido en el méas geneérico: Los grupos entusiastas en el Madrid de los 90. Este
apartado se completa con la Presentacién de los grupos y conexiones entre ellos y una
cronologia. Curiosamente éste es uno de los ultimos capitulos redactados ya que sus
conclusiones se aprovechan del analisis efectuado en los capitulos siguientes. Sin
embargo, su contenido, aun sin formular, ha estado presidiendo todo el trabajo posterior
pues planteaba una serie de cuestiones cruciales para el desarrollo de esta tesis. Por
ejemplo, contenia como germen la seleccion de los grupos a estudiar y proponia ésta
como el problema conceptual mas interesante a resolver pues el arte colectivo presenta
una forma quimérica: no se advierte superficialmente que esta realizado entre varios.
Por eso un apartado que, segun la estructura oculta que tiene esta tesis, responderia
metodologicamente a la exposicion de los frutos de una observacion directa se apoya en
consideraciones historicas y en un trabajo previo en el terreno, mas especulativo, de la
caracterizacion estética.

Destreza

El capitulo que da cuerpo a esa especulacion filoséfica es el dedicado a la destreza
porque describe el arte colectivo como una destreza particular que consiste en ejecutar
una obra entre varias personas. Esta mirada requiere del analista, y del miembro del
colectivo también, una sobre valoracion de la parte técnica de la tarea artistica.



Este capitulo se ha colocado al principio de la tesis y funciona como una especie de
distribuidor. En él se proporciona la definicion de la clase de arte colectivo que va a ser
objeto de estudio.

Para ello, por un lado, se analizan las herramientas colectivas clasicas: el acopio de
informacidn, la tormenta de ideas, el cadaver exquisito y la técnica creativa libre, que
consiste en emplear cualquiera de las anteriores en cualquier momento y no cuando
resulta mas apropiado. El uso y la frecuencia de estas técnicas desarrollaran en los
miembros del equipo unas habilidades y no otras que juntas constituiran un método que
justificara una superficie para la obra final. Por ejemplo, un grupo que busca métodos
de asociacion de ideas a partir de iméagenes concretas ofrecera probablemente una
superficie discursiva, entendida esta ultima como rica en referencias.

Aislar cuatro técnicas de colaboracion ha sido un trabajo de sintesis que se apoya en un
analisis de casos. Efectivamente, para escribir mi parte en el libro de Libres Para
Siempre, El arte en las redes (Anaya Multimedia, 1997), investigué las formas de
comunicacion interactiva que se daban en la Red a mediados de la década. El resultado
de ese estudio es el capitulo del libro titulado Arte colectivo y es la base de la division
de los grupos de Madrid en racionales (que emplean el acopio de informacion y la
tormenta de ideas) y entusiastas (que usan principalmente el cadaver exquisito y la
técnica creativa libre).

Por otro lado, descubrir la organizacion de los entusiastas (que no es lo mismo que
desentrafiar su método) significa expresar una concepcién de arte particular (no su
superficie) que se detalla en los capitulos dedicados a la estructura, los temas y las
técnicas comunitarias. Esto es, la organizacion a examen, que busca producir a partir de
un material recopilado, encontrado o producido experimentalmente, tiene en mente un
modelo que le ayuda a determinar cuando la manipulacién de este material instrumental
ha llegado a puerto artistico, o dicho de otro modo, ha dejado de ser una imagen
instrumental para convertirse en una pieza artistica. Los diferentes modelos que guian la
organizacion concreta de cada grupo de los estudiados se analizan en el capitulo
dedicado a las técnicas comunitarias. Mientras que las técnicas simbodlicas, que
convierten un asunto en tema, y las materiales, que dictan el medio a emplear, se
estudian en otros dos capitulos separados.

Establecer la distincion entre grupos: de traperos, que usan representaciones técnicas
construidas por acumulacién de actuaciones sobre esa imagen instrumental que
permanece, mas 0 menos reconocible, en la pieza final aunque haya sido reproducida,
como version, en un medio diferente al que se emple6 en su construccidn, frente a
proyectistas, que elaboran un proyecto verbalmente o con el apoyo de iméagenes,
buscando posteriormente el modo de desarrollar esa obra descrita, ha sido una labor
especulativa. Me he basado en el modo de producir de LPS, he constatado que las veces
que el grupo ha colaborado con el resto de los seleccionados ha impuesto esa
organizacion y esas observaciones me han permitido inferir la existencia de otra clase
de artistas colectivos, los proyectistas, cuyo proceso creativo queda sin describir
detalladamente, pues la tesis se dedica en adelante al arte colectivo de traperos.

Estructura

Una vez determinada la destreza (aunque se encuentre colocada antes de la apreciacion
de la superficie) el espectador advertird sensorialmente primero una estructura y



después un estilo. Los capitulos que se ocupan de estos pasos del proceso creativo se
han titulado Medios y Temas, respectivamente.

Esto es asi porque en el arte colectivo la eleccion de un medio determinado implica
también una tradicion de uso. Por eso, pintar en comun, significa adaptar al dispositivo
colectivo, méas que el medio en si, las restricciones propias del uso de ese medio. Hemos
dicho aqui que los equipos a examen emplean la fotografia, la pintura, el performance y
el arte maltiple en clave Pop. Y entendemos por Pop un uso determinado de esos
medios expresivos. Un uso que implica un acercamiento particular al motivo elegido,
que es seleccionado en base a criterios de reproducibilidad: no es lo mismo representar
un platano atendiendo a su aspecto real, a su imagen mediatizada en un anuncio, a su
forma geométrica y cromatica o a su sabor. La estructura de esa representacion dicta el
enfoque con que se va a mirar al platano y ayudara a elegir y ordenar los rasgos del
mismo que se van a plasmar, lo cual es dotar al motivo de una estructura. Ademas, el
Pop proporciona un estilo de investigacion en el uso de medios que dicta qué medio es
adecuado para reproducir esos rasgos del motivo de modo pop. Por todo esto hemos
equiparado estructura y medios en este trabajo.

El capitulo se ocupa de cuatro medios empleados por los colectivos a examen,
definiendo el uso concreto que cada equipo hace del mismo. Se aplica un método
formalista clasico y se analiza el modo en que los colectivos abordan los soportes,
instrumentos y procedimientos tipicos de cada medio. De este estudio se infiere esa
estructura pop de lo colectivo definida como un uso de medios mezclados y un
acercamiento técnico al modelo que se representa. Asi, si el modelo es un productor
amateur de fotografias por ejemplo, se representa con el concurso de imagenes
fotograficas producidas con medios y estética no profesionales, mezcladas con otras
ejecutadas en otros medios y con criterios diferentes.

Estilo

En el siguiente capitulo, equiparamos temas caracteristicos y estilo. Sucede igual que en
el apartado anterior, llamar al epigrafe Temas en vez de Estilo, como se ha hecho en la
tesis, resulta mas claro pues basicamente lo que estudia aqui son los temas, como antes
eran los medios. Pero un recreador del proceso colectivo descubre que elegir
colectivamente un medio lleva aparejado un modo de seleccionar el motivo lo cual es
competencia de una categoria mas amplia como es la estructura. Del mismo modo
abordar un tema entre varios significa hacer también una sutil apuesta formal. Los temas
politicos convocan una estética documental, discursiva e ironica; los infantiles, una
iconoclasta y los dedicados a mostrar el impacto de la tecnologia inspiran la creacion de
personajes, como el astronauta, tefiidos de humor.

Metodologicamente, el camino seguido para componer este capitulo ha consistido en
hacer listas viendo de qué trataban las obras de todos los grupos a examen. Algunas
coincidencias como la representacion del astronauta, las consignas politicas o los
asuntos religiosos han ayudado a establecer unas categorias mas amplias hasta llegar a
la reduccion del universo tematico colectivo neopop a tres grandes preocupaciones: la
politica, la infancia y la tecnologia. Asi, aunque Empresa tiene muchas obras donde se
reflexiona sobre el lenguaje publicitario, esas piezas, como la obsesion de Estrujenbank
por retratar al paleto en el bar, pueden ser vistas como un intento de definicion de lo
espanol. Para unos, del espafiol moderno, que en los 90 ha llegado a ser un consumidor
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muy avezado, y para otros, del resistente, ese que no ha desaparecido frente a los
modelos impuestos institucional y socialmente.

Una vez establecidas las categorias que, a nuestro juicio, permiten describir el universo
tematico de estos artistas se analizan una serie de obras concretas de cada grupo dando
asi una vision de como contribuye cada equipo en particular a la definicion del tema
general.

En cualquier caso los temas elegidos siempre remiten en el fondo al asunto de la
creacion colectiva que puede ser visto como un estilo de retorica. Estas obras pretenden
pues restituir en el que las mira el estado de entusiasmo colectivo con el que fueron
producidas.

Forma e idea

Después del anélisis de Medios y Temas, este capitulo, Tacticas comunitarias sobre las
que se fundamenta cada grupo, concluye la descripcion del fenémeno del arte colectivo
entendido como desarrollo de la concepcion del arte propia del trapero. Asi en el
apartado Traperos contra Proyectistas se explicaba el modo en que los miembros de los
equipos se comunicaban sus ideas mostrando imagenes, contando e interviniendo sobre
ellas, pero se decia que las imagenes asi producidas no eran mas que material
instrumental que debia ser manipulado segln una serie de tacticas comunitarias que lo
dotaran de sentido y lo cristalizaran en forma artistica.

Aqui hemos presentado, aportando datos, es decir describiendo exposiciones y obras
concretas, una construccion aprioristica cuya necesidad habiamos establecido
especulativamente. Ofrecemos al lector las obras de los grupos agrupadas en torno a
unos criterios ocultos, enteramente construidos en este trabajo como claves de
interpretacion, suponiendo que las aportaciones individuales que los miembros
efectuaban sobre el material recopilado se sustentaban en ellos. Pero, que el paleto, por
ejemplo, sea la clave instrumental de Estrujenbank como creador resulta menos
interesante para nosotros que el hecho de que constituye, junto a las tacticas empleadas
para darle forma y sentido, una clave interpretativa que permite narrar ademas la
historia del grupo.

Resumiendo, este trabajo consiste en aplicar un método académico de analisis de obras
singulares! a la descripcion de un fendmeno mas amplio, como es el arte colectivo en el
Madrid de los 90. Pero la estructura de la tesis, es decir, el orden de los capitulos y sus
contenidos no responden exactamente con cada uno de los pasos seguidos en la
investigacion.

1 Consideramos académico el método que comienza analizando en la obra de arte lo més evidente, su
superficie, para llegar a lo inmaterial, su significado.
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2 Grupos en el Madrid de los 90

2.1 Dos propuestas para clasificar a los grupos: traperos contra proyectistas y
entusiastas contra racionales
2.1.1 Traperos contra Proyectistas

Para algunos el quid de la cuestion respecto al arte colectivo radica en lo formal: asi
estar plasmado entre varios es una informacion que equivale a buscar en la pieza de
grupo una mezcla de medios (reflejo de una pluralidad de manos), pinturas como
collages, instalaciones heterogéneas, dibujos, textos y otros elementos sobre el mismo
soporte... Por el contrario, si el acento interpretativo recae en el discurso, se quiere ver
en él unos contenidos quiza fragmentados.

En el fondo lo gue se esta buscando es la consecuencia sensible de una organizacion, ya
que se intuye que los grupos inventan unos métodos para desarrollar unas destrezas en
comun gue repercuten en la clase de obras que producen.

En el siguiente aparatado explicamos que existen dos clases de organizaciones: las que
se encaminan a producir en comdn una imagen instrumental o representacion técnica
sobre la que trabajar y las que prefieren establecer un proyecto que guiara la accién
conjunta. A la primera la hemos llamado grupo de traperos y a la segunda, de
proyectistas, en homenaje a Lévi-Strauss.

El grupo de traperos actla sin establecer una estrategia

Lévi-Strauss establece en el primer capitulo de El pensamiento salvaje, titulado “La
ciencia de lo concreto”, los arquetipos de: arquitecto y bricoleur o trapero.! Este Gltimo
da cuerpo a la forma de pensar del hombre primitivo que se forja basicamente a partir de
la manipulacion de objetos y de observaciones directas. El arquitecto, por el contrario,
ha interpuesto entre él y el mundo la herramienta del pensamiento cientifico. Y es que el
mundo sensorial, el que olemos, tocamos, saboreamos y percibimos, se penso, en los
albores del nacimiento de la ciencia, era un mundo ilusorio frente al mundo real, que
seria el de las propiedades matematicas que solo puede ser descubierto por el intelecto y
gue muchas veces esta en contradiccidn con respecto al testimonio de los sentidos.

En nuestro &mbito, ambas etiquetas adoptan un significado especifico: los traperos son
unos grupos de artistas que sélo disponen de tacticas de creacion que desarrollan o
inventan a partir de imagenes instrumentales portadoras de una estética y una filosofia
recurrentes que luego serdn manipuladas, mientras que los proyectistas son equipos
capaces de establecer una estrategia, una especie de proposito, que guia la eleccién no
solo de las tacticas, sino también del propio material y las personas mas apropiadas para
lograr lo que la estrategia dicta.

Ambos universos encuentran sus representantes en los colectivos que trabajaron en el
Madrid de los 90. Asi podrian calificarse de traperos a Estrujenbank, Preiswert, Libres

1 Los arquetipos de arquitecto y bricoleur estan descritos por Lévi- Strauss en el primer capitulo de EI
pensamiento salvaje, La ciencia de lo concreto, (Lévi-Strauss, El pensamiento salvaje, Fondo de cultura
econémica de Espafia, Madrid, 2002) y mas especificamente desmenuzados en el ensayo Variaciones
sobre el "bricoleur” de Tomas Pollan aparecido en la Revista de Occidente n°® 256 de septiembre de 2002.
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Para Siempre y Empresa. Mientras que El Perro, Fast Food o La Nevera serian
proyectistas.

La habilidad principal de los traperos consiste en aprovecharse de esa, tantas veces
descrita por la critica posmoderna, dificultad para establecer una interpretacion
pertinente para los mensajes artisticos. Asi, los grupos de traperos desarrollan la
habilidad del consumidor moderno cuando hace una recepcion de los productos
audiovisuales (peliculas, anuncios, mensajes politicos etc.) tan al limite, tan
impertinente, que es ya casi una creacion “a partir de”. EI grupo Preiswert de Madrid
Ilama a esta habilidad ecologia, pues, en su opinidn, existen tantas imagenes que
siempre se puede encontrar alguna que responda a lo que uno quiere decir o que con una
manipulacion minima se puede conseguir que lo diga.

El grupo resulta no jerarquico, ni interdisciplinar, ni sujeto al consenso

La primera premisa que establecemos respecto al arte colectivo que nos interesa y ocupa
(tanto traperos como proyectistas en Madrid) dice que la organizacion es no jerarquica
ni interdisciplinar. En otras palabras, sus miembros no trabajan a las érdenes de un jefe,
ni tampoco operan por consenso.

El paradigma de organizacion con un jefe seria el del director de cine que dirige a
actores y técnicos. El es el creativo y responsable del resultado final mientras que el
resto, los expertos en distintas disciplinas, se someten a su criterio y son juzgados por su
talento para resolver problemas técnicos.

El ejemplo clasico de colectivo que funda su operatividad en el consenso es el del
realizador publicitario y su equipo. Los creativos le proporcionan un concepto y él, que
conoce el medio publicitario y que, por tanto, "sabe hacer" la tarea, dirige a unos
técnicos que la "hacen". Su principal destreza consiste en traducir el lenguaje natural del
creativo al lenguaje técnico del especialista. Asi se llega a una situacion peculiar donde
los creativos juegan a un juego: imaginar (inventan la imagen de marca) mientras que el
realizador juega a otro: realizar (ofrece un ejemplo donde la marca se realiza). Por eso
ambos jugadores necesitan de una autoridad externa que determine las reglas. Y asi
ambos litigantes2 se avienen a un consenso, generalmente basado en un interés, ajeno a
ellos y a sus juegos, que es el imperativo de vender.

Los colectivos artisticos estudiados no se encuentran en ninguna de las dos posiciones.
No tienen jefe, luego sus miembros dominan todos la estética y no existe un interés
externo que les fuerce al consenso.

Para lograr la unanimidad necesaria que requiere la realizacion de una obra concreta (y
no otra cualquiera posible) han desarrollado una destreza: la representacion técnica. La
cual les proporciona la guia para ejecutar una imagen todos juntos. La diferencia es que

2 La descripcion de la comunicacion artistica como un juego de litigantes entre los que se da "una
indeterminacion pragmatica de destino" es de Lyotard y se encuentra desarrollada en su ensayo Un
extrafio compafiero, incluido en el volumen Moralidades posmodernas.

Jean-Frangois Lyotard, Moralidades posmodernas, Técnos, Madrid, 1996, p. 89 a 104
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para unos esa represtacion técnica suele ser un conjunto de imagenes sensible y para los
otros es sélo una construccién mental que se puede desarrollar verbalmente.

Imagenes instrumentales sensibles

El trabajo de los traperos exige que diferenciemos bien la representacion técnica, una
mediacion en el proceso de creacion de obras de arte, de las representaciones y
presentaciones, que son el fruto de esta mediacion.

Los términos presentacion y, sobre todo, representacion contienen una ambigiedad
singular: se usan para designar un proceso que tiene lugar en la mente del creador, pero
también (al menos en castellano) para el producto de ese proceso. Por ejemplo, la
representacion de un paisaje puntillista designa tanto el trabajo del pintor como el
proceso psiquico que produjo la imagen. Y la diferencia es significativa, ya que
conocemos las imagenes divisionistas, pero solo nos es dado adivinar —e intentar

reconstruir— el proceso.

Asi pues cuando la representacion técnica conduce a la construccién de una imagen, a
ésta la Ilamaremos presentacion; mientras que si se ocupa de materializar una vision, el
producto sera una representacion. Efectivamente, un artista cuando quiere crear una
imagen nueva o bien la construye mas o menos laboriosamente y forja una presentacion
0, si no, deja que llegue hasta él (tal vez accidentalmente) y luego la traduce en forma
de representacion.

En este trabajo nos interesan mucho los momentos en que ambas técnicas psicoldgicas,
presentacion y representacion, caminan unidas en la concepcion de las imégenes.
Hemos descubierto que, histéricamente, suelen coincidir con periodos de competencia
entre medios de expresion: pintura contra fotografia, cine enfrentado a la animacién por
computador, netart y arte maltiple sobre soporte no digital...3

3 Por ejemplo, cuando las instantaneas fotograficas contaminan el posar de la pintura postimpresionista
de un Degas, sucede que mediante la pintura se esta simulando (presentando) una fotografia. Presentando
una representacion.

Otro ejemplo: la animacion construida por ordenador frame a frame participa de la apariencia de las
peliculas rodadas con una cdmara y proyectadas en una sala de cine. Simula su fluidez. Las animaciones
por computador son, pues, presentaciones de la representacién cinematografica.

Asi las animaciones por computador y las "instantaneas" de Degas se componen trabajosamente para
aparentar la destreza conseguida en representaciones que emplean medios méas antiguos, como el cine, o
mas modernos, en el caso de la fotografia.

En sentido contrario, existen representaciones o invenciones que emplean materiales que son
presentaciones miméticas. Es el caso de los fotocollages donde los elementos fotograficos sirven para
construir una imagen inventada, como una pintura. La informatica facilita enormemente esta
representacion de presentaciones pues los programas informaticos pueden simular fotograficamente el
efecto de una pincelada sobre un lienzo de manera que el que maneja el ratdn siente como si pintara, pero
igual que esas pinceladas simulan 6leo, lapiz pastel o aguada, también pueden estar cargadas de “pueblo
manchego” o de “gente”. En efecto, un pincel informéatico mojado en la sustancia “gente”, al recorrer la
superficie coloca una persona detras de otra hasta formar largas colas, cuyos miembros se hacen mas
grandes a medida que cambiamos el grosor del pincel informatico. De manera que con un acto sencillo y
antiguo, como es dar una pincelada, estamos construyendo una inventada escena fotogréfica.

Inmerso en esta competencia de medios surge el arte de la versidn técnica que consiste en mirar las
presentaciones con talante representativo. Asi una fotografia puede manipularse para parecer un dibujo de
algo muy alejado a lo que originalmente presentaba y una pieza de netart puede tener como finalidad
componer cuadros o series de impresiones.
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Del mismo modo, las imagenes de medios mezclados elaboradas en colectividad
desvelan un trabajo continuado sobre las posibilidades discursivas de la técnica sin
finalidad. Precisamente estas imagenes, que surgen en aquellos momentos en que algun
miembro describe una obra futura a sus comparieros, han de apoyar, mostrando, lo que
el artista estd ademas contando. Este artista en cuestion debe producir sucedaneos con
medios mezclados (palabra, fotografia, dibujo, pelicula...) suficientemente
convincentes. Imagenes instrumentales que contengan ideas que, desarrolladas, daran el
fruto artistico.

Incluso cuando se comienza el trabajo, el resto debe apoyarle sin conocer a donde se
dirige, sacando formas reconocibles de sugerencias gestuales, conectando el tema con el
de otros cuadros pintados anteriormente y desarrollandolo en ambos lugares,
desplazando la atencién a puntos que pueden coexistir con el asunto principal, ideando
atajos con medios rapidos (ordenador, fotografia, fotocopia, apropiacion, dibujo
demodtico...4 ) o aproximandose mediante la aportacion de ejemplos (creados en
cualquier medio y generalmente para otros fines) que contengan soluciones
extrapolables.

Un residuo de esta familiaridad con el uso instrumental de los medios ha dado como
resultado que estos grupos se expresen mediante medios mixtos, como son: la
instalacién no escultorica, la pintada callejera, la performance animada y la exposicion
en revista. Estos (casi) nuevos medios expresivos tienen la peculiaridad de mostrar el
rastro de su concepcién donde las técnicas de presentacion y representacion caminaban
unidas para establecer un sistema de comunicacion colectiva particular en cada caso.

-Los cuadros/instalacion de Estrujenbank, por ejemplo, instauran una formula que
muestra, en cada lienzo, variedad de medios expresivos, tal y como hacen las
instalaciones donde cada medio habla por si mismo. Hay fotografias enmarcadas que
remiten, por el marco, a cuadros convencionales, pero que como estan sacadas de la tele
y los marcos son de los que aparecen encima de una, evocan un ambiente cotidiano en
un solo objeto. Estas instalaciones suelen incluir cuadros de bares (o de EI Rastro como
los que gustan a las familias humildes para el salén) que nos trasladan eficazmente a
esos lugares corrientes. Ademas ostentan una marca que reza: "Estrujenbank.
Hojalateria y pintura en general”, que sugiere el aparatoso mundo del negocio de la
chapuza. Todo instalado en un s6lo lienzo.

- Las pintadas callejeras de Preiswert, al igual que sus camisetas, mas que monotipos
aparecen como provocaciones. Buscan la agitacion popular para que se tome la calle y

Finalmente estas imagenes que evidencian habilidades en los terrenos simultaneos de la representacion y
de la presentacion, como se advierte en un paisaje puntillista, son objetos donde el proceso de su
construccion se advierte de manera muy sutil.

4 "Hay un cierto tipo de dibujo del que todos somos capaces (...) es lo que denomino dibujo demético, y
probablemente es parte de la dotacion humana, como el habla. (...) Las imagenes que el dibujo demético
logra son en su mayor parte genéricas: no esperariamos retratos con parecido o paisajes que capturasen un
terreno como, por ejemplo, el desierto de Mojave o la costa amalfitana. En su mayor parte consistirian en
dibujos lineales y se podrian encontrar buenos ejemplos cerca de cualquier lugar en construccién, donde
el carpintero dibujaria una puerta o una ventana sobre un pedazo de madera o piedra plana bien para
visualizarla o bien para proporcionar las instrucciones a seguir por otra persona. El dibujo demonico es
asi practico y econémico.” Asi describe Arthur C. Danto el dibujo demdnico que, a su juicio, Cy
Twombly imita en sus cuadros.

Arthur C.Danto, La madonna del futuro, ed. Paidds Ibérica, Barcelona, 2003, p. 128.
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se haga uso de todas las posibilidades de comunicacion que inadvertidamente ésta
ofrece. La consigna (con su poder para incitar a la accion) es el medio artistico elegido.

- El actor de la performance es sustituido, en las acciones visuales de Libres Para
Siempre, por una peliculita o animacién donde lo que se animan son los medios
visuales: ya sean estos una fotografia, un color, una forma... Estos elementos sufren a lo
largo de la misma una transformacion que los convierte en material artistico. La historia
de esa metamorfosis es el principal asunto (motivo o significado iconografico) de la
animacion. Asi que estas animaciones hablan del gozoso acto de animar.

- La exposicién en una revista es un medio favorito de EMPRESA. Consiste en sustituir
el continente arquitectonico de la galeria (con las imagenes colgadas) por la
maquetacion de la pagina de una revista. Y el acto social de ver una exposicion para
suscitar unos comentarios hablados o escritos en forma de critica periodistica, por el
texto que acompafia a las imagenes. Objeto y accion en unas cuantas paginas.

Las representaciones técnicas pueden ser: imagenes inventadas (representaciones),
generalmente obtenidas a partir de sesiones de pintura por turnos que desarrollan la
capacidad asociativa, o imagenes construidas segun el procedimiento de la mimesis
(presentaciones), que surgen tras sesiones de trabajo (maratones) donde lo principal es
reunir un material iconogréfico portador de una estética, capaz de inspirar
procedimientos y de emplearse como instrumento y soporte de obras futuras

Aqui vamos a considerar la representacion técnica como una mediacion que, dentro del
proceso artistico colectivo s6lo sirve para generar un material presente, de manera mas
0 menos reconocible, en la obra de arte final.

En el plano psicoldgico equivale a una intencion representativa sin finalidad. Se aplica a
un "imaginar por imaginar™ o al "construir por construir”. En el plano de los objetos
(imégenes en este caso), el material asi generado ha recibido a lo largo de este trabajo
los nombres de: presentacion y representacion.

a- Las representaciones técnicas, imagenes inventadas

La representacion colectiva es una intencion que procura al equipo hechos técnicos
(accidentes, pinceladas, gestos grabados, intervenciones impulsivas sobre imagenes,
modelos seleccionados al azar...) no conscientes, que adoptan la forma de imagenes
materiales, concretas.

Este tipo de sabiduria es la que guia, por ejemplo, a un violinista virtuoso cuando toca
una pieza a una velocidad tal, que resulta fisiologicamente imposible (por la velocidad a
la que viajan los impulsos nerviosos) que cada orden (de mover un dedo por ejemplo)
viaje al cerebro y llegue al apéndice a tiempo. Asi que se supone que el musico ha
conseguido a base de repeticion hacerse una representacion técnica de la melodia y la
ejecuta no conscientemente. El filésofo Gilles Deleuze, en la introduccion a su libro
Repeticion y Diferencia constata que "la repeticion aparece como el inconsciente de la
representacion”.5 Del mismo modo, los artistas colectivos esperan que surjan imagenes
desconocidas a partir del acto de pintar irreflexivamente todos juntos. En palabras de G.

5 Gilles Deleuze y Michel Foucault, Theatrum Philosophicum seguido de Repeticion y diferencia,
Anagrama, Barcelona, 1995, p. 59
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Deleuze: "la exposicion de una diferencia puede hacerse a través de del desarrollo de la
representacion como mediacion™.6

La representacion técnica muestra pues un material que proviene del inconsciente o del
azar. Permite al artista rentabilizar los accidentes, lo que en terminologia de Lyotard
significa "respetar el acontecimiento™.” Su formulacion tiene que ver con el sentimiento
de libertad.

Probablemente hay mas, pero éstas son las principales técnicas para la obtencion de
representaciones que los grupos que estamos estudiando adaptaran o practicaran en
colectividad: el dibujo automatico, el cadaver exquisito y el détournement.

El dibujo automéatico da lugar a la pintura por turnos

El dibujo automético obliga al artista a mantener su mente separada de su mano
mientras dibuja. Se trata de conseguir que la ldgica quede en suspenso mientras que el
inconsciente dirige los movimientos que guian el 1apiz sobre el papel. Se recomienda
dibujar méas que pintar, ya que la técnica pictdrica es mas aparatosa y lenta. Por eso, si
lo que queremos es seguir al alocado inconsciente, esperar a que la pintura se seque, por
ejemplo, puede hacer que ya no seamos capaces de retomar su flujo; o que en el
transcurso de semejantes interrupciones la razén aproveche para introducir sus
controles.

Existen muchas maneras para lograr que una mente se mantenga suspendida. Por
ejemplo, ocuparla hablando por teléfono mientras se dibuja. Asi, la mano traza sin
miedo a las intromisiones, porque la parte consciente esta ocupada en la conversacion.
Algunos pintores surrealistas se fijaron en como los enfermos mentales obsesivos
hacian dibujos sumamente detallistas donde se veia que la mente, probablemente
aburrida o desbordada por la tarea, abandonaba su pretension de organizar la
representacion. Otro método clasico son las drogas que pueden hacer ausentarse a la
parte consciente mientras la movilidad no queda imposibilitada.

En el arte de equipo la cuestion de la creacion automatica adopta otro planteamiento. No
se trata de representar un inconsciente (ni varios) sino de instalarse en el terreno de la
técnica sin finalidad, de dejar que sea un gesto el que llame a otro gesto. Si el lienzo es
suficientemente grande, los artistas pueden trabajar a la vez. Si no lo es, deberan hacerlo
por turnos y, llegado un punto, ir destruyendo parcialmente lo construido. Asi que el
dibujo automatico equivale, en cierto modo, a la pintura por turnos. La cual se puede
practicar a la contra o a favor. El artista puede optar por construir la imagen siguiendo
las formas de su anterior participante o puede negarlas borrandolas o subvirtiendo su
sentido. Estariamos pues ante los planteamientos tipicos del cadaver exquisito y del
détournement.

El cadaver exquisito inmerso en la pintura por turnos

Como mecanismo clasico, el cadaver exquisito, planteado entre varios artistas
profesionales, pretende mostrar una imagen fruto de varios estilos. El juego ensefia la

6 Deleuze, ibidem.
7 Un concepto acufiado por J.F. Lyotard y expuesto en La posmodernidad explicada a los nifios.
J.F. Lyotard, La posmodernidad explicada a los nifios, Gedisa, Capellades (Barcelona), 1987, p.112
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eficacia de un recurso tan antiguo como el estilo, capaz de aportar tal grado de ingenio y
variedad a la imagen que hacen olvidar su falta de sentido.

La técnica que nos ocupa, la pintura por turnos, es una variante del juego del cadaver
exquisito, donde los participantes deben continuar la forma precedente yuxtaponiendo
otra que tenga alguna clase de relacion. El ingenio es uno de los motores de la
representacion. El otro, crucial en el terreno del arte colectivo, es el mundo particular de
cada uno de los participantes. El cual entra en juego cuando llega el turno y el artista ha
de encontrar "algo" en él que tenga que ver con lo que el cadaver exquisito le esta
planteando en forma de imagen incompleta. Los artistas que pintan por turnos han de
encontrar alguna referencia a su propio mundo en esa propuesta que adopta la forma de
cadaver exquisito. La suma de respuestas conceptuales ante la urgencia que plantea la
imagen inacabada constituyen la representacion: una imagen sin sentido, pero
efectivamente constituida a base de realidades dispares y no tanto por estilos a secas.
Precisamente porque el artista puede ver el estilo en que estan plasmadas las
intervenciones precedentes, puede minimizar su importancia, por ejemplo, imitandolo.
Asi, la imagen resulta variada por el material conceptual que aporta cada intervencién y
no Unicamente por las diferencias estilisticas.

La pintura a la contra: el détournement

En la dindmica de pintar uno después de otro se puede respetar la intervencion
precedente u optar por destruirla. Igualmente se puede, y es lo mas frecuente, subvertir
su sentido por medio de intervenciones parciales. Esta es la técnica descrita por los
artista situacionistas como détournement. "'Se utiliza como abreviacion de la formula:
desviacion de elementos estéeticos prefabricados™.8 EI détournement intenta una
integracion de producciones artisticas sumamente heterogéneas, a menudo contrarias,
"actuales o del pasado”, en una imagen comun. Y demuestra que la desviacion en el
seno de una imagen construida previamente es un método que pone de manifiesto el
desgaste y la pérdida de importancia de la coherencia pactada, en aras de una mayor
profundizacion en el dilema de la formacion de sentido.

b- Las presentaciones, imagenes imitadas

La presentacion, por su parte, constituye otra clase de imagen. Esta es consciente y
asume la forma de una construccion. Las imagenes de la memoria no presentan los
objetos de la naturaleza aisladamente. Estos aparecen siempre relacionados. Son sintesis
de percepciones (que nos llegan o nos llegaron al cerebro) y que se acumulan
confundiéndose con intenciones, deseos, estados de animo... Parecen, mas que
percepciones de objetos, instrumentos de pensamiento. Obtener una realidad material en
forma de imagen concreta de entre esta marafia es una operacion complicada que
permite ver instrumentos en las imagenes de objetos. Es decir, formas de representarlos.
Aparecen unidos a las posibilidades técnicas del artista. EI cual conoce la distancia que
va desde una imagen que se da en la naturaleza, a la imagen mental que él conserva en
la memoria; y de nuevo, a la imagen que obtendra si la representa. El sabe que perdera
resolucion en el camino. La cantidad de realidad que sea capaz de transmitir dependera

8 Internationale situationniste nim.1, Definiciones, sin firma. Teoria de la deriva y otros textos
situacionistas sobre la ciudad, Edicion a cargo de Libero Andreotti y Xavier Costa. Textos publicados
conjuntamente con la exposicidn Situacionistas. Arte, politica, urbanismo producida por el Museu d”Art
Contemporani de Barcelona, edita el museo y ACTAR, 1996, p. 70

19



de su conocimiento del medio: pintura, escultura, fotografia,... y de la claridad de su
presentacion.

Segun los romanticos, la claridad se consigue por un proceso de autolimitacion técnica®
que restringe la vaguedad de la imagen cuando el artista se la imagina representada. Asi
que la confusion consciente de percepcion y objeto (presentacion técnica) prefigura la
simulacion de imagenes. No en vano los entornos de Realidad Virtual (tecnologia que
permite la construccién por computador de escenarios interactivos) reciben el nombre
de simulaciones.

El universo de las presentaciones técnicas contiene pues formas portadoras de
significaciones primarias, naturales o facticas y puede caracterizarse como el de los
motivos artisticos. Respecto a un paisaje puntillista, por ejemplo, una superficie azul
junto a otra de color verde, presentan un cielo y una vegetacion. Lo importante aqui es
el modo en que esas superficies aparecen descritas para fingir el cielo y las plantas.

¢ Qué detalles son necesarios para que el azul sea cielo y no agua?, por ejemplo.

La teoria del arte ha descrito esta operacion como mimesis-imitacion. La imitacién no
significaba solamente reproducir la realidad externa, sino que también se ha aplicado
(segun las épocas) a expresar la interior.

Para la presentacion de motivos en comdn resulta Gtil conocer el dominio del medio
expresivo que tiene cada miembro del equipo por separado.

Después, las presentaciones técnicas colectivas se hacen a partir de planteamientos que
intentan fomentar el sincronismo entre los distintos saberes, o bien todo lo contrario,
propiciar la confrontacion.

Como técnicas dedicadas a buscar el sincronismo podemos sefialar: la busqueda de
informacion que lleva a la creacion de ficheros con referencias para uso comdn, el
compartir medios tecnologicos, las drogas y otras formas de confort que unifican el
talante de los participantes, los bocetos y la version. Entre las que se dedican a propiciar
la confrontacidn destacan: la brain storming, los maratones, la atomizacion de las
tareas, la irresponsabilidad estilistica que lleva a un uso tipo picnic de las técnicas y las
colaboraciones con artistas invitados desde una lejania de estilos.

Dado que todas estas técnicas son suficientemente conocidas, pasaremos a describir mas
detalladamente dos de ellas, las que intervienen a la hora de concebir una exposicion en
una galeria u otro lugar.

Busqueda de informacidn y la creacion de ficheros

La creacion de ficheros de imagenes, bibliotecas, discotecas... evidentemente favorece
el entendimiento entre los miembros de una colectividad y es por tanto una estrategia de
acercamiento.

Pero existe una clase de material mas concreto que genera el propio grupo ante
situaciones especiales. Por ejemplo, cuando quiere hacer una exposicion dedicada a un
tema concreto. Generalmente, lo primero que se hace es acumular un material
heterogéneo que, simplemente, “tiene que ver” con el tema elegido. Después se estudian
los aspectos mas sobresalientes del mismo en conexion con la imagen que se pretende,

9 Un concepto que emplea Walter Benjamin en su El concepto de critica de arte en el romanticismo
aleman.
Walter Benjamin, EIl concepto de critica de arte en el romanticismo aleméan, Peninsula, Barcelona, 1988.
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ya sea esta una serie de cuadros, un entorno de realidad virtual o cualquier otra. Asi se
van concretando y enriqueciendo estos documentos hasta llevarlos al terreno de las
presentaciones, unos instrumentos mas Utiles. Esta nueva informacion cada vez tiene
mas forma (el grupo ya ha visto que con lo que tiene va a hacer, por ejemplo, cuadros,
en vez de animaciones) y por tanto ayuda a estructurar la exposicion, en el sentido de
que esta seleccion investida de la dignidad de instrumento ya responde a preguntas
sobre qué incluir y qué dejar fuera, e incluso proporciona sugerencias para la
composicion de los cuadros (nimero, tamafio, grado de dificultad de reproduccion ...) y
de la exposicion (habra series, alguna precision ambiental, titulo, tipo de publico y lugar
mas apropiado para la exhibicion...).

Brain storming y maraton

La tormenta de ideas es una técnica de comunicacion popularizada por los publicistas
que la usan en las fases previas a la definicion de la campafia.

Los equipos de creativos se plantean el problema para escuchar acto seguido todas las
posibles soluciones que se les ocurran, por absurdas que parezcan en principio. De la

combinacion de todas las aportaciones surge la solucién mas satisfactoria.

Precisar el punto de vista que, segun la teoria estética, sirve de intermediario (equivale
al narrador o comunicador) entre el que cuenta la historia (o pinta la escena) y el lector
(o espectador) significa marcar un tono que otorgue a la presentacion coherencia 'y
eficacia. Generalmente la tormenta de ideas se usa al principio para buscar un tono
mientras que la transmision de informacion instaura la eficacia. Por poner un ejemplo
practico, el primer caso implica que el colectivo no conoce el tema de la exposicion,
mientras que en el segundo, el concepto ya ha sido establecido.

El tono, en la practica artistica individual, es la actitud emocional que el narrador
mantiene hacia el tema. Surge del fondo de la personalidad de éste y recubre el relato de
una piel homogeénea. Para un pintor, la cuestion adopta la forma de una variante dentro
del estilo en que milita, el cual marca una actitud general hacia los temas.

Asi por ejemplo, a través de técnicas simbolicas propias del estilo pop, los artistas que
se encuadran dentro de este movimiento muestran de qué manera se puede llevar a cabo
la transformacion de un motivo real cualquiera -del que existen infinitas variantes-, en
un tema pop -que es infinitamente mas restringido porque tiene necesariamente que
remitirse a la cultura popular y la civilizacion industrial moderna-. Si partimos de la
base de que el cuadro pop aspira a significar univocamente el motivo real, debemos
admitir, no obstante, que cada artista pop concreto cumple esta tarea a su manera.10

Asi pues un colectivo puede, tras una brain storming, decidir que le interesa una mirada
lichtensteiana o warholiana, e informarse para producir finalmente un cuadro de estas
caracteristicas. Pero lo mas frecuente es que busque el tono tras una confrontacion en el
terreno formal. Entonces el maraton aparece como el recurso méas adecuado.

Los maratones son encierros para producir obra en grandes cantidades sin una finalidad
concreta. Es decir, obra que no responde a los imperativos de ningun lugar especifico de
exhibicion.

10 podemos, por ejemplo, captar el gusto de Rauchenberg por el Arte Expresionista, o el interés de
Lichtenstein por los lenguajes convencionales y saber no obstante que nos encontramos en terreno pop.
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Se pueden limitar los instrumentos, los soportes, los procedimientos, el tiempo... Y asi
partir de un formato coman, de la misma clase de soporte, de una serie limitada de
pinceles, de unos colores determinados. A veces aparecen prohibiciones del tipo: no
pegar ni copiar fotos, o no intervenir en los fondos generados por otros hasta el dia
siguiente etc.

De esta manera se genera un material que contiene un tono en su seno. Para hacerlo
patente, el colectivo, normalmente, lo evaluara desde posturas cada vez menos
enfrentadas hasta llegar a establecer el concepto de su proxima exposicion.

A menudo los maratones proporcionan imagenes que pueden ser instrumentos o
soportes de obras que se produciran afios después. También aportan muchas sugerencias
procedimentales: la imagen no sirve pero su proceso de construccion se adopta para
trabajos futuros. Y por Gltimo, la primera utilidad de este material es que sugiere
versiones para ser realizadas en otros medios, con lo que este paso puede aportar a su
precision significativa. Los grupos se hacen, en este sentido, expertos en determinar los
contenidos que un medio aporta a la imagen y viceversa.
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2.1.2 Entusiastas contra Racionales

Respecto a la organizacion colectiva, P. Francastel en su libro La realidad figurativa
muestra un ejemplo de como influyeron, durante la Edad Media, dos grandes clases de
asociaciones creativas, que llamo entusiasta y racional, en el surgimiento del arte
romanico y gotico, respectivamente:

"Los grandes edificios de los siglos X1 y XII se hicieron en un impulso de improvisacion, por
muchedumbres entusiastas y obligadas a servir; en la época gotica todo quedd regularizado: el progreso
de las ciudades, el desarrollo de las asociaciones juradas _que dan tanto las logias masénicas como los
municipios_ son fendmenos paralelos y atn mal conocidos, que tienen un alcance historico y socioldgico
evidente".1

Francastel afirma mas. Cree que los modelos de colaboracidn artistica no sélo dan
origen a estilos diferentes sino que también ofrecen material para la determinacion de
otras formas de organizacion social: "El problema de las asociaciones artisticas ayuda a
entender el problema de la formacion de otros agrupamientos humanos y viceversa".

Analogamente el estudio del método de los grupos de Madrid ofrece las dos lineas se
investigacion propuestas por Francastel. Una buscaria determinar la influencia que tiene
la organizacion de un colectivo en la clase de obras que produce y la otra recomendaria
un estudio valorativo sobre la eficacia de técnicas de participacion creativa para conocer
el alcance del impacto que el arte colectivo, en su calidad de forma de trabajo, puede
causar sobre otros sistemas u organizaciones humanas.

Ahora vamos a establecer un paralelismo entre las etiquetas de Francastel, entusiasta y
racional, como hicimos con las de trapero y proyectista de Lévi-Strauss. Esta nueva
determinacion (grupos entusiastas contra racionales) se funda, no tanto en la necesidad
y la pervivencia de la representacion técnica (imagen instrumental) en el trabajo final
(criterio para diferenciar traperos de proyectistas), como en el establecimiento de dos
métodos que potencian unas destrezas colectivas determinadas.

Mas concretamente, si consideramos las cuatro técnicas de colaboracion méas conocidas:
Acopio de informacion, Tormenta de ideas, Cadaver exquisito y Técnica creativa libre
(que dicta que cada proceso creativo se inicia sin haber establecido previamente un
plan), los racionales (en nuestra terminologia que rinde tributo a Francastel) emplean
preferentemente las dos primeras, mientras que los entusiastas (los productores del arte
romanico de Francastel) desarrollan las dos ultimas.

En general, el método racional se desarrolla en la basqueda de un perfeccionarse.
Pretende profundizar sobre los origenes de las acciones. Su fin ultimo es lograr la
armonia entre las muchas contradicciones que surgen durante el proceso artistico.
Semejante forma de trabajo procura al equipo un aprendizaje del modo de regularizar su
situacion haciéndole capaz de administrar su propio progreso.

Poseer el medio, esto es procurar la armonia, implica también aceptar un tipo de
solidaridad que, en el caso de un colectivo artistico sin jefes, parte de la conciencia
sobre la igualdad de sus miembros. Desde esta base todos deben crear en la paz que les
procuran unos mecanismos de trabajo que son fruto de una reflexion normativa. En
definitiva, el grupo se apoya en la propia trayectoria para establecer las destrezas mas

1 Pierre Francastel, La realidad figurativa, Paidés, Barcelona, 1988, p. 36
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eficaces que finalmente generan un método de trabajo que responderia a la categoria (Si
esta se refiriera a los procedimientos y no a los resultados) de moderno-vanguardista.
Un efecto secundario de tal organizacion conduce a los equipos racionales a una
reflexion politica sobre el estatus del artista colectivo frente al individual que se traduce,
en los casos que mencionamos en Madrid (El Perro, La Nevera, Fast Food), en una
preocupacién por la distribucion de la propia obra, la relacién con las instituciones y un
gran interés en el arte publico.

El método que, por el contrario, no conduce al sabio gobierno del colectivo para la
prevencion de su futuro, y que por tanto no tiene un modelo racional de organizacion, se
desarrolla a través del camino. Capacita a la organizacion para responder libremente a
las demandas concretas que surgen. Un colectivo entusiasta no busca armonizar sus
contradicciones, no quiere establecer su posicién creativa con el fin de dominarlas.
Prefiere olvidarse de ellas afirmandolas, o sufriéndolas, limitandose a contemplar de
qué manera se manifiestan en las obras. Su investigacion es irdnica, atiende también al
principio que guia las acciones artisticas, pero sin confiar nunca en encontrar su esencia
escondida. Su principal meta es crear sin agotarse, sin esfuerzo, sincréticamente,
mientras que crear de manera originalmente eficiente es el principal objetivo de una
asociacion racional.

El colectivo entusiasta de Madrid (Estrujenbank, Preiswert, Libres Para Siempre y
Empresa) resultara especialmente efectivo en el arte del contexto. Por eso generara
obras de participacion o querra un estar a favor o en contra de lo que propone. También
empleara alegremente nuevos medios (generalmente tomados del producir inconsciente
que se da en la vida cotidiana) que mezclara con otros profesionales presentes en la
tradicion artistica.

Los artistas racionales en Madrid

Los artistas organizados en modo racional suelen hacer obras narrativas y,
consecuentemente, politicamente eficaces y también obras mas bien formalistas pero
que, entonces, suelen adjuntar una justificacion politica escrita, en el fondo, superflua.
Es el caso de algunas piezas de El Perro que realiza obras especificas para determinados
lugares aportando argumentos plasticos muy poco evidentes hasta el punto de que,
maliciosamente, se podria pensar que podrian colocarse en otro sitio sin que su relacion
con el contexto necesitara mas ajuste que una justificacion verbal nueva.

El paradigma del artista colectivo organizado racionalmente para lograr un objetivo
politico se encuentra idealmente en los empefios politicamente correctos de muchas
asociaciones norteamericanas de orientacion feminista, gay, racial o contracultural que
buscaron en los 90 la eficiencia en la propagacion de sus ideas.

Esta corriente tiene también su representacion reciente en Sudamérica como nos dieron
a conocer las comisarias Alicia Murria'y Eva Grinstein en las jornadas tituladas
Colectivos y Asociados que, sobre arte colectivo espariol y argentino, tuvieron lugar en
La Casa de America en abril del 2002.2

2 |as jornadas se organizaron en torno a dos mesas redondas tituladas: "La intervencion artistica en el
espacio publico", moderada por Alicia Murria y "El proceso colectivo de creacién y difusion”, por Eva
Grinstein. En la primera participaron los colectivos: Laberinto, Cirugeda y Cia., GAC, m777, Preiswert,
Estrujenbank, El Perro, Ramdn Parramoén (Idensitat. Calaf/Barcelona) y Federico Guzman
(Cambalache). Mientras que en la segunda fueron invitados: Cabeza Caliente, 3x2, Suscripcion, El
ingenio, Fundacidn Rodriguez (Arte y electricidad), SitioWEB, Erreakzioa y Fast Food.
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Alli, por ejemplo, se presentd un grupo argentino, m777, que se ocupaba de reflexionar
sobre politica y urbanismo con un planteamiento critico y utépico que se apoyaba en
estudios interdisciplinares en los campos de la arquitectura, la historia, la sociologia, el
periodismo, la informética, la plastica...

La creacién exhibida era un juego, Inundacién! ,3 que tenia lugar sobre un tablero que
representaba a la ciudad de Buenos Aires inundada. Concretamente sobre la que se
jugaba era la suma de todas las que habia sufrido realmente la ciudad a lo largo de su
historia. A través del juego se daba forma a un debate sobre la gestién municipal y sobre
el funcionamiento de la politica en el pais en general.

En Espafia, tanto las piezas del espafiol Rogelio Lopez Cuenca como las del anterior
grupo donde trabajaron el propio Rogelio y los miembros de Preiswert, Agustin Parejo
School, intentaban suscitar un parecido debate politico. Y es que en los 90 resultaba
muy dificil motivar a los ciudadanos espafioles para que reflexionaran sobre la politica
espafola. Parece que una vez cumplida la transicion a la democracia desapareciera todo
el interés del ciudadano por la cuestion politica fundamental que es la de la definicion
de lo espafiol. De lo espafiol como problema geogréafico, cultural, de valores, de formas
de vida.

Recientemente, el joven arquitecto Santiago Cirujeda, de Cirujeda y Cia, aborda los
problemas de urbanismo que tanto preocupaban a m777, mediante una rigurosa
busqueda de informacion. Su especialidad es el estudio de los vacios legales para
facilitar a los ciudadanos intervenciones creativas o simplemente précticas en un
espacio urbano que entiende les ha sido arrebatado.*

El principal representante en el Madrid de los 90 de la corriente racional es el grupo El
Perro. Pero sus obras de arte publico tenian una vocacion monumental y tendian hacia
un formalismo elitista que las alejaba de la eficacia narrativa y movilizadora de los
ejemplos comentados mas arriba.

Respecto a los grupos La Nevera y el primer Fast Food, hacian de la distribucion del
arte colectivo un objetivo primordial. Por eso sus publicaciones La Neveray el
suplemento El Congelador o la hoja Fast Food (de arte maltiple por encargo),
respectivamente, constituyeron su principal tarea comun, mientras que lo "artistico" del
trabajo quedaba al criterio de los artistas colaboradores invitados que, a menudo, hacian
piezas libres de objetivos politicos o narrativos.

Colectivos entusiastas en Madrid

3La obra Inundacion!(Registrada) es un juego ubicado en el sitio web www.inundacion.org.ar. "Cada
jugador representa un rol caracteristico, tiene un objetivo politico y un estilo de juego. Dispone de un
tiempo a solas donde estudia la situacion planteada en el mapa. Luego define sus herramientas y
construye su argumento de acuerdo con una estrategia propia. (...) Lo que sigue es el enfrentamiento
retérico con los adversarios del juego (....) y los momentos de decisidn colectiva en donde se decide la
supervivencia o exclusion de sus herramientas a través del voto. Los participantes veran asi modificadas
sus posiciones y solo la habilidad retérica y la capacidad de interpretar el mapa y sus circunstancias
podran acercarlo a su objetivo politico".

4Una de sus propuestas consiste en invitar a los habitantes del casco antiguo de Sevilla a colocar
columpios para nifios en este entorno monumental, algo que las ordenanzas municipales prohiben.
Cirujeda informa de que esto es legalmente posible si antes se alquila un espacio de la calle reservado
para uso privado, como por ejemplo, el que se suele destinar a contenedores de desperdicios. De esta
manera es posible burlar las disposiciones municipales, al menos durante el tiempo que dura el alquiler.
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Los equipos entusiastas también pueden, a su vez, perseguir objetivos narrativos
(conceptuales y politicos segun las tendencias de la década) o formalistas (Neopop).

Asi, el grupo Preiswert genera una obra politica que sélo puede exhibirse en la calle y,
sin embargo, ninguna de sus pintadas satiricas como tampoco la autopropaganda del
grupo Empresa a través de carteles que pega en los aledafios de las principales galerias
de Madrid, tiene la eficacia practica y politica de las propuestas de Santiago Cirujeda o
de piezas como Aqui viven genocidas de Grupo de Accidn Callejero de Argentina, por
ejemplo. Esta Gltima consiste en modificar las sefiales viarias de la ciudad de Buenos
Aires para que indiquen las direcciones particulares de militares argentinos implicados
en casos de desapariciones y torturas de rivales politicos. A la vez, se distribuyen listas
con estos nombres y domicilios impresos.

Por su parte, Libres Para Siempre y Estrujenbank realizan piezas que muchas veces
surgen inmersas en un proceso politico que suele afectar a los temas y a los mecanismos
de recepcidn que se intentan participativos, pero, materialmente, pueden ubicarse en
espacios expositivos al uso, como galerias 0 museos.

A la inversa, cuando el soporte no es una pintura tradicional, como sucede con la
campafia de hombres anuncio que circularon por Sevilla mostrando el lema I love
analfabetismo (1992) de Estrujenbank o el juego interactivo Composite (1997) de LPS,
son las instituciones, supuestamente mas conservadoras, las que acogen las piezas. Asi |
love analfabetismo se expuso en la Fundacion Pablica Luis Cernuda, en colaboracion
con el pabellén de Andalucia Expo'92, y Composite se encuentra en la coleccion del
MEIAC (Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo).

De todo esto se deduce que el grupo racional realiza obra politica. Hacer llegar el
mensaje tiene prioridad sobre la inventiva. Esta ultima se centra en adaptar mecanismos
narrativos tradicionales (sobre todo recursos del arte conceptual), destinados a contar la
historia (0 el concepto) con la mayor eficacia posible, a la practica colectiva. Mientras
que el colectivo entusiasta es mas investigador. Su objetivo es descubrir lo que el medio
(arte colectivo) es capaz de hacer. Su trabajo en equipo se convierte en su propasito
principal. Cuestionan las leyes fundamentales del arte y los medios que han elegido y
I6gicamente resultan formalmente mas revolucionarios. Incluso se les suele ver como
pioneros.

El estudioso de lo colectivo Charles Green lo explica asi:

"La accion en colaboracidn podia facilitar, gracias a la supresion del artista, una nueva zona entre el arte,
la escritura y la historia. Esta zona es fascinante, y creo que esta implicita en muchos intentos de definir el
nuevo género intermedia del arte contemporéaneo, que sélo en parte implica nuevos medios".>

De todas maneras, la linea de investigacion que busca determinar la influencia que tiene
la organizacion de un colectivo en la clase de obras que produce, queda mejor definida
si estudiamos seguidamente como usan las principales técnicas de colaboracion los
colectivos madrilefios en relacion con la forma en que lo hacen otras organizaciones
productivas. EIl que vamos a abordar es un analisis que no solo dejara mas clara la

5 Charles Green, La tercera mano: colaboracion y arte contemporaneo, N° de la revista Exit, En equipo,
2002, p.106
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diferencia entre un grupo racional y uno entusiasta sino que también contribuira a
precisar el concepto mismo de arte colectivo.

Cuatro procedimientos de colaboracién

Se analizaran cuatro procedimientos de colaboracion colectiva: acopio de informacion,
tormenta de ideas, cadaver exquisito y técnica creativa libre, que fundamentan cuatro
clases de colectivos plasticos: interdisciplinar, con director y sin director; no
interdisciplinar (todos los miembros son artistas) y de creadores que manejan todos los
recursos colectivos. Se expone ademas brevemente como las mismas técnicas pueden
ser empleadas por agrupaciones sin finalidad artistica. Concretamente, el acopio de
informacidn, en que son expertos los artistas interdisciplinares, es una técnica util en
aquellos grupos donde un creativo dirige a los técnicos (por ejemplo el director de una
pelicula). Los creativos publicitarios emplean la tormenta de ideas, como la mayoria de
los creadores que no tienen un director. Las asambleas de politicos prefieren el cadaver
exquisito, al modo de los grupos no interdisciplinares y los profesionales de la docencia
y la terapia usan la técnica creativa libre, como los creadores colectivos puros.

1- Acopio de informacién.Grupos interdisciplinares con jefe. Un creativo dirige a los
técnicos

El paradigma de un colectivo interdisciplinar con jefe aparece en el equipo que se forma
para el rodaje de una pelicula. Asi definia yo misma esta técnica de participacion
creativa, que titulaba Un creativo dirige a los técnicos, en el libro El Arte en las Redes:

"El director respeta a cada profesional en la cuestién tecnoldgica en que es especialista. El profesional es
el que "hace" la tarea (domina la practica, el hacer por hacer, se entrega a la locura de la técnica), pero el
director es el que "sabe hacerla" (domina la teoria, el hacer que contenga un saber, se somete a la
estética). EIl profesional realiza lo que el director ya sabe como va a ser. Puede proponer sugerencias
sobre el modo de hacer la tarea, incluso puede mostrar al director otras soluciones, generalmente mas
brillantes técnicamente, pero, en dltima instancia, quién decide el resultado final es el director".6

Este tipo de colaboracion emplea principalmente la técnica de transmision de
informacidn y, en Internet, se materializa en unos lugares donde técnicos especialistas
prestan ayuda a artistas. Subyace también en las largas listas de créditos y
agradecimientos que ostentan las obras tecnoldgicamente experimentales. Listas que
aparecen igualmente fuera del entorno virtual adjuntas a los proyectos artisticos de
caracter interdisciplinar (como performances y obras multimedia) y que, en el futuro, es
probable que justifiquen la aparicion, en el &mbito artistico, de premios por
especialidades como el Oscar de Hollywood.

Aplicando esta técnica de creacion colectiva a veces se genera una clase particular de
colaborador, el mediador artistico, papel que juega, por ejemplo, el artista catalan Roc
Parés.

Parés es el coordinador artistico del Laboratorio de Realidad Virtual de la Universidad
Pompeu Fabra (UPF). Desde el afio 1993, su mision ha consistido, no s6lo en poner en
contacto a artistas con ideas (que necesitaban ser desarrolladas mediante la tecnologia
de la realidad virtual) con un grupo de programadores, otros técnicos y equipos de la
universidad capaces de darles esta forma, sino que, ademas, ha estado presente durante

6 Almudena Baeza, “Arte colectivo”, en El Arte en las Redes, Anaya, Madrid, 1997, p.159
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todo el proceso encargado de traducir a estos ultimos las, muchas veces, confusas
aspiraciones de los artistas directores.

Si no existe mediador propiamente dicho la colaboracidn entre creativo y técnicos puede
adoptar la forma de un laboratorio donde un director artistico selecciona los proyectos
gue mas interesen a la institucion. Este es el funcionamiento, por ejemplo, de ATA
(Alta Tecnologia Andina) dirigida por el jovencisimo Jose Carlos Mariategui en Perd. O
el del CICV, en Francia, y también el del famoso Institut fir Neue Medien (Instituto
para Nuevos Medios) de Frankfurt.

En Espafia, en el afio 2002, en el marco de las jornadas Colectivos y Asociados, se
dieron a conocer algunas de estas asociaciones como SitioWEB o Fundacion Rodriguez
gue consiguen equipos, dinero y difusion para los artistas colaboradores. En la Red, los
portales espafioles www.hangar.org y www.platonic.net ofrecen acceso a equipos
(siempre hay un técnico detras) y difusion (que es otra especialidad técnica),
respectivamente.”

En lo que respecta a los colectivos sin jefes que estamos tratando, esta técnica de
colaboracion, que se basa en la transmision de informacion entre especialistas, tiene una
importancia variable.

Asi, para un grupo racional narrativo, cuyo fin es la comunicacion de ideas originales o
el logro de propositos de alcance social, la transmision de informacion es, l6gicamente,
una técnica clave a la hora de ejecutar proyectos artisticos. De hecho, los motivos
sociales que merecen ser tratados, los medios tecnologicos disponibles y, sobre todo, la
investigacion sobre las instituciones, espacios 0 medios de comunicacion mas
receptivos al trabajo colectivo y politico constituyen un torrente de informacion que
suele rentabilizarse en proyectos capaces de procesarla en forma de discurso artistico.

Sin embargo, un colectivo entusiasta suele recoger esta clase de informacion con el fin
de someterla a multiples mediaciones y por consiguiente puede muy bien no
resplandecer nunca en la obra final. Asi, el talante de estos grupos hacia sus promotores
(una especie de jefes) a menudo se confunde con un negativo "morder la mano que te da
de comer"”. La mayoria de las veces estos desencuentros son consecuencia del uso del
método entusiasta que no contempla la planificacion de las intervenciones artisticas con
antelacion y por tanto no genera proyectos que puedan ser sometidos a la aprobacion de
los gestores. Generalmente, los datos que los entusiastas recogen, por ejemplo, sobre el
espacio expositivo en que se disponen a intervenir contribuyen a generar una especie de
sugestion colectiva que dicta imagenes mas que objetivos resefiables en un contrato. Tal
habito (propio de trapero de imaginar a partir de lo que hay) convierte a los entusiastas
en inflexibles interlocutores pues sus "observaciones™ (como los fragmentos recogidos
por el trapero) se convierten rapidamente en premisas concretas innegociables porque
son consideradas "material™ artistico y su cuestionamiento puede ser considerado como
injerencia.

2- Tormenta de ideas racional. Trabajo interdisciplinar sin director. Creativos
publicitarios

7 También existen lugares como www.RTMARK.com que lanzan sin embargo propuestas artisticas para
las que se requiere dinero o personal técnico que las lleve a cabo.
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El trabajo artistico interdisciplinar alcanz6 su méximo esplendor en las colaboraciones
artisticas de los afios 70 cuando lo que se perseguia era el concepto de entorno de
participacion, asunto que explora minuciosamente Frank Popper en su libro Arte, accion
y participacién. Colectivos, como Dvizjenie, en Rusia, que integra plasticos, poetas o
matematicos, Prometeo, de Kazan, que se ocupa de la musica y la plastica o la Opera de
Pekin, en China, que presenta espectaculos "de coreografias, de boxeo, de teatro
occidental, etc.", dan forma, junto a artistas individuales (Filko, Luis Lugan, Colombo,
Boriani, Nicholas Schofer), a lo que el autor llama "entornos pluriartisticos” donde "la
creacion colectiva (bien de origen individual, bien de origen colectivo) (...) adopta una
orientacion general que tiende a la no jerarquizacién de la expresion o de la
manifestacion".8 Cada especialista aporta al proyecto general su visién, mediatizada por
la forma que domina, y el resultado es una especie de baile de medios materiales: la
obra plastica se complementa con el disefio arquitecténico, las peliculas se proyectan
sobre esculturas, los movimientos de los espectadores generan sonidos que se
amplifican, etc.

Esta clase de libertad formal tiene un paradigma legendario, en el terreno de la
performance, en la accion que John Cage organizé en el Black Mountain College en
1952. Se trataba de una "accidn concertada™ que incluia multiples performances
simultaneas. Como Cage conocia la personalidad de los participantes y tenia una idea de
lo que haria cada uno, no les asignd un papel predeterminado. La Gnica norma
organizadora dictaba que las acciones quedarian vinculadas al conjunto por una
temporalidad comin que marcaba el propio Cage.

Asi que la ingeniosa colaboracion interdisciplinar que ided el artista norteamericano
consistié en equiparar, una tormenta de medios diferentes _expresada en acciones
simultaneas_, con ideas.

La técnica inversa, la de acumular ideas, en lugar de medios y acciones independientes,
con el fin de fundar una colaboracion interdisciplinar es ampliamente conocida por los
equipos de creativos encargados de elaborar campafias publicitarias.

En el ambito de la publicidad, la utilidad principal de una herramienta como la tormenta
de ideas es, pues, la de recoger, ordenar y jerarquizar ideas para concebir una camparia o
plan de accion capaz de prever el maximo de situaciones y opiniones que puedan surgir
en el proceso de recepcion.

Como generalmente quién plantea el problema basico y decide finalmente la solucién
mejor es una autoridad externa, el cliente, resulta fundamental el consenso entre
profesionales para obtener un proyecto que satisfaga a aquel. En la accion concertada
descrita mas arriba, por ejemplo, no existia mas consenso que admitir un tiempo
compartido.

8 Frank Popper, Arte, Accion y Participacion. El artista y la creatividad de hoy, Akal, Madrid, 1989. p.
164

9 "El publico fue colocado en un cuadrado con tazas vacias en las manos. Cage, con traje y corbata
negros, leyd un texto que relacionaba la musica con el budismo zen e interpret6 una "composicion con
una radio" mientras Rauschenberg, que habia facilitado las telas "All white" que pendian del techo,
proyectaba diapositivas en ellas y hacia sonar discos en un gramé6fono. David Tudor, por su parte, tocaba
el piano "preparado” y vertia agua de un cubo a otro, mientras Charles Olsen y Mary Caroline Richards
leian poesia entre el publico. Por Gltimo, el compositor Jay Watt tocaba instrumentos exoticos y el
bailarin Merce Cunningham llevaba a cabo una danza basada en movimientos cotidianos".

Sagrario Aznar Almazan, El arte de accion, Nerea, Hondarribia (Guiptzcoa) 2000
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Los colectivos racionales emplean la técnica de la tormenta de ideas a la manera de los
publicistas mientras que los entusiastas prefieren el precedente de Cage.

En efecto, los proyectos de los grupos madrilefios racionales estudiados, pongamos por
caso del grupo Fast Food, son extremadamente coherentes y expresan un consenso muy
elaborado.

Lo normal es que el fruto de esta colaboracion se exprese en la redaccion de proyectos
concretos. Por ejemplo, la hoja propagandistica para la venta de maltiples (seguia el
modelo de las que recogen las ofertas de los supermercados) que el grupo edité a
principios de los noventa estaba preparada para incluir obras de muchos artistas
diferentes. Asi, cada nueva obra proporcionaba una ocasién Unica para precisar un
poquito mas el espiritu y la letra del proyecto.

En el seno de Fast Food, cada proyecto concreto se equipara a la fundacién de una
empresa. Una empresa que se constituye no s6lo como productora sino también como
producto. Asi por ejemplo, el titulo, que suele ser un lema que declara las intenciones de
la organizacion, se publicita tanto como los productos artisticos que genera la empresa.
De manera que en el proyecto de la hoja Fast Food, por ejemplo, el concepto de multiple
artistico que se vende se vincula al de obra del grupo Fast Food de tal modo que
designa un complejo sistema que abarca desde los sentimientos, ideas o prop6sitos que
guian la realizacion de una obra concreta (como Hambre para hoy arte para mafianal®
de Elena Carrefio —incluida en una de las primeras hojas de propaganda Fast Food—)
hasta las acciones y las formas prescritas para cada campafia. Asi la obra de Elena no
puede definirse exclusivamente por la ocurrencia de la artista sino por todos y cada uno
de los elementos que conforman la relacién entre su maltiple (un sandwich mixto) y
Fast Food.

Finalmente, las minuciosas tormentas que han dado origen al proyecto de la hoja-
catalogo de Fast Food desembocan en un convencionalismo estético: las piezas que
coincidan con el sistema significativo a que el nombre remite seran adecuadas y
admitidas; las que no, habran de ser rechazadas por inadecuadas. Dicho de otra manera,
la redaccidn del proyecto equivale al principal acto creativo del grupo y las piezas
acogidas bajo la marca Fast Food (como pasa también con las muestras comisariadas
por el colectivo El Perro) son la prueba de que existe un orden que sustenta un concepto
empresarial.

Para los entusiastas, resulta imposible tal prevencién y flexibilidad pues sus proyectos
no se escriben como guiones sino que se construyen de manera inapelable mediante el
aporte de datos, imagenes y acciones concretas. Por eso decimos que la tormenta
entusiasta sigue la formula de la acumulacion de medios y acciones independientes a la
manera de Cage. Una férmula que, en el fondo, tiene mas que ver con la herramienta del
cadaver exquisito que con la tormenta de ideas clasica.

Como en las colaboraciones entusiastas no existe un consenso, ni se redactan proyectos
para canalizar las diferentes aportaciones conceptuales, las piezas no suelen adoptar
tampoco el formato del ambiente pluriartistico (tan de moda en los 70 y que tanto éxito
ha tenido en la década que nos ocupa vinculado al uso de las nuevas tecnologias por
parte de técnicos virtuosos que escriben excelentes memorias y muestran largos

10 Hambre para hoy arte para mafiana es un sandwich mixto, retractilado y con una pegatina que reza:
"llusionarte”.
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curricula para lograr el apoyo institucional) que se sustituyen por la exposicién en el
espacio convencional (también el underground) o la intervencion autogestionada
(muchas veces ilegal) en el espacio publico o en la Red.

Otra particularidad: en el seno de estos equipos, la tormenta de ideas surge en cualquier
estadio del proceso (a diferencia de la estrategia que siguen los departamentos de
creativos industriales que sélo la emplean al comienzo, para establecer las directrices
generales de la campafia, y al final, para su valoracion). Esto hace que la cadena de
montaje formada por un grupo de artistas entusiastas permita a éstos moverse del puesto
y eludir la promulgacion de cualquier ley de caracter general.

En conclusion, se puede afirmar que en manos de los entusiastas las tormentas de ideas
generan proyectos que no son atractivos sobre el papel. Resultan vagos y personalistas,
pues se basa en la confianza mutua, y a menudo sucede, como en Justos por
pecadores..., que la redaccién del proyecto le llega al galerista al final, en forma de
memoria de las reuniones celebradas.

Sin embargo, la mayoria de las obras de arte critico, politico o apocaliptico (en nuestro
contexto, piezas de arte publico de El Perro, La Nevera o Fast Food, por ejemplo)
responden a un plan previo que no cuesta nada facilitar al promotor o gestor para
obtener el permiso o la financiacién necesaria. Logicamente el catdlogo o la memoria
son documentos que pueden preceder a la exposicion de las obras.

3- Cadaver exquisito entusiasta. Trabajo no interdisciplinar. Asambleas de politicos.

El método que se basa en la técnica del cadaver exquisito se rige por los principios de la
espontaneidad y del no-hacer.

No-hacer, no significa "no hacer nada™, sino saber hacer corresponder (técnicamente)
las acciones con el curso de los acontecimientos. Por ejemplo en el caso que nos ocupa,
las intervenciones que los colaboradores han efectuado previamente (y que adoptan una
configuracién material, formal y conceptualmente concreta) deben ser respetadas como
acontecimientos insoslayables.

El no-hacer invita también, por un lado, a practicar la atencion consciente para buscar
siempre la solucion instrumentalmente mas sencilla y, por otro, al aprovechamiento
confiado de las capacidades de cada colaborador.

Respecto a la ultima cuestion, la fluidez para producir cadaveres exquisitos no es una
capacidad que se adquiera por el estudio de la propia trayectoria, pues los
conocimientos constituyen trabas para la accion espontanea disponiendo el animo para
las respuestas tipo y cierta clase de repeticion reprobable. Por eso aunque los grupo
realizan piezas en las que intervienen muchas veces las mismas imégenes, no forman
por ello series. Es decir, cada significante repetido opera con total autonomia
significativa en la obra de arte en que aparece de manera que no necesita de las demas
para ser comprendido. Ha sido traido al cadaver exquisito de turno por un impulso
espontaneo de caracter formal o discursivo, pero privado, y su contribucion a la formay
al mensaje finales contiene en si mismo las claves para su interpretacion.

Por otro lado, un cadaver exquisito realizado por turnos invita a suponer que tras la
naturalidad conque los materiales se relacionan en su seno existe también un minimo de
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objetividad.l Y es que, como saben los profesores y alumnos de arte, en la practica, es
posible plantear un debate que, a partir de una configuracion formal determinada, sefiale
unanimemente (objetivamente) una concreta como mejor que otra.

A esta clase de "objetividad" remiten también los "todos™ y los "en el fondo" que, en
confianza, emiten a veces los profesionales: "Todos los calamares verdaderamente de
primera calidad tienen, en el Mediterraneo, tal caracteristica”, "En el fondo el tamafio
de un cuadro siempre depende de...". Estos detalles, aparentemente arbitrarios, que
surgen tras una observacion confiada de lo concreto son los que cimentan la
comprensidn entre artistas que trabajan sobre el mismo material, con (valga la
expresion) similares "todos" y “en el fondo" o que, si no son exactamente los mismos,
reconocen, al menos, su existencia Gtil.

Si nos atenemos al otro procedimiento, el de "practicar la atencion consciente™ sobre las
aportaciones precedentes, en otras palabras, cuando los artistas practican la intervencion
por turnos, observamos que cada participante aporta su mundo propio sin tener que
negociar y paradojicamente el resultado es menos previsible que en el cadaver exquisito
candnico. En efecto, si Cage, en el Black Mountain, en lugar de poner a todos los
artistas a actuar a la vez les hubiera dado la libertad (entusiasta) para intervenir cuando
lo desearan éstos habrian podido observar a sus compafieros mas atentamente y haberle
sorprendido al acoplarse con lo que estaba sucediendo pervirtiendo, por medio de la
renuncia, sus estilos y discursos caracteristicos.

Fuera del &mbito artistico, esta forma de colaboracién resulta util cuando se abordan
hechos que no se pueden modificar. El colaborador se siente entonces como el artista
gue se enfrenta a una intervencion precedente. También se muestra eficaz si las
personas que colaboran se tienen mucho respeto o cuando existen intereses
irreconciliables y no hay una autoridad externa para evaluar la mejor opcién. Estas
circunstancias se dan, por ejemplo, en las asambleas y consejos politicos creados para
negociar. Aqui la técnica del cadaver exquisito invita a la construccion de una solucion
creativa por acumulacion de puntos de vista y de respuestas parciales.

En Internet, el cadaver exquisito se ha revelado como una excelente técnica para recoger
datos, acciones y opiniones del usuario particular, muy dificiles de obtener de otro
modo. En consecuencia, las propuestas de participacion mas populares son aquellas que
se convocan a partir de premisas concretas y visibles (incluyen material visual en lugar
de instrucciones), es decir, que proporcionan un modelo de actuacion que se infiere a
partir de ejemplos. Es el caso de los enunciados conocidos como Truismos (verismos)
de Jenny Holzer que son dispuestos a la vista en forma de lista que contiene los mas
votados para que el usuario pueda afadir los suyos conociendo no solo los de la artista
sino también los de los profanos.

11 Decia, respecto a esta Ultima cuestion, la discipula de Wittgenstein G.E.M. Anscombe, que la tnica
clase de proposicion légica que puede aceptar la forma; "Haced siempre X (donde X describe una accién
especifica)" es la que se emite en el contexto artistico: "No existe ninguna regla positiva general del tipo
"Haced siempre X" o0 "Hacer X siempre es bueno, necesario, conveniente, algo (til, apropiado, etc."”
(donde X describe una accién especifica), que una persona en sus cabales acepte como punto de partida
para razonar qué debe hacer en un caso particular. (A menos, claro esta, que esté acompafiada por
clausulas de excepcion como: "Si las circunstancias no incluyen un hecho que lo convierta en una
tonteria"). De esta forma, (...) las del tipo: "Hacer tales cosas especificas en tales circunstancias siempre
resulta conveniente", nunca son posibles, si se las toma estrictamente, para una persona sensata, fuera de
determinadas artes".

Anscombe, G.E.M., Intencion, Paidos/I.C.E.-U.A.B., Barcelona, 1991, p. 116
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En este sentido, el cadaver exquisito es empleado por el net artista para romper con la
secular pasividad del pablico acostumbrado a evaluar mas que a participar. De manera
que estas obras de arte adoptan mas bien la forma de preguntas que de idolos absolutos
y consecuentemente los artistas aprenden a desarrollar su talento como mediadores y
animadores.12

Recogiendo lo méas importante concluimos que romper con la desconfianza a la hora de
crear en comun por haber encontrado en cada propuesta ajena un sutil régimen de
interdependencias y solidaridades que constituyen un proyecto comun y fomentar una
especie de cortesia mutua, en vez de de competencia entre procesos y productos, es el
conocimiento principal que los grupos entusiastas obtienen de esta técnica colectiva de
creacion.

Del mismo modo, los racionales descubren otra sorprendente verdad colectivista: "que
los pensamientos y emociones mas intimos no son realmente personales, sino pensados
en términos de lenguaje e iméagenes que vienen dadas por la sociedad".13 Observan asi
que la individualidad, dejada en libertad para emitir intuiciones artisticas, tal y como
recomienda la técnica entusiasta no produce casi nunca propuestas incomprensibles por
intimas.

Por eso, su principal uso de la técnica del cadaver exquisito, su manera de experimentar
la confianza mutua es, como en el caso de los entusiastas, una variacion de su
herramienta favorita, la tormenta de ideas.

Esta variante consiste en la acumulacion desproporcionada, la tormenta gigante.
Finalmente lo que se crea es una maraia dificil de ordenar y que por tanto adopta la
I6gica alusiva del cadaver exquisito. La légica de cercar al problema dejandose llevar.
Como el fluir de Fluxus que no admite muchas reglas pero que es capaz de aglutinar la
obra de artistas muy dispares. Como intentan las publicaciones periddicas y las
ediciones de multiples creadas por La Nevera y Fast Food.

4- Técnica de creacion por participacion libre. El colectivo artistico ideal. Utilidades
en los campos de la docencia y la terapia.

La técnica creativa libre consiste en aplicar la tactica de colaboracién (acopio de
informacidn, tormenta de ideas, cadaver exquisito) que mas convenga al colectivo en

12 Resulta curioso al respecto que las obras donde es necesaria la participacion del piblico y que van
precedidas de una convocatoria de dimensiones planetarias tienen siempre un mayor éxito en el ambito
local, pues el usuario que con mayor frecuencia responde es el mas cercano al lugar donde la pieza tiene
lugar fisicamente. Asi, cuando el artista Rafael Lozano Hemmer dispuso la serie de cafiones de luz de que
consta su obra Alzado Vectorial, ya fuera en la plaza del Zocalo de Méjico (2000) o en el patio del museo
de Vitoria, Artium(2002), y pidio a los internautas que manejara dichos cafiones para establecer, cada
uno, una configuracion particular que seria grabada en video y remitida a sus autores, resulté que la
mayoria de los participantes era mejicanos en el 2000 y vascos en el 2002. Es como si el presentimiento
de lo material cercano motivara para ejercer la colaboracion.

13 Racionero, Luis, Oriente y Occidente, Anagrama, Barcelona, 2000, p.138

En el mismo sentido Pierre Francastel opina "Todo signo figurativo, lo mismo que todo signo verbal, fija
pues un intento de ordenamiento colectivo del universo segln los fines particulares de una sociedad
determinada en funcion de la capacidad técnica y el conocimiento intelectual de esa sociedad. De esta
forma se ve claramente que es imposible considerar el arte como un hacer puesto a disposicién de una
necesidad de expresion puramente individual." op. cit. p.114
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cualquier paso del proceso creativo, por cualquier miembro participante y para resolver
cualquier clase de tarea.

Semejante libertad organizativa atenta contra el concepto de método, entendido como
sistema creado para establecer la mejor forma de producir un resultado artistico
siguiendo unas reglas de participacion que mostraron su eficiencia4 en el pasado.

La técnica creativa libre, lejos de constituir la forma de colaboracion més natural y
I6gica, se presenta como un estadio muy avanzado y sumamente particular del trabajo
colectivo. Unicamente los equipos que hemos definido como entusiastas aspiran a
aplicarla asumiendo sus consecuencias.

Si establecemos un paralelismo con el mundo del deporte nos daremos cuenta de lo rara
que es la disciplina del no-método (que es un método que abarca todos los métodos).
Muchas disciplinas deportivas han creado un apartado para los virtuosos que las
practican de manera libre, es decir sin reglas y generalmente en plan de exhibicién: el
MotoCross estilo libre, por ejemplo, significa saltar con una moto haciendo piruetas
imposibles y muy poco practicas en una competicién normal. Incluso, en aquellos
deportes en que existe una competicion donde se enfrentan los estilos libres, como es la
natacién o el patinaje artistico, los atletas aplican el estilo mas eficaz (el crol en la
natacion ), y entonces no adoptan un verdadero estilo libre, o fuerzan, como en el
patinaje, al jurado a valorar aspectos que en un ejercicio reglamentario pasan
desapercibidos.

La técnica creativa libre en la organizacién interdisciplinar con director

La estrategia de organizacion que tiene como objetivo, precisamente, la libertad de
organizacién choca frontalmente con el colectivo que asume sin discusion la existencia
de creativos y técnicos, de directores e invitados, de responsables maximos y fichajes.
Escribe Coosje Van Bruggen en la voz “colaboracion™ del diccionario de términos
artisticos del Guggheim ("Guggheim museum Collection: A to Z™):

"La colaboracidn (...) significa trabajar juntos dentro de una asociacion con grados variables de igualdad o
en un esfuerzo coman que enriquece el conjunto. Al mismo tiempo implica sacrificar parte de la
individualidad con vistas a adaptarse a la personalidad del otro lo cual puede conducir a una pérdida
irreversible de identidad".15

La técnica que nos ocupa pretende corregir esta temible "pérdida de irreversible de
identidad" sacrificada a los designios de un jefe que establece las aportaciones que
"enriquecen el conjunto™ y cuales no. La filosofia de la técnica creativa libre establece
que: "Piense el que lo haga mejor en cada momento™ (lo que puede colocar a cualquiera

141_a distincion entre las palabras eficacia y eficiencia resulta Gtil en este momento pues éste Gltimo
término se refiere a la consecucién de un objetivo sin importar los medios necesarios para su consecucion,
mientras que la eficacia busca que en la obtencion de la meta se empleen el minimo de medios
disponibles. Un método volcado en la eficacia absoluta si admitiria la técnica creativa libre pues el
imperativo de buscar el camino mas corto le conduciria a no dar nada por sentado y por tanto a admitir el
riesgo de la investigacién continua. En general, se puede decir que la eficacia no es un método (como si lo
es la eficiencia) aunque se admite que algunos procesos resultan mas eficaces que otros.

15 Inexplicablemente la acepcion del término colaboracion es sumamente peyorativa. Por ejemplo, llega a
contener afirmaciones tan gratuitas como esta: "Y desde la Segunda Guerra Mundial, especialmente en
Francia, un colaboracionista es alguien que se acuesta con el enemigo".

Coosje Van Bruggen, "Colaboracién", Guggheim Museum Collection: A to Z, editada por Nancy Spector,
2001, NY.
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momentaneamente en el lugar del jefe o del responsable de cualquier otra tarea
convencionalmente asignada) y, hasta que esos puestos puedan ser asumidos por el no
experto. Ventajas, la frescura y la sorpresa. Ejemplos: en muchos documentales, los
actores son eliminados, y, en la colaboracidn cientifica, el ayudante puede volverse
insustituible, como demuestra la conmovedora historia de la relacion de la estudiante de
matematicas, Mary Sklodwska, con, su futuro marido, Mr. Pierre Couriel8.

La técnica creativa libre en un colectivo racional

Esta técnica sirve, por un lado, para abordar obstrucciones que aparecen
inesperadamente en el proceso y, por otro, para colaborar con otros artistas que no
participaron en la elaboracion del propio proyecto y que siguen otros métodos de
trabajo.

Respecto a la segunda cuestion, pensar la colaboracion desde la dptica de la flexibilidad
metodolodgica significa admitir que ademas de método hay experiencia, que cada
miembro tiene un ser-si-mismo que puede enriquecer (o simplemente discrepar con) los
modelos que estan implicitos tras el proyecto elaborado por consenso.l?

Asi, los artistas invitados son Ilamados a colaborar libremente: no para hacerles
comulgar con la propia sabiduria sino para aprovechar su técnica personal. Muchas
veces, los proyectos racionales y politicos incluyen la participacion de artistas
consagrados (o de otros paises y culturas) porque éstos contribuyen a fijar los
contenidos comunes a través de su modo de hacer caracteristico (y cuanto mas
caracteristico mejor). Este es el principio que rige, por ejemplo, las grandes bienales y
otras ferias; convocatorias, que pueden ser vistas como proyectos racionales que
elaboran un discurso a partir de la variedad de riquezas nacionales.

La técnica creativa libre en los equipos entusiastas

En una colaboracion regida por la mecénica del cadaver exquisito la aplicacion de la
técnica de colaboracion libre corrige la tendencia a la deficiencia especulativa y fomenta
la experimentacion en el campo de los procedimientos tradicionales.

Y es que, el uso del cadaver exquisito, entendido como forma exclusiva de
colaboracidn, conduce poco a poco, por ejemplo, a la pérdida de las capacidades
inherentes a la técnica de la mimesis. Porque, es sabido que sin requerimiento mimético
no hay tension entre el motivo y las limitaciones procedimentales inherentes a cada
medio artistico (la pintura no se hace consciente de la planitud porque no tiene ante si lo
tridimensional, el performance no enfrenta la permanencia de los conceptos y asi
sucesivamente). Ante semejante estado de cosas, el artista de cadaver no domina los
registros que le permitirian hacer presentaciones miméticas en colaboracion.

16 El ejemplo es de Van Bruggen, citado mas arriba.

17 Esos modelos funcionan como los antiguos maestros en el arte oriental a los que un seguidor de la
creatividad libre trataria como propone el taoista Shitao: "Soy como soy; existo. No puedo pegar las
barbas de los antiguos en mi cara ni poner sus entrafias en mi vientre, Tengo mis entrafias y pecho propios
y prefiero retorcer mis propios bigotes. Si por fortuna ocurre que me parezco a alguien, es él quien se
acerca a mi y no yo el que se sacrifica por él. De este modo es. ¢ Por qué debo moldearme en los antiguos
y dejar de desarrollar mi propia fuerza?".

Luis Racionero, Textos de estética taoista, Alianza, Madrid, 1999, p. 91
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Tal ensimismamiento le lleva ademas a despreciar estrategias colectivas clasicas como:
recoger informacion en ficheros de imégenes, explorar medios tecnolégicos nuevos o
planificar los objetivos que constituirdn un proyecto artistico.

Luego también sucede que el entusiasta se recrea en lo experiencial y es incapaz, por
ejemplo, de extraer algin conocimiento actitudinal (como la dimension politica de su
trabajo enfrentado al paradigma del creador individual genial) distinto del placer que le
proporciona el hecho de trabajar junto a otros.

Finalmente, lo real pasa a un segundo plano y la obra se torna un tanto esotérica (como
un cadaver exquisito surrealista).

La prueba de que los colectivos que nos ocupan no han caido en tales relajos es:
primero, que su arte exhibe originales medios mezclados (instalacion pictorica de
Estrujenbank, exposicion en revistas de Empresa, pintura de accién y participacion de
LPS, pintada politico-artistica de Preiswert) fruto de una investigacion en el ambito de
lo que podriamos llamar la técnica del procedimiento libre y, segundo, que son capaces
de responder a encargos.

Los proyectos entusiastas suelen requerir entonces conocimientos propios tanto del
hacer racional (concebir proyectos con un responsable, practicar tormentas de ideas,
atomizacion de tareas, picnic de destrezas, colaboracion con invitados) como del saber
hacer entusiasta (dibujo automatico, cadaver exquisito, sugestion colectiva, pintura por
turnos, detournement).

Por eso, todos los equipos a examen han concebido obras personalizadas para locales y
se ha adaptado a propuestas ajenas usando habilidades entusiastas y racionales
respectivamente.

Y por ultimo, su investigacion en este método les permite concebir obras de funcion
libre, es decir, que el equipo aprende a vivir el publico como un acontecimiento real
(estético y manipulable) y no simplemente como un destinatario imaginario al que
“provocar” a la manera beligerante de un Dali, por ejemplo. Esto, unido al respeto que
experimentan por los motivos caracteristicos en los 90 (astronautas, politicos espafioles,
personajes manga...) derivado de su talante pop, les capacita para establecer relaciones
(politicamente) novedosas con el publico que se convierte en objeto principal de
camparias como | love analfabetismo de Estrujenbank,8 No hay Nadie de LPS,1° Llegd
la hora del saqueo de Preiswert20 o0 Hazte invisible de Empresa,2! que no son ni
politicamente correctas, ni parodias conceptuales de las publicitarias. Aqui cada grupo
establece un ideal positivo de publico que refleja, pese a ser una construccion
imaginaria y artistica, la realidad espariola. Concretamente Estrujenbank se dirige a un
analfabeto, lo que le lleva a producir obras aptas para él y para el experto. Igualmente
Preiswert apela al transetnte de Madrid seguro de que su contagio es el mejor premio a
su labor pléastica y de accidn. Libres Para Siempre elabora un catalogo de situaciones y
retratos que caracterizan al joven patoso: soso, muy creativo, timido, con gafas de
pasta... que resulta util como documento de época sin perder su componente artistico
pues la creatividad del patoso (paradigmatica en los 90) se desarrolla paraddjicamente al

18 Calles de Sevilla en el marco de la Expo 92.

19 Festival de arte electronico Art futura, Madrid, 1997.

20 Boca de metro y El Corte Inglés de la calle Preciados, Madrid, 1993.
21 Calles de Rostoch, Alemania del Este, 1994.
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consumir. Y Empresa mezcla figuras fantasticas (en este caso, el hombre invisible de la
literatura de ficcion) con consignas politicas (como el hazte invisible escrito en turco y
dirigido a los inmigrantes de esta nacionalidad en Alemania) retratando asi la
familiaridad con que en esta década se mezclan géneros y formas.

Utilidades en los campos del arte, la docencia y la terapia

Volviendo al propdsito general de este epigrafe: buscar la utilidad de esta técnica de
colaboracién artistica en otros ambitos profesionales (ademas del artistico),
encontramos su fin Gltimo en el gestionar el entusiasmo de los colaboradores. Para ello
se hace necesario aprender a aprovechar al méximo toda clase de impulsos ingenuos. Y
donde esta premisa nos parece ineludible es en los terrenos de la docencia y la terapia.
En efecto, tanto el profesor como el terapeuta deben colaborar con alumnos y pacientes
para realizar una tarea en coman.

Veamos el primero de los casos. El fin de la ensefianza, segln las ultimas tendencias
pedagdgicas, es aprender a aprender para lo cual el profesor debe procurar una
ensefianza comprensiva, individualizada y, al tiempo, aplicar métodos experimentales
que garanticen un desarrollo flexible.

La ensefianza comprensiva implica que el maestro debe aprovechar los conocimientos
propios del alumno, su mundo. Por eso busca establecer un proyecto que le permita
rentabilizar las vivencias de su pupilo y, sobre todo, las técnicas que éste domina. Asi,
aunque, para transmitirle un conocimiento determinado, le parezca que la clave para
comunicarlo esté en algo que a él le resulté motivador, en un descubrimiento feliz que
hizo un dia, tiene que atender a la "cabeza™ de su alumno, a su manera de aprender, y si
éste tiene talento para analizar lo concreto, por ejemplo, hay que hacerle trabajar a partir
de casos y dejar que infiera poco a poco la ley, pues por mucho que el profesor quiera
ahorrarle el camino regalandole la formula general, puede que no sepa apreciar su
utilidad.

En El pensamiento salvaje, Levi-Strauss resefia un divertido desencuentro entre dos
formas de pensamiento. Una antropdloga, negada para la botanica, intenta aprender la
lengua de una tribu africana, experta en la diversidad del mundo vegetal. Los indigenas
idean un método de ensefianza (claramente no comprensiva) que consiste en reunir un
gran namero de especimenes botanicos que van nombrando a medida que se los
presentan a su alumna. El resultado es un auténtico dialogo de besugos.22

En relacién con la otra exigencia docente actual, la ensefianza individualizada, resulta
que respetar la subjetividad implica un método flexible capaz de reconocer las
diferencias. Diferencias que, en el trabajo en grupo, son puestas en competencia, lo que
sirve, ademas de para proporcionar paraddjicamente una gran consciencia del talento

22 "Esas personas son cultivadoras: para ellas las plantas son tan importantes, tan familiares como los
seres humanos. Por mi parte, jamas he vivido en una granja y ni siquiera estoy segura de distinguir a las
begonias de las dalias o de de las petunias. Las plantas, como las ecuaciones, poseen el engafioso habito
de parecer semejantes y ser diferentes, o de parecer diferentes y ser semejantes. Por consiguiente, me
hago un lio tanto en botanica como en matematicas. Por primera vez en mi vida, me encuentro en una
comunidad en que los nifios de diez afios no son superiores a mi en matematicas, pero me encuentro
también en un lugar en el que cada planta, silvestre o cultivada, tiene un nombre y un uso bien definido,
en el que cada hombre, mujer y nifio conoce centenares de especies. Ninguno de ellos creera jamas que
soy incapaz, aunque queriéndolo, de saber tanto como ellos". Claude Lévi-Strauss, El pensamiento
salvaje, Fondo de cultura econémica, Madrid, 2001, p.19
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individual de cada miembro, para conjura el tedio que produce el irreflexivo "todo
vale". Por eso, la aplicacion del método de colaboracion libre también reconoce, en el
terreno de la docencia, la necesidad de generar un desarrollo experimental, donde las
relaciones de equipo (alumnos-profesor, alumno- alumnos, profesor- profesores...)
proporcionan datos para mejorar resultados y métodos.

Respecto a la utilidad de la técnica de colaboracion libre aplicada a un fin terapéutico
suele demostrar la paradoja de que las colaboraciones acaban reforzando las manias
individuales, lo que dicho sea de paso, también sucede en los grupos, como los que nos
ocupan.

De todos modos, y pese a que en el seno los equipos entusiastas a menudo surgen
especialistas y toda clase de situaciones tipo, se puede afirmar su principal técnica
comunitaria consiste precisamente en ser consciente del modo en que se llega a este
orden de cosas. Esto convierte a los miembros entusiastas en los profesionales mas
indicados para inventar nuevas técnicas y disefiar proyectos que ayuden a reconocery a
evitar las falsas colaboraciones.

El colectivo trapero- entusiasta

Como conclusidn, a partir de ahora, los equipos a estudiar seran los definidos aqui como
traperos-entusiastas.

Respecto a la primera de las etiquetas, y resumiendo mucho, entendemos por traperos
aquellos colectivos que pretenden ante todo agotar las posibilidades comunicativas de
un material finito, aunque combinado de infinitas formas. Entonces crean un dispositivo
para potenciar y gestionar su capacidad asociativa en forma de imagenes instrumentales,
0 representaciones técnicas, que son producidas segun principios entusiastas.

El lado entusiasta es el encargado de establecer un método que permita desarrollar los
procedimientos plasticos en clave colectiva. Los principios metodolégicos que guian el
uso de los mismos entre varios son principalmente el cadaver exquisito y la técnica
creativa libre, aunque el acopio de informacion y la tormenta de ideas también pueden
adaptarse para ser empleados. Digamos que ésta es la vertiente material del binomio,
mientras que el componente trapero no pierde de vista el horizonte simbolico.

Asi que el objeto de estudio de este trabajo no sera el arte colectivo en general en
oposicién al individual. Porque no existe una formula colectiva, hay mas bien una
concepcion del arte y sobre todo un método que potencia unas destrezas y no otras para
producir en comunidad. Todo lo cual puede inferirse a partir de obras concretas como
haremos de aqui en adelante.
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2.2 Los grupos entusiastas en el Madrid de los 90
2.2.1 Presentacion de los grupos y conexiones entre ellos

El universo de lo colectivo, en el sentido que tiene en este trabajo, fue cobrando forma
nada mas empezar cuando, en la etapa de compilacion de material, descubri que habia
un arte colectivo que me llegaba mas que otro. Lo entendia mejor. Se trataba de lo
producido por Estrujenbank, Presiwert, Libres Para Siempre, Empresa, Antozoo,
Equipo Limite... y no por el grupo Leona, El Perro, La Nevera, Fast Food y otros. Me
parecio que aquellas obras tenian un aire pop.

Su analisis me condujo a una nueva determinacién: habia algo comuan en el arte de
Madrid que permitia circunscribir el estudio a esta zona y que me liberaba de estudiar a
otros colectivos, también pop, como, por ejemplo, las valencianas Equipo Limite, que
permanecieron en esta tesis hasta bien avanzado el proyecto por su talante pop. Este
aire de escuela, de familia, no aparecio hasta que empecé a analizar la superficie y los
temas de las obras producidas por los grupos. Y es que el arte de Madrid era, a primera
vista, especialmente descuidado, underground o anticomercial ademas de neopop en su
discurso. Por otro lado, los grupos a examen empezaron a aparecer Como un conjunto
conceptualmente coherente en su radical apego al contexto. Un procedimiento pop que
el Equipo Limite no llevaba a los extremos de los madrilefios que querian hacer un arte
para la calle, para galerias especificas, para grupos concretos. Asi, la general pretension
del Pop de llegar a la validez universal desde presupuestos locales, populares,
cotidianos habia conducido, en el caso de las valencianas, a un estilo pulido y
comercial, que se acercaba mas al arte producido por equipos histéricos como el Equipo
Crodnica o el Equipo Realidad.

Paralelamente a estas reflexiones, la carrera plastica de LPS habia virado hacia el medio
digital. En el 97, algunos de sus miembros emprendimos la tarea de escribir un libro, El
arte en las redes, uno de cuyos capitulos firmados por mi se titulaba precisamente Arte
colectivo.l Alli exploré de manera exhaustiva los mecanismos de creacion colectiva que
los artistas de la participacion ofertaban en la Red. Después de navegar durante tres
meses, fui capaz de establecer cuatro técnicas basicas de colaboracion en la Red:
transmision de informacion, tormenta de ideas (también de datos, imagenes y acciones
participativas), cadaver exquisito y técnica de colaboracion creativa libre. Y propuse
una ambiciosa determinacion estética para el futuro arte en Internet: las obras de net-art
mas interesantes serian colectivas, es decir, aprovecharian al maximo las posibilidades
de interaccion que la red de ordenadores conectados ofrecia.

En este momento se produjo la gran conexion, desarrollada en los epigrafes anteriores:
el arte colectivo que me interesaba empleaba un método que era fiel a dos técnicas de
colaboracion. Concretamente aquellos grupos desarrollaban la técnica del cadaver
exquisito (también en la variante de pintar por turnos) y la de participar creativamente,
aportando cualquiera de las técnica mencionadas mas arriba, en cualquier momento, y
no cuando resultaba méas indicado hacerlo. Es decir, aplicaban la técnica creativa libre.
Especificando un poco méas, mis grupos no eran proyectistas, ni creacionistas, sino una
especie de aprovechadores de azar, pues generaban espontaneamente un material que,

1 Juan Antonio Lled y Libres Para Siempre, El arte en las redes, Anaya Multimedia y Sociedad General
de Autores de Espafia, Madrid, 1997
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posteriormente, en una segunda vuelta de tuerca, estaban obligados a manipular. El
material era primero un evento o un objeto que tenia gracia, en otras palabras, que era
capaz de dar cuenta de una situacién, con la que guardaba relacion, como experiencia
victoriosa. Este material se vivia como una oportunidad de hacer explicita una realidad
por medio de intervenciones ecoldgicas.

Tal método, basado en la perpetua reinterpretacién, era enemigo del mecanismo
vanguardista de los ismos y, sobre todo, era jpop!. Apropiarse, copiar motivos, hacer
versiones, incluir material extraartistico y hacerlo equivaler a obra de arte, realizar
intercambios, establecer igualdades era el terreno de estos bricoleurs que operaban
sobre la cultura popular como traperos. Una cultura que era la Unica que se podia poner
en juego en un medio masivo como Internet. Alli estaba esa estética escurridiza que
hermanaba arte de colaboracidn y estilo neopop: en las destrezas particulares de los
artistas colectivos (cadaver exquisito y técnica creativa desorganizada o libre) y en la
estructura de sus obras (ligada al caracteristico acercamiento pop al motivo popular con
amor y respeto y hacia los mecanismos de creacion propios de la vida cotidiana). Se
trataba de repetir la historia del arte desde el lado del outsider. En efecto, el parroquiano
de bar inspiraba a Estrujenbank la soltura de pincelada expresionista, el transetnte
proporcionaba a Preiswert mecanismos dadaistas de intervencion lingistica en el
entorno urbano, el patoso obligaba a LPS a reflexionar sobre la objetividad pop o el
publicista fijaba en Empresa objetivos comunicativos con vocacion situacionista.

El anélisis del proceso de produccion colectiva iba a arrojar una forma definida. La
superficie, descuidada, discursiva y participativa. El estilo, neopop, pues los temas eran
muy similares a los que esta corriente internacional abordaba: reflexion sobre la era
tecnoldgica avanzada, la infancia y la politica local y demés topicos regionales. La
estructura era pop, ya que se trataba al motivo cotidiano como modelo moral de
sencillez y se usaban técnicas avanzadas de manera populista, para que la obra final no
resultara formalmente experta.

Entonces aparecio el problema latente en esta tesis: la superficie de las obras de arte
estudiadas me habia permitido calificar al fendmeno neopop colectivo y entusiasta
como vagamente de Madrid,2 pero estas piezas no parecian realizadas en colectividad.
Es decir, habia artistas individuales igualmente descuidados. Mike Kelley e Ilia
Kavakof lo eran y también el nuevo arte britanico. El exceso de referencias estaba
presente en las piezas de creadores admirados como Sigmar Polke. Y el caracter
discursivo de las mismas era comun a Elena Blasco y Manolo Dimas, por ejemplo.3 En
definitiva, habia bastantes artistas individuales que preferian adentrarse en los terrenos
de la cultura nacional y popular a través de imagenes discursivas, arriesgandose a ser
calificados de ilustradores o frivolos, a emprender la tarea de epatar al experto opinador
estético; de manera que las piezas a examen podian ser perfectamente confundidas con
las de estos artistas.

En esta encrucijada, intenté emplear una metodologia mas histérica, menos formalista,
para ir sumando poco a poco pistas, de cualquier clase, que justificaran la formacion de

2 En oposicion a la corriente kitsch valenciana, lirica formalista, en vertiente abstracta en Catalufia y
figurativa en Galicia o a la politicamente correcta que se estaba forjando en el Pais Vasco.

3Artistas participantes en la muestra El artista es una abstraccion donde se defendia la discursividad de
la obra como principal herramienta interpretativa mas alla del conocimiento de la vida del artista. Los
artistas fueron: Jaime Aledo, Fernando Baena, Elena Blasco, Aurelio Cambao, Manolo Dimas, Pedro
Roviray La Rubia (La rubia era LPS), Cruce, Madrid, 1994
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un circulo que cercara a mis defendidos. Y volvi a Madrid y a los 90. A las relaciones
personales y a repensar las etiquetas.

El problema era que el arte colectivo de Madrid de tendencia pop estaba representado
por individualidades. Es decir, que cada grupo ofrecia técnicas de creacion particulares
de manera que cada uno de ellos ejemplificaba la esencia del neopop madrilefio, pero
siempre a la particular manera del propio artista, tanto que si uno de ellos no hubiera
existido habria sido imposible imaginar sus pinturas basandose en las obras del resto. Y
me centré en las particularidades.

Estrujenbank era alegérico y folclérico; Preiswert, humoristico; Libres Para Siempre
gustaba de provocar la mezcla de sentimientos y Empresa se revelaba ironico. Unos se
inspiraban en paletos, analfabetos, borrachos..., otros en transelntes ingeniosos, los
terceros en el patoso imaginativo y los altimos, s6lo admiraban a los creadores
publicitarios. A pesar de tan evidentes diferencias ideales y técnicas, por no hablar de
las formales (Estrujenbank hacia cuadros que eran instalaciones de bar, Preiswert textos
aplantillados e intervenciones sobre los mensajes publicos en forma de gamberradas
gréficas, LPS mezclaba muchos medios sobre los que incluia lemas frivolos de patoso
creativo y Empresa producia publicidad provocativa de un arte propio oculto), habia
algo en comun: referencias artisticas y extraartisticas y, por tanto, una misma filosofia
de la pintura (del arte de medios mezclados en nuestro caso).

Como ya hemos establecido esa filosofia, en la forma pragmatica de un método
entusiasta que dictaba que el proyecto artistico consistia en el aprovechamiento de un
material compartido que surgia azarosamente en los proceso de colaboracion pero que
debia confrontarse con lo cotidiano hasta adoptar la forma de una consigna populista,
me quedaba por establecer las referencias artisticas y extraartisticas comunes que tan
importantes parecian a los historiadores para caracterizar los estilos.

La maés evidente de estas referencias comunes era lo espafiol pues todos los grupos a
examen desarrollaban este concepto desde la poética de lo cotidiano.

Tal apuesta no era absolutamente agrafa. Los equipos habian leido y opinado sobre la
ruptura con la tradicion vanguardista que supuso la posmodernidad. Por eso se les podia
considerar neo algo, pero a pesar de todo no habian desarrollado esa especie de visién
apocaliptica del arte que los otros grupos adoptaban publicamente. Como decia Miguel
Angel Martin, de LPS, eran leidos pero contentos. Todo esto se puso de manifiesto en
los encuentros sobre arte actual celebrados en la facultad de Castilla-La Mancha en
Cuenca, La Situacion, en 1993. Alli conferenciaron todos los grupos a examen y
manifestaron un punto de vista comun: si al neopop regionalista (que, segin Dan
Cameron, defiende un arte populista/folclérico, aparentemente ingenuo, colorista y
fundamentalmente alegre) y, de momento, también al formalista (que, en palabras del
mismo autor, busca sustituir el objeto de arte por el lenguaje y los acontecimientos y
eliminar la subjetividad); pero, sobre todo, absoluto acuerdo sobre el recrearse en la
perpetua reinterpretacion de la vida cotidiana. Un tesoro para manipular y seguir
haciendo obras de arte suspendiendo asi la idea apocaliptica de que este medio habia
muerto en el mundo de hoy, dominado (por ejemplo) por la publicidad o la narrativa
cinematogréafica y que por tanto solo cabian la actitudes melancélicas o trasgresoras
hacia él.
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Esta poética fue rapidamente asimilada por una compacta generacion de jovenes artistas
de tendencia pop espafioles.

Pongamos un ejemplo de las diferencias entre los grupos estudiados y los nuevos
neopops a través del uso concreto de la fotografia como medio expresivo. Los méas
jovenes se retratan a si mismos y proclaman en sus instantaneas su forma de vida como
"observadores participantes”, reivindicando con naturalidad su ser espafioles.
Técnicamente sus fotografias son de una calidad aceptable, emplean formatos grandes y
se exhiben de manera mas o menos convencional.

Sin embargo, Estrujenbank, por ejemplo, elabora trabajosamente el modo de mostrar
sus instantaneas. Estas son de baja calidad (en blanco y negro, desenfocadas, borrosas,
movidas, con manchas marrones de un mal revelado) y su formato es doméstico (no
hacen ampliaciones, ni por supuesto cibacromes). Se exhiben con esos marcos de mal
gusto que se ven en la casa de la abuela o en el bar. Y, sobre todo, no se retratan a si
mismos en su vida cotidiana sino a unos alteregos mas representativos del ser espafiol:
ancianos, paletos, parroquianos de bar... Pero, como sucede con la nueva generacion,
existe un nexo visible entre el fotografo y el modelo y sus fotografias celebran ese nexo.
Estrujenbank se acerca a su modelo técnicamente, sus fotos son tan amateurs, tan de
outsiders del mundo institucional del arte como las que sus borrachos y paletos podrian
ejecutar.

Sin embargo los nuevos neopop no necesitan hacer esta pirueta formal. El Neopop
regionalista se acepta, hasta estd de moda. Ellos son espafioles y artistas, no se
avergiienzan de los medios del arte, ni de su vida inauténtica. Son tan representativos de
la vida cotidiana espafiola como los paletos de Estrujenbank, s6lo que, hasta el
advenimiento del neopop colectivo, estos motivos no eran los que causaban —entraban
en la explicacion de— la forma de ninguna obra de arte valorada por la critica espafiola.
Ademas estas instantaneas de si mismos cumplen, como las de Estrujenbank, esa doble
funcion, que tan importante era para éstos ultimos, de ser al mismo tiempo una
representacion y un objeto representado. Los retratos enmarcados de Estrujenbank
remiten a esos que en las casas humildes se colocan encima del televisor o en la vitrina
del salon. Pero también las ampliaciones fotograficas a todo color, grapadas en
dormitorios y salones de piso de estudiantes, son una realidad hoy en dia. Ambas clases
de fotografias son ready mades inversos, es decir, obras de arte con apariencia de
objetos utilitarios. No en vano vivimos en la era de la imagen doméstica masiva.

Podriamos decir que Estrujenbank se ha quedado solo, como LPS con sus retratos
familiares y sus malas interpretaciones pictoricas de ellos 0 como Empresa y sus
instantaneas disfrazadas de carteles publicitarios, en esa necesidad de justificar
técnicamente una filiacion con los modelos, en lugar de simplemente retratarlos como
observadores participantes. Ese tener que haber hecho un arte de vanguardia (pintura
expresionista en el caso Extrujenbank, revolucion digital en el de LPS o discursos
neoconceptuales y situacionistas en los de Empresa y Preiswert) con las realidades de
la vida comun y apelar artisticamente a casi todo el mundo, tanto dentro del mundo del
arte como fuera de él, si bien los que estaban dentro entendieron mejor las alusiones y
el enfrentamiento con lo establecido, les convierte en unos solitarios frente al brillante

4 Nos referimos, muy brevemente, a los jovenes que desde mediados de los noventa despuntan en Cuenca
(Situaciones, 1999-2001), los Rancios de Salamanca (montaron La Casa Rancia en 2001), los artistas que
colaboran en proyectos como Arte & Electricidad de 2002 comisariados por Los Rodriguez, Fito y
Natxo, o los nuevos videoartistas catalanes que como el ganador del concurso audiovisual del injuve en la
edicion de 2002, Daniel Cuberta, estan acabando con el arte internacional catalan, tan mimético con las
corrientes abstractas y conceptuales.
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presente que ellos inauguraron en el Madrid de los 90. Los nuevos neopop ya no tienen
que rendir cuentas a un potente modernismo.

Por eso el arte de esta generacion es mucho mas reconocible como bullicioso
movimiento Neopop que el arte de los colectivos a examen. Estos Gltimos realizan un
Neopop dificil como lo fue el de la primera generacion formada por el Gordillo pop.
Igualmente, la Nueva Figuracion Madrilefia luchd y perdi6 la batalla por imponer la
tendencia figurativa de corte pop en lugar de la transvanguardia que tan exitosamente
encarnd aqui Barceld. Del mismo modo, Estrujenbank y demas colectivos a examen
tuvieron que, no siendo arropados por un movimiento pop sélido, montar una tercera
generacion de un arte colectivo neopop regionalista que no era tan politicamente
correcto como se creia y que, por tanto, se enfrentaba, ademas de a la tendencia
abstracta y al figurativismo lirico y trascendente de los gallegos o los discipulos de
Barceld, a las corrientes del Neopop encarnado en los colectivos de corte racional, mas
formalistas y politicas (La Nevera, ...dijo el Monje, El Perro o Fast Food).

En este punto se hacia necesario elaborar una crénica del arte colectivo madrilefio
dibujar un mapa que agrupara a los equipos defendidos y que eliminara al equipo
Antozoo por ejemplo, cuyos caminos se cruzaron sélo esporéddicamente (como los de
los racionales) con los suyos.

En efecto, la trayectoria de los equipos a examen se encuentra una y otra vez. Estan
juntos en La Situacién, en EI Ojo Atémico, en Cinco Casas, en Estrujenbank (por
ejemplo, en la muestra PSOE), en Tlnez...

Con Antozoo solo coincide Libres Para Siempre en dos ocasiones: EI mal de la
actividad, en 1996, comisariada por El Perro para mostrar el arte colectivo que se hacia
en el Madrid de aquel afio (habia algin grupo que venia de Cuenca también), y en Ex
(1998), una exposicion de antiguos alumnos de la facultad de Bellas Artes. Digamos
que la defensa de lo colectivo neopop frente al arte mas institucionalizado fue una tarea
que los equipos que aparecen en este trabajo sintieron como propia, mientras que
Antozoo era un colectivo menos profesional en este sentido. Se juntaban so6lo
esporadicamente, cuando les pedian una colaboracién, y cada miembro del grupo
desarrollaba paralelamente una carrera individual. De manera que no hacian
exhibiciones del equipo periddicas y consecuentemente no vivian la curiosidad o la
desconfianza que el género que nos ocupa provocaba como apuesta vital y estilistica.

Resumiendo esta cronica, el arte que estudiamos se manifestaba en ciertos espacios
underground,> aunque también se acercé a galerias comerciales.6 Tenia un hueco en la
Red y habia en él un componente autogestionario que llevé a sus miembros a reunirse
en estudios, montar galerias propias y a exponer en la calle y en otros lugares publicos
sin pedir permiso, s6lo para dinamizar el rigido protocolo que rige en estos lugares.

5 Los artistas estudiados conectaban mejor con El Ojo Atémico que con Cruce, por ejemplo, aunque LPS
y Preiswert expusieron en este tltimo.

6 Estrujenbank era un espacio underground y comercial porque, aunque la galeria tenia un compromiso
con el arte amateur o fuera del circuito, se vendia. Las otras galerias comerciales que acogieron el arte
colectivo neopop y entusiasta fueron: Fucares en Almagro y Buades, Valgamedios, Doble Espacio y
Valle Quintana, en Madrid.
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El arte colectivo racional, por el contrario, por su capacidad para generar proyectos
acompariados de memorias escritas, era mas institucional.” Se mostro en librerias
especializadas, otros espacios undergound (diferentes de los explotados por lo neopop)
y, cuando sali6 a la calle, estuvo mas o0 menos patrocinado.®

La imagen pablica de ambos grupos es también muy diferente en cuanto a su relacion
con los medios. Unos interpretan la figura del noble bruto, del polemista cuyo discurso
es creativo 0 poético y mantiene unas malas relaciones pablicas.® Sus acciones y
muestras aparecen narradas en fanzines y prensa general, mas que en el medio
especializado. Mientras que el artista colectivo racional se presenta como erudito,
conferenciante y editor de sus propias opiniones avaladas por la de otros artistas y
expertos. Se codea con fildsofos, criticos e historiadores, sabe también tratar con
politicos y empresarios y hace una clase de piezas que s6lo son comentadas en las
secciones especializadas de la prensa y revistas.

Asi que, paraddjicamente, el artista apocaliptico se relaciona mejor con los poderes
publicos y privados que el integrado.

En el terreno artistico, ambas facciones del arte colectivo madrilefio coinciden en
algunas de las premisas del arte Neopop.

Por ejemplo, Empresa y Preiswert estan de acuerdo con El Perro y Fast-food en la
necesidad de abandonar la pintura, y sobre todo la Gltima pintura moderna, como medio
artistico. Pero, con la excusa de paliar su excesivo aislamiento, unos la abandonaron
sustituyéndola por la produccién de objetos rodeados de otra clase de consideraciones
filoséficas (relacionadas con el medio del arte pablico)10 mientras que los otros
tampoco pintaban pero no olvidaron el componente "populista y aparentemente
ingenuo™ de su discurso que se plasmaba en sus artes del lenguaje y los
acontecimientos. Por eso resultan tan chocantes, por ejemplo, las intervenciones de
Preiswert en los proyectos de arte puablico organizados por El Perro de los que queda
documentacién escrita.

En efecto, en la publicacion editada por El perro, La montafia viaja, un proyecto de arte
publico, Preiswert escribié su guason Contrabando. Al pueblo de Madrid con el fin de
fomentar la ereccion monumental libre. Alli se contaba como el grupo habia puesto una
placa, donde se leia: "A Cipri*, en un bolardo anticoches de la plaza de Chueca de

TEI Perro, por ejemplo, ha contado con el apoyo del Injuve y con algunos ayuntamientos periféricos que
pertenecen a la Comunidad de Madrid y que apoyan al arte publico, como el de Alcorcon que patrociné
el proyecto La montafia viaja.

8 La Caja de Madrid y Renfe han patrocinado iniciativas de El Perro, por ejemplo. En cualquier caso
cualquier accion callejera llevada a cabo por el grupo El Perro ha tenido siempre el permiso del
ayuntamiento correspondiente.

9 Decia Dionisio Cafias: ""Preferiamos hacernos los tontos, como Warhol, a comulgar con teorias idiotas
que reducian el arte a un fenémeno de moda o de comunicacion”. En el catalogo de Juan Ugalde cita a
Perniola: "El artista ya no es considerado como un genio, como lo fue desde el romanticismo hasta las
primeras vanguardias, sino como un filésofo o como un idiota; estas posturas aparentemente
contradictorias parten de una misma autosuficiencia de los artistas que se distancian de sus mediadores
(criticos, tedricos, comisarios y galeristas) porque en verdad el artista actual todavia pretende captar la
esencia de lo real mas alla de todas las mediaciones falaces del lenguaje y del pensamiento™ Dionisio
Cafias, Juan Ugalde en su tinta, para el catalogo de la exposicion Juan Ugalde. Parques naturales, Patio
Herreriano. Museo de Arte Contemporaneo Espafiol, Valladolid, 2003,p.24

Perniola describe la postura del artista idiota en El arte y su sombra, capitulo primero: Idiociay
esplendor del arte actual. Mario Perniola, Ed.Céatedra, Madrid, 2002.

10En este sentido una artista admirado por El Perro es Franges Torres.
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Madrid. Nada que ver con los textos titulados: La montafia viaja y La mirada publica
de EIl Perro, que exponen una teoria sobre los bancos centrales y su desprecio por el oro
como complicada metéafora de las relaciones del arte con la sociedad.

Del mismo modo, los gigantescos lingotes de oro (contenedores dados la vuelta por
unas gruas y pintados de dorado) que EI Perro coloco delante de el Circulo de Bellas
Artes en su propuesta plastica para La montafa viaja, tienen relacion espiritual con
otros happenings de Preiswert sobre el dinero. Adn asi, Lleg6 la hora del saqueo,!! No
hay billetes 12 o la intervencidn sobre las monedas de cien pesetas con la leyenda
Estado Unidense en el contexto politico de la primera guerra del Golfo se relacionan
mejor con las medias lunas rojas que Libres Para Siempre peg6 sobre las monedillas de
peseta que a su vez fueron adheridas con chicle a los cristales de las piezas maestras que
se exhibieron en aquel mismo afio en ARCO.

Incluso la provocativa performance de Empresa titulada Hazte invisible (1994), escrita
en turco y dirigida a los emigrantes de esta nacionalidad en Alemania, destila mas
sentido del humor y reflexiona mas preiswertianamente sobre la economia que la
metaforica pieza de El Perro sobre el oro y el arte.

Pero Empresa también discrepa de Preiswert y los racionales en la idea estructural de
reestablecer los lazos del Pop con el underground y alejarse de la orientacion
consumista, porque, aunque el arte de Empresa no puede considerarse como muy
popular, si esta interesado en mecanismos clasicos del Pop norteamericano, como es la
publicidad. La nueva forma artistica de moda en los 90, segun este colectivo. Una
postura que horrorizaba a Estrujenbank, que buscaba el realismo extremo al tiempo que
confiaba, como Libres Para Siempre, en que tendria un lugar en el museo.

Siguiendo con las afinidades y las diferencias cruzadas, Empresa a su vez, comparte
con los racionales la vision politica y literaria del Pop (sus miembros han colaborado
abundantemente con el medio escrito) y no defiende en absoluto el caracter “colorista 'y
fundamentalmente alegre” de los entusiastas Libres Para Siempre y Estrujenbank.

Por otro lado, el caracter pop del arte producido por Empresa resulta agresivo y
descarado y su estética, sintéticamente simulacionista; mientras que Estrujenbank,
Presiwert y LPS abogan por la metamorfosis efectuada en colaboracion y prefieren, mas
que simular, buscar inspiracion en la vida cotidiana (no necesariamente en el kitsch) y
hacer malabarismos para convertir lo cotidiano en una experiencia artistica.

De manera que los grupos neopop forman un conjunto, donde ninguno se parece a su
vecino pero son todos parientes, aunque haya muy pocas semejanzas entre Empresa y
Estrujenbank, por ejemplo; o entre Libres Para Siempre y Preiswert. Su coincidencia en
referencias sobre lo espafiol, su historia expositiva, su imagen publica, su adoptar el
mecanismo estructural del Pop, su lugar generacional y, sobre todo, su método
entusiasta, forman un circulo que justifica un estar dentro o estar fuera.

11 E1 17 de octubre de 1993, Preiswert invitaba, desde los andenes del metro Sol, a los clientes de EI
Corte Inglés a llevarse todo lo que pudieran cargar con las manos. Para ello se distribuyeron dipticos
publicitarios intervenidos donde se afirmaba que ese era el dia elegido por el gran almacén para efectuar
un saqueo promocional.

12En 1993, en el marco de La Situacion. Encuentros de Arte Espafiol en Cuenca organizados por la
Universidad de Castilla-La Mancha, Preiswert colocé unos cartelitos en los cajeros automaticos cercanos
a la sede del evento cultural que rezaban: "No hay billetes". A propoésito de este lema el grupo escribié un
texto para la revista La Situacion y montd su conferencia.

45



La hipotesis de esta tesis es pues humilde en el sentido de que su autora se siente
satisfecha con demostrar simplemente que existio un arte colectivo neopop en el Madrid
de los 90.

Pero si nos situamos en un marco critico mas amplio, que contenga autores y obras
afines (neopops, por ejemplo), se puede contemplar la obra producida por estos grupos
como un reducto particular. Pero si damos la vuelta a la afirmacién, podemos
considerar también que la determinacién de las poéticas de estos pocos grupos intenta
establecer un modelo estructural, un procedimiento operativo que facilite, por
comparacion, la comprension critica del arte neopop en general.

En este sentido, a lo largo de este trabajo hemos establecido algunas conexiones con la
corriente neopop internacional y es que, en el caso concreto que nos ocupa, el ser
neopops convirtio a los grupos a examen, sin quererlo, en unos adelantados para la
escena espafola. En efecto, su anticipada labor en los géneros artisticos de la
performance y el arte electronico —a menudo eran casi o mismo porque las acciones
se rodaban o se animaban digitalmente— cuya recepcidn se imbricaba con la nocion
vital de situacién doméstica; el sumarse a la propuesta de minorias y artistas neopop
regionalistas que, afios después, a comienzos del milenio, se retratarian
desdramatizadamente y con humor, una vez superada la gripe del arte politicamente
correcto, o la especial atencion que prestaban al contexto les acreditan como visionarios
que intuyeron el advenimiento de algunas ramificaciones importantes de este
movimiento a nivel internacional.

Por ejemplo, el arte del contexto, que el EACC (Espai d”Art Contemporani de Castell0)
calificé de Arquitecturas para el acontecimiento en una exposicion de caracter
internacional celebrada en 2002 que reflexionaba sobre formas de vida urbana, inauguro
un debate en el seno del Neopop que defendia una concepcion de la actividad plastica
muy cercana a la que los grupos habian ensayado en Madrid diez afios antes.13

Asi Jacob Fabricius se refiere al nuevo Arte Publico de los 90, que, mas que politico y
conceptual, entiende como desarrollo de la idea de arte en tiempo real que se manifiesta
en la participacion y el contagio tal y como los practica Preiswert. Igualmente, Jean
Charles Massena construye, en su ensayo Bienvenidos a un mundo de pitufos, la figura
del consumidor moderno capaz de apropiarse de la oferta para generar un consumo
excéntrico que es un producto en si mismo y que parece una descripcion al futuro del
patoso creativo que inventara LPS, al mismo tiempo sujeto y representacion.

Por su parte Marti Peran, autor del proyecto, describe en su Arquitecturas para el
acontecimiento los tres nuevos realismos que el arte colectivo entusiasta y el arte
mostrado en la exhibicidn practican, en estado puro y en interseccion: dar la palabra a la
realidad, intervenir directamente sobre la misma o intentar construir situaciones o
acufar experiencias reales de nueva planta.

13 Muestra que incluyd a los artistas Raimon Chaves, Minerva Cuevas, Jens Haaning, el colectivo Kit,
Josep Maria Martin y Rirkrit Tiravanija, el laboratorio de arte urbano Stalker y sobre todo Fabrice
Hybert, creador belga de pinturas, instalaciones y piezas digitales muy del estilo de LPS.

VVAA, Arquitecturas para el acontecimiento, Espai D'Art Contemporani de Castelld, Castellén, 2002
La exhibicién Urbania (Abi Lazkoz, Juan Lépez, Daniel Martinez/Olga Mazurkiewicz/Lou Lou y
Santiago Rose), celebrada en la sala Amadis (Madrid) del Injuve (Instituto de la Juventud) un afio
después, es heredera estética y tedrica de la propuesta Arquitecturas para el acontecimiento.
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Realidad que los grupos entusiastas entienden como material sensible, pero también
como contexto fisico y simbélico que incluye los espacios y las relaciones con las
instituciones,4 la calles y el publico.16

Siguiendo con las intuiciones precursoras, el neopop que practican las nuevas minorias
y los artistas regionalistas ha constituido, al final del milenio, una potente corriente que
discurre paralela a la, sobre todo en Norteamérica, cultura de la quejay la
reivindicacion explicita; escuela que suponia una concepcion del arte basada en
criterios politicos de utilidad y en atribuir, un tanto ingenuamente, a la operacion
artistica las caracteristicas de comunicabilidad inmediata y directa. Actualmente el arte
Neopop lucha por cumplir la utopia de producir un arte realista (con obras) y que
incorpore lo popular, discretamente, como si se tratara de un tesoro.1” En esta linea
podemos destacar a los realistas pero amables neopop sudamericanos,!8 a mujeres
risuefias,!® a los artistas que se internan en los terrenos de la moda, lo cursi y las
alegorias populares2 o a aquellos que no temen tratar con la cultura nacional a través de
imagenes costumbristas calificadas peyorativamente de ilustraciones.?! Es también el

14 |PS trabaja especificamente con el lugar en el que ha sido invitado a exponer. De manera que las
piezas presentadas en cada ocasion, en teoria e idealmente, no podrian ser entendidas si se vieran en otros
espacios. Una consecuencia de esta politica es que, al menos durante los afios en que el grupo fue
anénimo, adoptd nombres y tituld las exposiciones haciendo referencia a estos condicionantes
circunstanciales. Por ejemplo, en ARCO 92 el grupo se llam6 Agradezco esta oportunidad. Para su
primer evento de arte electrénico (Futura Boom,1994) inventd el alter ego de Ariga Tou Obrigado
(Gracias Gracias) que aportd a la obra presentada la nacionalidad japonesa. También resulta grafica la
pieza No hay nadie, exhibida en un festival de arte electronico espafiol (Art Futura, 1997).

Mas apegadas al contexto politico y social son las pintadas de Presiwert basadas en nombres propios:
Solchaga Ynocente, Mariano Rubio victima del fuego amigo, Corcuerda...

15 Soporte de la mayoria de las obras de Preiswert y lugar donde transcurren también experiencias y
acciones de todos los grupos a examen. Por ejemplo, | love analfabetismo de Estrujenbank (1989), la
camparia de carteles de GCCIG de Empresa (1990-92) o Las plantillas que devoran el olor. El plantillazo
(2003) de LPsS.

16 |_PS realiza habitualmente happenings que requieren la participacion popular. Ademas, muchas de sus
exposiciones, como la que les da nombre celebrada en 1990 en Estrujenbank, contienen normas de uso.
Empresa y Estrujenbank, por su parte, a través de su experiencia como comisarios y galeristas, inventan
un publico ideal para sus obras: modernos agresivos, en el primer caso; y paletos sin formacion, en el
segundo.

17 Mario Perniola califica este mecanismo neopop como incorporacion criptica de lo popular, operacion
que: "Constituye una defensa ante los procesos de normalizacion vigentes en la sociedad que se
manifiestan, bien bajo la forma de institucionalizacién monumental, bien bajo el aspecto del vitalismo
comunicativo"

Mario Perniola, op. cit., p.15.

También cita Dionisio Cafias al italiano en un ensayo sobre la obra de Juan Ugalde: "La positividad del
realismo extremo hay que buscarla, pues, en una direccion que salve la especificidad del arte, que no la
disuelva en la moda o en la comunicacidén.” Dionisio Cafias, Juan Ugalde en su tinta, op. cit. , p.29

18 Como Patricio Cabrera, Alejandro Cesarco, Ximena Cuevas, Liliana Porter o algunas performances y
piezas sueltas de los veteranos Cildo Meireles y Francis Alys.

19 Como Sarah Lucas, Laura Owens, Elizabeth Peyton, Gillian Wearin, Tracey Emin y Sam Taylor-
Wood, a las que podemos sumar las tiernas espafiolas Pilar Albarracin, Campanilla, Eva Rueda y Carmen
Garcia Bartolome.

20 Como Chris Ofili, Graham Little, Michael Landy, Paul Finnegan, James Rielly, Fabrice Hybert o Luc
Tuymans. Entre los nuevos esparioles destaca el grupo de Cuenca seleccionado en la muestra Situaciones
(1999), con Miguel Barba a la cabeza y sucesivas ediciones.

21 Como Neo Rauch o David Thorpe y los jovencisimos espafioles Juan Lopez, Manu Arregui o el grupo
DAKTYL 4, ademas de los ya citados Kai Althoff, Kara Walker y Shahzia Sikander. Entre los fotdgrafos
y artistas electrénicos y del video jovenes podriamos incluir a Richard Billingham, Gregory Crewdson,
Matthew Barney, Anna Gaskell, Trisha Donnelly o los espafioles Ivan Pérez y Daniel Cuberta.
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caso de los nuevos artistas japoneses que realizan infantiles presentaciones de su
diferencia a través del estudio de las posibilidades del género manga.22 Poéticas que los
equipos desarrollaron simultdneamente a pesar de cierta incomprension por parte de la
critica espafiola que apoy6 a artistas mas conceptuales y formalistas y califico
apresuradamente de politicos a los neopop espafioles.

También deciamos que se puede considerar a estos grupos como precursores en Espafia
de ese performance neopop que construye situaciones domésticas que, algunas veces,
también se ruedan o se producen con medios digitales. Situaciones cuyo significado se
encuentra en la confrontacion entre su aspecto externo (parecen haber surgido con el
concurso del azar o de la suerte y por tanto pertenecerian a los eventos que ocurren
improvisadamente y sin una causa légica en la vida cotidiana) y su naturaleza artistica
(fruto de una subjetividad neopop que trabaja para simular estéticamente la racionalidad
peculiar que se da en la intimidad). Esta clase de eventos domésticos desembarcaron en
los festivales de performances de principios de la década y cosecharon el rechazo de
quienes seguian la escuela vienesa, los conceptuales influidos por la poesia concreta y,
mas tarde, los ciberpunks.

Estos ultimos construyen un imaginario angustioso alrededor de la figura del cyborg.
Igualmente la expresion de entusiasmo creativo que rezuman muestras del reciente arte
britdnico como Sensation o Apocalypse y que se manifiesta en obras de medios
mezclados (entre la instalacion y la accion) recuerdan a las piezas de Empresa y
Estrujenbank, por ejemplo.

Asi que el neopop de los grupos a examen resulta pionero, en ocasiones, y fiel a la linea
internacional de finales de los noventa aportando obras que pueden ser interpretadas
junto a las de su época. Arroj6 una imagen de nosotros mismos un tanto extrafia, por
avanzada, pero que refleja bastante bien como éramos en aquellos afios. De manera que
la critica que se esta efectuando ahora, a principios de la década, esta resultando mas
justa con lo acontecido y estd mostrando esas coincidencias con el arte internacional
que pueden ser vistas como aciertos tedricos y practicos.23

Existen muchos otros artistas neopop mas o menos integrados (como diria Umberto Eco) cuyas obras
actuales tienen el aire de las de los colectivos seleccionados en este trabajo. Los que resefiamos en estas
notas provienen basicamente de las muestras Sensation: Young British Artists from the Saatchi Collection
(Royal Academy of Arts, 1997), Drawing now: eight propositions (MoMA, 2003), Moving Pictures.
Contemporary photography and video from the Guggenheim museum collections (Guggenheim Museum,
NY y Bilbao, 2003), Situaciones (Universidad Complutense de Castilla -La Mancha, Facultad de Bellas
Avrtes de Cuenca, 1999) y certamenes del Injuve celebrados durante varios afios.

22 Takashi Murakami, Yoshitomo Nara o Mariko Mori, pero también otros artistas influidos por el comic
menos especificamente manga como el consagrado Raymon Pettibon o David Shrigley, Abi Lazkoz,
Barry Mc Gee, Marcel Dzama y Fernando Renes; Ademas de dibujantes profesionales que, como Roger
Crumb, o Mauro Entrialgo, hacen incursiones en el medio plastico.

23 Hal Foster atribuye al Neopop una caracter reflexivo basado en estrategias de, escenificacion de
formas no sincronicas (consiste en crear un nuevo medio _generalmente obsoleto_ a través de los restos
de viejas formas, y mantener unidas las diferentes sefiales temporales dentro de una estructura visual
Unica) e incongruencia (yuxtaponer espacios diferentes produciendo no-cuadros o no-esculturas),
empleadas, exhaustivamente por los equipos espafioles entusiastas.

Este cadaver es por el funeral equivocado, incluido en Micropoliticas, op. cit. p.102-144.

El retorno de lo real, Ediciones Akal, Madrid, 2001. p.129-175.
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2.2.2 Los grupos entusiastas como encarnacion colectiva del estilo neopop

Las obras producidas por los colectivos entusiastas tienen algo en comun, un aire de
familia que permite una primera comparacion con las de otros colectivos. Se las puede
describir como descuidadas, realizadas con medios amateurs, discursivas y atentas al
contexto o participativas. El estilo que mejor las definiria en una palabra seria: Neopop.
Y si hubiese que ubicarlas geograficamente en Espafia, su superficie las delata como de
Madrid, pues es en la capital donde el sistema expositivo underground favorecio en los
90 la eclosidon de un arte colectivo de estas caracteristicas.

Descuidadas

Cuando decimos que uno de los rasgos sobresalientes de estos trabajos es que resultan
provocativamente descuidados, nos referimos a la clase de impresion que produce
también el arte slack californiano o el escandaloso nuevo arte britanicol. Desarrollan
estas obras madrilefias un mal gusto (que resulta méas patente en la ejecucion pero que
también afecta a la eleccion de las referencias) que nada tiene que ver con el arte pulido
del equipo valenciano de mas éxito en aquellos afios, el Equipo Limite;2 ni con ese
Neopop que emplea grandes medios tecnoldgicos y ostenta un gusto internacional por la
calidad que emana lo monumental y costoso como el que practican creadores catalanes
como Antoni Abad, Roc Parés o Rafael Lozano.3 Tampoco encaja con las propuestas
figurativas, coloristas y conservadoras (en cuanto a soportes y medios) que hicieron los
artistas gallegos a finales de los 80. Pero, sobre todo, la reivindicacién de lo espafiol
costumbrista, de los bodegones y los objetos mas horteras que decoran los hogares; la
filosofia sacada de frases manidas como las publicitarias, los esloganes politicos y
modernistas; en definitiva, la apasionada aceptacion de aspectos de la cultura
considerados vergonzosos por la intelectualidad era, de hecho, una revision critica de la
cultura espariola realizada por estos descuidados madrilefios que chocaba frontalmente
con los presupuestos poéticos del arte matérico de la generacién contemporanea de José
Maria Sicilia y Miquel Barceld, por ejemplo. Los neopops madrilefios cultivaban el mal
gusto porque “el buen gusto de esta tradicion espafiola de pintores abstractos,
expresivos y calidos aprisiona mucho, paraliza la creatividad” segun diria yo misma en
1994 .4

La reaccion clasica del publico mas institucional ante este aspecto descuidado suele ser
de rechazo. En este sentido las muestras de los madrilefios han recibido la misma clase
de critica que se le hacia al primer Mike Kelley> o a las colectivas de los jovenes

britanicos en Norteamérica.® Asi, una instalacion como Justos por pecadores. Cubismo

1 Nos referimos a los participantes en las muestras de la Royal Academy of Arts de Londres, tituladas
Sensation. Young British artist from de Saatchi collection (1997) y, sobre todo, a los de Apocalypse.
Beauty and horror in contemporary art (2000).

2 En Madrid su alter ego individual seria Ana Laura Alez.

3 Un grupo representante de ese gusto por el arte publico muy producido y que trabaja también en la
capital seria El Perro.

4 Baeza, Almudena, Coémo escribi algunas rumbas mias, ponencia sobre la exposicion Justos por
pecadores. Cubismo Terminal, presentada en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Castilla-La
Mancha, Cuenca.

5 Lo que le ha llevado a escribir un libro como Foul Perfection: essays and criticism (Massachussets
Institute of Technology, 2003) donde explica que sus continuas referencias a la cultura basura y su estética
descuidada no son deliberadamente provocativas.

6 La muestra Sensation. Young Brithis Art from the Saatchi Collection, en concreto, provocé un gran
escandalo mediatico cuando se exhibié en 1999 en el Brooklyn Museum of Art de Nueva York.
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terminal (1994) concebida para el espacio alternativo El Ojo Atdmico, y en la que
participaron Libres Para Siempre (ademas organizador), Preiswert, Juan Ugalde,
Gonzalo Cao, Patricia Gadea y Belén Sanchez (formaban equipo) y Simeon Séiz,
resultd insoportablemente feista y torpe para el pablico y galerista, aln tratandose de el
lugar con mas tradicion en el terreno del arte underground (anticomercial y beligerante
con el arte institucional) publico, del contexto y Neopop de Espafia y, por tanto, un
entorno favorable a la tendencia estética descuidada o slack.

Discursivas

Aflora ante estas obras algo parecido a la introversion y al punto de vista predefinido
del artista romantico, capaz de dotar al motivo de una historia, de un discurso que no
nace de la descripcion minuciosa de su apariencia, que se le adhiere como si su forma
evocara otras realidades (un suefio, una expectativa, una esperanza que trasciende la
esfera de los acontecimientos cotidianos). En el seno de lo colectivo se explica este
caracter discursivo por el anhelo de representar lo socioldgico y lo espafiol, el rechazo
de las tradiciones reduccionistas vanguardistas, la atraccién por todo tipo de estimulos y
la distancia panfletaria respecto a una apariencia demasiado profesional y lujosa. Los
elementos de evasion, la peculiar mirada que un colectivo de los estudiados dirige a su
modelo es resultado de una experiencia inmediata, de una intuicion sensible directa que
surge por la contemplacién simultanea de un material instrumental recopilado entre
todos sin mucha elaboracion conceptual. Por ejemplo, la representacion de la comida:
unas rodajas de salchichdn en el caso de LPS7 y unas carretas de uvas en el de
Estrujenbanks8 se asocian asombrosamente con una escena decimononica (El rapto de
las Sabinas de David) y un submarino lanzando un misil, respectivamente.®

La comisaria de la exposicion Los excesos de la mente, califica este rasgo de excesivo:10
gran namero de referencias, aparentemente inconexas, que aparecen juntas en el mismo
espacio pictorico. Una libertad iconografica hermanada con la idea procesual, de
muchas poéticas, manos y mundos particulares puestos en comun en la produccion de
obras colectivas.

En efecto, los iconos y simbolos populares que aparecen en las obras, ademas de los
textos escritos: lemas, marcas, siglas, esléganes..., dan la idea de que lo que alli se
representa otorga, en el proceso creativo, especial atencion al componente verbal. Estas
piezas no describen difusas sensaciones personales, ni siquiera sentimientos profundos,
de esos que pueden calificarse de inefables por su casi imposible traduccion linguistica,
a menudo su discurso resulta subjetivo, irdnico, panfletario (con lo que tiene de
exclusivo) o describe situaciones aldgicas que se dan en la intimidad. Incluso si tales

7 Libres Para Siempre, S/t, Artistas todos, 1990.

8 Estujenbank, Seguros por experiencia, 1990.

9 Comparativamente, resulta mas dificil explicar el mecanismo de asociacion de un grupo discursivo,
como los citados, que el que inspira, por ejemplo, a Elena Carrefio, del colectivo Fast Food, a vincular su
maltiple artistico (un sandwich retractilado con la etiqueta “llusionarte™) con el concepto de comida
rapida sustento de las hojas de venta de arte multiple Fast Food.

10 Teresa Blanch explica a los artistas excesivos de la muestra como desgranadores de "narrativas
lanzadas al colapso”. "(...) Todos ellos practican un voluntario desprenderse de las reglas de la
representacion y optan por usar el cuadro como desnuda pantalla mental, mientras se entregan a los
sucesos libres de la propia pictoricidad"."Equiparan los acontecimientos iconograficos de sus lienzos a la
activa anarquia interrogativa de sus mentes".

Teresa Blanch, Demoliciones, humores, ficciones y destellos en cascada, texto del catalogo de la
exposicion Los excesos de la mente, Centro andaluz de arte contemporaneo, Sevilla, 2002, p.25-7
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obras simplemente se resisten a la interpretacion pertinente, siempre parece que quieren
decir algo concreto.

Como conclusion, la superficie discursiva es una reaccion del arte colectivo de Madrid
contra esa recomendacion, tan propia del arte vanguardista y en especial de la rama
abstracta que se desarrollaba en Espafia, de que el artista plastico cuanto mas sabio
menos “habla”. Recomendacion que recorre la década con la fuerza de una banalidad.
Es interesante comprobar que, finalmente, las obras colectivas cultivan un mutismo
descuidado y paradojico pues proviene mas del exceso de referencias que de la
prudencia. Y en este sentido su discursividad es también muy diferente de la que
promovia el arte politico y neoconceptual de la época que buscaba la méxima claridad
para aumentar la capacidad movilizadora del discurso elaborado con medios plasticos.

Realizadas con medios amateurs

El aspecto descuidado de las obras colectivas recae en gran medida en el uso de los
grupos de medios amateurs.

Por ejemplo, Estrujenbank hace instantaneas de muy mala calidad, se apropia de
cuadros de bar o de rastro y se define como grupo de "hojalateria y pintura en general”.
Preiswert, por su parte, produce textos aplantillados que planta por la ciudad al modo de
los grafistas aficionados, de manera que a primera vista resulta muy dificil establecer su
caracter artistico. Igualmente Empresa realiza carteles de publicidad de su empresa
GCCIG (Galeria de Consulta Cuerpo de Inteligencia y Gestidn) que no se diferencian de
los carteles propagandisticos de cualquier secta. Y, la pagina web de LPS dedicada la
muestra Pasen y Vean (1999), con su apariencia de trabajo escolar, resulta también un
modelo de antidisefio en la Red.

Atentas al contexto, participativas

Uno de los significados que se afiaden al arte colectivo que tratamos es un retrato del
espanol. Retrato que depende en todos los casos del contexto que la década proporciona.
Estas historias que rodean al espafiol, perfectamente ubicadas sociolégica y
politicamente, son una verdadera inspiracion sobre la que los grupos construyen
discursos politicos. Asi que trabajar con el contexto (estéticas, medios caseros,
mecanismos alegoricos populares, humor callejero, simbolos de moda, ironia
publicitaria, objetos encontrados, espacios con particularidades...) constituye una de las
principales habilidades de los colectivos de traperos. Por ejemplo, todos han realizado
obras de arte publico que reflexionan sobre la actualidad y que transcurren en la calle
para poder dialogar con el transeunte atento, para provocar un contagio, un estar a favor
0 en contra. En definitiva para pedirle una implicacion mas alla del habito de la
contemplacion.

En este sentido Libres Para Siempre, en concreto, tiene una serie de piezas colgadas en
Internet que son ademas interactivas, es decir que requieren de la manipulacion del
usuario.!! Es el caso también de los primeros happenings del grupo o de determinadas

11 por ejemplo Composite (1997) es una matriz de animaciones enlazadas que van saltando mediante un
simple hacer click, el espectador juega a componer mosaicos animados que emulan el placer que le
proporciona al artista plastico la actividad concreta de la composicion, en otras palabras, la colocacion de
elementos para configurar imagenes ordenadas.

Igualmente el alfabeto jlibres (2002), en www.libresparasiempre.com, lleva asociados dibujos del grupo a
cada letra del teclado, de manera que con sdlo apretar una cualquiera se puede dibujar digitalmente sobre
el papel blanco, pero también sobre otras imagenes. Asi la edicion de 20 imagenes realizadas por los
miembros del grupo sugiere algunas de las infinitas posibilidades de esta herramienta.
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convocatorias publicas de Preiswert que necesitan que el pablico, como en las piezas
interactivas, actle para que las acciones sucedan.

Lo curioso es que todos estos rasgos caracterizan una clase de obras colectivas que no
necesitan necesariamente del concurso de varios productores. Y es que descuidadas
también son, como dijimos, las formas de exhibicidn y realizacion de Mike Kelley y
muchos de los jovenes britanicos. También los artistas que participaron en Los excesos
de la mente (2002) ofrecen una superficie igualmente abarrotada de significados
inconexos y la muestra, El artista es una abstraccion (1994),12 arroja una serie de
individualidades que ofrecen obras con vocacidon tan discursiva como las de Libres Para
Siempre, que también particip6 en la exhibicion. Y todos ellos son artistas individuales.

De manera que ése es un ineludible punto de refraccion a partir del cual habria que
concebir las obras colectivas que se estudian aqui. Tratandose de esta clase de obras
(tales que en la recepcién no se advierte el proceso de composicion colectivo), por tanto,
hablaremos de "concepcidn” mas que de percepcion.

Esto supone que, por necesidad, sélo es posible concebir la obra colectiva mediante un
calculo combinado. Es mas, si dijéramos que la destreza (el hacer conjuntamente)
constituye lo sustancial en la obra de arte colectiva postulariamos con ello
inevitablemente que tal destreza es un concepto visualmente negativo.

De manera que la superficie de las obras a examen, facilmente identificable como
participativa, amateur, discursiva y descuidada queda mejor definida si se determina su
caracter profundo que es irdnico.

Esta situacioén nos encamina hacia uno de los grandes problemas que atafien al arte
colectivo entusiasta: ;Coémo ante un conjunto de obras, tan publicitadamente realizadas
entre varios, no es posible ver que efectivamente ha sido asi ejecutado? ;Cémo se
manifiesta el proceso colectivo? O también, lo que viene a ser lo mismo: ¢es el arte de
equipo a este respecto, como el femenino, un arte sin estilo y por tanto sin interés
formal s6lo reconocible cuando su proposito es politico, feminista o colectivista, por
ejemplo?

Estas cuestiones son tan nuevas que habria que contentarse con dar a esta tesis, pero
también a todo planteamiento de este género, el titulo de “Prolegdbmenos a una critica
del arte neopop, colectivo, femenino, etc.”. Nos vemos limitados, en efecto, a adoptar
cierta distancia con la practica habitual de la historia de arte. Es preciso poner
provisionalmente entre paréntesis la consideracion de los estilos en beneficio del
examen de los procesos y las formas, tratando éstas como lugares especificos de paso
del medio al contenido o tema.

Somaos conscientes que el proceso creativo es el principal punto de interés para definir el
arte colectivo. También resulta significativo en el arte de mujeres y minorias por su

12 Exposicion comisariada por Jaime Aledo para Cruce en 1994 en la que participaron Jaime Aledo,
Fernando Baena, Elena Blasco, Aurelio Cambao, Manolo Dimas, Pedro Rovira y La Rubia (la rubia era
LPS). EI comisario define las obras como portadoras de "todas las claves de su significacion". "Se trata de
hacer patente la ausencia de relaciones, asociaciones, nexos causales, etc. para potenciar una
contemplacion lenta y reflexiva de cada pieza, dejando en suspenso todo lo que diluya su esencial
contenido, hasta llegar a proponer la figura del artista como una abstraccién".

Jaime Aledo, El artista es una abstraccion, texto publicado en el boletin de Cruce de primavera de 1994,

Madrid.
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caracter de artistas fuera del canon. Por eso los epigrafes del capitulo 3, aparte de un
analisis del fendmeno concreto de arte colectivo neopop en Madrid, sugieren un
recorrido creativo que se inicia con la eleccion y uso del medio, continGa con el
establecimiento de temas y termina estudiando la invencion de técnicas de creacion de
cada grupo.
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2.2.3 Cronologia

A continuacion, presentamos la lista, en orden cronoldgico, de las exposiciones y otras
producciones de los grupos a los cuales nos referimos en nuestro estudio.

ESTRUJENBANK

1987 Se forma el colectivo en Nueva York. Juan Ugalde y Patricia Gadea (son
matrimonio) conocen a Dionisio Cafas.

1988 Edita la revista Estrujenbank news

1989 Primera exposicion del colectivo en Espafia: En un planeta remoto hace ya
mucho tiempo, Galeria Buades, Madrid.

1990 Inauguracion de la galeria Estrujenbank con la muestra Callos de la Casa,
exponen LPS y Empresa

- Exposicidn en la galeria Xavier Fiol de Mallorca

1991 Primera exposicion institucional: Estrujenbank. Col.lecci6 90-91, Fundacio
Caixa de Pensions, Valencia

- Dionisio Cafias comisaria la exposicion Cambio de Sentido en Cinco Casas,
Ciudad Real. Participan Estrujenbank, LPS, Empresa y Preiswert.

1992 Proyecto de arte pablico para la ciudad de Sevilla: “I love analfabetismo”, en El
artista y la ciudad, un proyecto de Mar Villaespesa para la Fundacion Luis Cernuda de
Sevilla.

-Estrujenbank edita el libro Los tigres se perfuman con dinamita

1993 Participacion en los encuentros sobre Arte actual La Situacion en Cuenca.
También lo hacen Preiswert, LPS y Empresa.

1994 Patricia Gadea actlia de comisaria en la muestra Art Collectif Espagnol en Tlnez
con la colaboracion de la Embajada de Esparfia y el Espace d"Art Mille Feuilles, La
Marsa, Tunez. Participan Estrujenbank, LPS, Empresa y Preiswert.

-Patricia Gadea y Juan Ugalde participan en Justos por pecadores. Cubismo
Terminal en EI Ojo Atémico de Madrid. También lo hacen Preiswert y LPS.

2002 Estrujenbank invitado a la mesa redonda La intervencién en el espacio publico,
con motivo de la exposicion y las jornadas Colectivos y Asociados, organizadas por
Alicia Murria y Eva Gristein con el Instituto de la Juventud y Casa de América.
Participan Preiswert y LPS.

2003 Reedicion del libro Los tigres se perfuman con dinamita
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PREISWERT

1990 Se forma Preiswert Arbeits kollegen como una faccion en Madrid de Agustin
Parejo School que es més activo en Malaga.

1991 Edicidn de plantillas y camisetas e intervenciones sobre vallas publicitarias

- Preiswert participa en Cambio de Sentido, una exposicion de arte
contemporaneo en Cinco Casas (Ciudad Real) comisariaza por Dionisio Cafias.
Coincide con Estrujenbank, LPS y Empresa.

1992 Preiswert opina sobre la guerra de Irag mediante la edicion de unas pegatinas
para las monedas de cien pesetas con la bandera de Espafia y la leyenda “Estado
Unidense”

1993 Presentacion del concepto de Hipoética en Cruce
- Performance Llego el dia del saqueo

- Participacion en La Situacion con la accion y comunicado titulados No hay
Billetes, Cuenca. También lo hacen Estrujenbank, Preiswert y LPS.

1994 Preiswert colabora en Justos por pecadores. Cubismo Terminal. También lo
hacen Patricia Gadea, Juan Ugalde y LPS.

- Es uno de los colectivos de la muestra Art Collectif Espagnol, organizada por
Patricia Gadea en Espace d"Art Mille Feuilles, La Marsa, Tunez. También estan
representados Estrujenbank, LPS y Empresa.

1996 EIl que se traga un hueso confianza tiene en su pellejo en EI mal de la actividad,
exposicion de colectivos comisariada por el grupo El Perro en Madrid. También
participa LPS.

1997 Performance Monumento a Cipri y publicacion del “5° comunicado Preiswert a
los medios de comunicacion. Septiembre 1997 y de ”Contrabando al pueblo de
Madrid” en La Montafia viaja, un proyecto de arte pablico de El Perro.

1998 Vamonos que nos vamos en La voladura del Maine, exposicion comisariaza por
el grupo El Perro.

2002 Invitado a la mesa redonda La intervencion en el espacio publico, con motivo de
la exposicion y las jornadas Colectivos y Asociados, organizadas por Alicia Murria y
Eva Gristein con el Instituto de la Juventud y Casa de América. Participan Estrujenbank
y LPS.

LIBRES PARA SIEMPRE

1990 Primera exposicion del colectivo en Callos de la Casa, galeria Estrujenbank,
Madrid.
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1991 Artistas todos una exposicién para la galeria Fucares, Almagro, Ciudad Real.
- Parece todo muy amistoso, en VValgamedios, Madrid.
- ¢Dbnde estd mi ropa? ¢ Como llegué aqui?, en Estrujenbank, Madrid.

- Participa en Cambio de Sentido, un proyecto de arte contemporaneo de D.
Carias en Cinco Casas (Ciudad Real). Coincide con Estrujenbank, Preiswert y Empresa.

- Chicos PSOE en la muestra PSOE en Estrujenbank. Participan Estrujenbank y
Empresa.

1992 Agradezco esta oportunidad en ARCO 92 con la galeria Buades.
- El fatbol es asi, en La Casa de Espafia en Utrecht, Holanda.

1993 Participacion en La Situacién con el comunicado ¢Es usted un artista?. También
lo hacen Estrujenbank, Preiswert y Empresa.

1994 Propone Justos por pecadores. Cubismo Terminal en El Ojo Atémico.
Colaboran Patricia Gadea, Juan Ugalde y Preiswert.

- Participa en Art Collectif Espagnol, en Espace d"Art Mille Feuilles, La Marsa,
Tunez. También estan representados Estrujenbank, Preiswert y Empresa.

- Arigatou Obrigado, primera pieza con nuevas tecnologias realizada para el
marcador electrénico del Estadio de La Comunidad de Madrid

1995 EI Demon-nio Drojo, en el Colegio de Arquitectos de Castilla La Mancha,
Guadalajara. Edita un catalogo.

1996 Ciberchic, oh la 14, en Cruce, Madrid.

- Paisaje chinomodificado en El mal de la actividad, exposicion de colectivos
comisariada por el grupo El Perro en Madrid. También participa Preiswert.

1997 No hay nadie, instalacion para el Festival Art Futura, Madrid.
- Que mené, mundos virtuales para ARCO Electronico, Madrid.

- Disefio de la galeria de arte del mundo de realidad virtual compartida Pandora.
Un proyecto de Simon Birrel para Art Futura.

- Composite, pieza de Net Art, en el site del Museo Extremefio e Iberoamericano
de Arte Contemporaneo.

- Publica el libro El arte en las redes, Anaya Multimedia y Sociedad General de
Autores de Espafia, Madrid.
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1998 Pinturas paranormales, en Doble Espacio, Madrid.
- Participacion en Ex, Facultad de Bellas Artes de Madrid.

1999 Colabora en Pasen y Vean un proyecto de Juan Ugalde para Intermix, CCCB,
Barcelona.

- Turulato Tornillo, una aventura aleatoria en el infinito en el festival
Existencias Agotadas, Madrid.

- Performance Estamos del otro lado en Cha,cha, cha, Situaciones, Cuenca.

2000 EI habil pelotazo estilo libre (nacionalista de vacaciones en agosto) para
siempre, en la galeria Valle Quintana, Madrid.

2002 Participa en la mesa redonda La intervencion en el espacio pablico, con motivo
de la exposicion y las jornadas Colectivos y Asociados, organizadas por Alicia Murria 'y
Eva Gristein con el Instituto de la Juventud y Casa de América. Estan invitados
Estrujenbank y Preiswert.

EMPRESA

1989 Se conocen los miembros del futuro Empresa en los Talleres de Arte Actual
1989 del Circulo de Bellas Artes impartidos por R. Artschwager y G. Dokoupil.
Realizan, junto a otros alumnos, su primera obra que es la venta de espacio expositivo
en el Circulo de Bellas Artes a la empresa informatica Carrot.

1990 Primera exposicion del colectivo en Callos de la Casa, Estrujenbank, Madrid.
Participa LPS.

-Publica “Terror y sugestion (una exhibicion)”, en Ajoblanco.

1991 Comisario de la muestra PSOE, en Estrujenbank. Participan, ademas de
Empresa, Estrujenbanky LPS.

- Participa en Cambio de Sentido, una exposicion de arte contemporaneo en
Cinco Casas (Ciudad Real). Coincide con Estrujenbank, Preiswert y LPS.

- "La aldea del éxtasis", en Ajoblanco.
- "Hiperrealismo", en Ajoblanco.

1993 Participacion en los encuentros sobre Arte actual La Situacion en Cuenca.
También lo hacen Estrujenbank, Preiswert y LPS.

1994 Participa en Art Collectif Espagnol, en Espace d"Art Mille Feuilles, La Marsa,
Tanez. También estan representados Estrujenbank, Preiswert y Empresa.
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3 Anadlisis de los grupos

En este apartado intentamos penetrar en el universo artistico de Estrujenbank, Preiswert,
Libres Para Siempre y Empresa. Sin preocuparnos por distinguir en €l lo que un estudio
historiografico reconoce que es un estilo o caracteristico, sin seguir tampoco el orden
cronoldgico de las obras, nos dejamos llevar hacia algunas piezas que, segn nos ha
parecido, hablan de un modo singular.

Estas piezas resultan representativas para mostrar el proceso de creacién colectiva en los
estadios de: eleccion de medios (apartado 3.1), temas (3.2) y técnicas comunitarias
propias de cada grupo (3.3).

3.1 Medios

Al adoptar la expresion “estructura pop” para designar la imagen colectiva nos
proponemos ante todo recordar que toda imagen es realizada en determinadas
condiciones. Hasta las mas modestas de dichas condiciones, como el soporte o los
instrumentos, son capaces de aportar un significado sutil a la imagen.? Y, con mayor
motivo la eleccion de medios amateurs o el abordar nuevas tecnologias. Pero sobre todo
seran las siguientes estrategias pop: observar lo cotidiano y no criticarlo, reflexionar
sobre la relacion objeto-representacion y el interés por las formas de consumo y la
recepcion, lo que conduce a una clase de produccion que resulta, al espectador,
confortable 2 (ni muy experimental ni muy culta), las que nos interesan en esta
introduccion.

Nos referiremos ademas al uso que hace cada grupo concreto de los medios: fotogréafico,
pictorico, de la accion y del arte multiple.

- La eleccién de medios

El hecho de que lo visual esté deambulando por medios diferentes obliga a los artistas

interesados en la imagen a elegir entre dos polos materiales bastante alejados: el de la

pintura (entendida como el rastro que deja un pufiado de pelos mojados en color sobre
una tela) y la imagen autonoma que evoluciona en un entorno de vida artificial.

Ante esta disyuntiva los pintores colectivos madrilefios, encuentran en la historia un
modelo que les permite situarse en un punto medio: la imagen Pop. Esta estructura
significd, en los afios 50 y 60, una aceptacion de que la pintura era un arte mediatizado,
en concreto por las técnicas materiales propias de los medios de comunicacién de
masas. Los artistas de aquellos afos intentaron anticipar, como diagnostica Peter Weibel
"el impacto de esas imagenes en el arte, y conciliarse con tal impacto en y a través de
sus pinturas”.3 Asi los pintores pop realizaron serigrafias, copiaron carteles imitando los
puntos de sombreado bendéi caracteristicos de la impresion industrial, montaron

1 "Tendremos que estar particularmente atentos a ese tema decisivo de la "materia", puesto que por estos
medios especificamente sensoriales sera por los que podremos darnos cuenta de las ideas mas finamente
matizadas (...)".

Salvador Dali, 50 secretos magicos para pintar, Editor Luis de Caralt, Barcelona, 1985. p. 21.

2"(...) el Surrealismo resucit6 la imagen y desvalorizé lo pictorico".

Octavio Paz, Rupturas y restauraciones, n°® 23-25 El Paseante, Siruela, Madrid, 1995, p. 27.

3 Peter Weibel, “La irrazonable efectividad de la convergencia metodoldgica del arte y
la ciencia”, en Epifania, Marcel-li Antlnez Roca para la fundacion de Arte y Tecnologia de Telefénica,
edita Arte facto & ciencia, edicion al cuidado de Claudia Giannetti, Madrid, 1999, p.49.
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empresas artisticas colectivas como La Factory para hacer y distribuir peliculas,
experimentaron con nuevas tecnologias por el simple placer de probar sus posibilidades
fisicas. Lograron incluso que su caracteristica aceptacion acritica de la época en que
vivieron transportara, en un fascinante viaje a través del tiempo, su imagen al momento
tecnoldgico actual como advierte Douglas Coupland en su articulo sobre James
Rosenquist:

"Cuando se examina la obra de los artistas pop, da la impresién de que una gran parte espera algun dia
futuro en que las maquinas sirvan mas facilmente de intermediarias de las ideas humanas. (...) Las
creaciones mas mugrientas de Jasper Johns y Robert Rauschenberg piden a gritos el software Photoshop;
Warhol es pura promocion de la impresora laser en color con 25 afios de antelacion™.4

Igualmente, el arte de los pintores colectivos de los noventa se toma en serio la
preocupacién pop acerca de la obsolescencia de la pintura e intenta una pintura
avanzada que asuma el concepto de mediatizacion incluso a través de una guerra de
medios.

Y especificamente, los pintores colectivos neopop se apartan, gracias a su filiacion con
el movimiento Pop, de la imagen tradicional. Una estructura que se asienta intimamente
sobre la ingenua creencia de que existe una relacion directa entre la pintura, el color y el
lienzo con la subjetividad artistica como Unico mediador. Esta postura supone que los
artistas acceden directamente al lienzo del mismo modo que asume que los elementos
constituyentes de la pintura estan presentes de forma inmediata mientras que los
traperos admiten la mediacion de un material y de un proceso siempre telematico. En
otras palabras deben aprender a trabajar con propuestas venidas de fuera, de los otros
miembros del grupo. Lo que las acerca, estructuralmente, a las imagenes super
avanzadas que describe Weibel (“virtuales, variables y viables", es decir iméagenes
dotadas de vida artificial®), las cuales fuerzan al artista a aceptar indeterminaciones
propias del proceso de evolucion no programada.

Aunque la imagen que producen los colectivos artisticos madrilefios en los noventa no
corresponde al modelo material de entorno de vida artificial, surge mediante un proceso
gue guarda interesantes puntos en comun. Por ejemplo, el método colectivo puede ser
Visto como un entorno que genera una estructura impredecible.6 Asi que del mismo
modo en que los pintores pop pudieron anticipar la estética de la imagen de dos
dimensiones generada por los ordenadores caseros modernos y el videoarte contribuyé a
forjar la estética de la animacion por computador, tal vez el procedimiento colectivo
pueda informarnos de lo que sera la nueva imagen digital viable.

4 Douglas Coupland, Polaroids, Ediciones B, Barcelona, 1999, p. 153

5 "El Constructivismo radical aplica el término "viabilidad" a sistemas dindmicos complejos que tienen la
capacidad de cambiar su estado de forma auténoma mediante feedback, y pueden reaccionar de manera
sensible a su entorno a partir de diversos inputs procedentes de su contexto. En este sentido, la viabilidad
denota la posesidn de propiedades afines a los seres vivos, con el desarrollo de un comportamiento
también afin a un ser vivo. En verdad, las tres caracteristicas digitales, de: informacion virtual grabada,
variabilidad de objeto-imagen y viabilidad de comportamiento, han activado la imagen a través de la
generacion de un sistema visual interactivo dindmico". Weibel, op. cit., p.54

6 Conviene sefialar que tanto la estructura de la imagen digital viable como la de la obra producida
colectivamente no son arbitrariamente impredecibles. Estan sujetas a unos patrones que fijan los limites
de las variaciones posibles. Asi, en el terreno digital existen algunas constantes que intervienen en los
algoritmos puestos en juego, mientras que la practica colectiva se desarrolla bajo alguna tendencia
predominante.
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Y es que la peculiar destreza que exhiben especificamente los grupos a examen, y que
consiste en rentabilizar en forma de arte las colaboraciones azarosas que se efectuian
sobre un sistema cerrado de materiales, recuerda a la situacion productiva del creador de
entornos de vida artificial. El cual se ve obligado a interpretar toda nueva configuracion
que surge cuando actualiza la imagen como desarrollo que autbnomamente contiene sus
premisas teoricas.

Explicando esta afinidad un poco méas detalladamente, encontramos que las obras de
arte colectivo neopop contienen figuras emblematicas (astronauta, politico, icono
infantil...) que parecen, por un lado, extremadamente precisas, claras, bien hiladas,
comprensibles por todo el mundo, y que funcionan incluso como documentos de la
época. Pero, por otro —Y es esto lo que nos interesa en la comparacion con el nuevo
medio de vida artificial—, resultan también muy extravagantes en esos detalles que
contribuyen a crear impresién de vida y realidad azarosa. Tales detalles son fruto de las
intervenciones inspiradas y mudas en las que los entusiastas se han revelado como
expertos. La informacion que contienen se presenta como pequefias perlas engarzadas
sin ninguna causalidad o progresion. Y parecen obedecer a la consigna de
metamorfosear cualquier imagen, fuere lo que fuere (una fotografia encontrada, una
forma surgida indeliberadamente, algo descubierto entre la basura del estudio), dentro
del tema que se esta considerando. Entonces se trabaja sobre el tema no con el lenguaje.
Los grupos se obligan a producir a través de un material que es temay, como el material
es cuantitativamente finito, la improvisacion resulta imposible, porque no hay mas
elementos discursivos que los que ya estaban alli. Finalmente, las versiones colectivas y
entusiastas de los iconos pop, —esas nuevas imagenes, humanizadas y detalladas—, se
cargan cada vez (por ejemplo, se refieren unas a otras y se desarrollan a lo largo de
varias obras, de manera que un retrato cualquiera, entendido como tema principal, se
encuentra oculto, repartido entre un conjunto de obras que muchas veces ni siquiera se
exhiben juntas) y recuerdan a los desarrollos de vida artificial que resultan igualmente
variados y complejos y cuyo significado se obtiene por comparacion y resulta mas bien
visual. En otras palabras, ambas creaciones ofrecen un discurso entrecortado,
ambiental,” difuso —si se quiere—, fruto del trabajo sobre un material fijo y de la
mezcla de lenguajes que ambos, método entusiasta y medio digital viable, estimulan.

Finalmente, cada criatura de vida artificial que actualiza el ordenador resulta
impredecible pero no absolutamente sorprendente. Tampoco las versiones entusiastas
sobre el mismo material sensible, pero sobre todo, retorico, destruyen entonces el
discurso simbolico caracteristico del motivo hasta el punto de tornarlo irreconocible.
Por eso podemos decir que existe un aire de familia (algo que no es comun a todas, sino
simplemente una serie de semejanzas y relaciones) que conservan entre si estas
versiones y que tambiéen es aplicable a las criaturas de vida artificial de un sistema.
Establecido el paralelismo estético se puede pues proponer un estudio comparativo, de
busqueda de aire de familia,® entre las realizaciones colectivas entusiastas y las, todavia
no plenamente desarrolladas, formas de vida artificial.

7 Decia McLuhan en El medio es el masaje: "Los ambientes son invisibles. Sus reglas fundamentales, su
estructura penetrante y sus patrones generales eluden la percepcion facil”. Marshall McLuhan, Fiore,
Quentin y Agel, Gerome, El medio es el masaje, Paidds Ibérica, Barcelona, 1992

8 Los fendmenos que Wittgenstein denominaba unidos por un aire de familia se atenian a la siguiente
relacion: "No digas que Tiene que haber algo en comdn (...)" sino que mira y ve si hay algo comln a
todos. (...) Porque si los miras no veras algo que sea comun a todos, sino semejanzas, relaciones y toda
una serie de ellas. (...) No se me ocurre una expresién mejor para caracterizar estas semejanzas que un
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- Los grupos y los medios pop

Los artistas colectivos estudiados son capaces de identificar gustos, intereses, recursos,
y consideraciones referidas al termino pop.

Por ejemplo Patricia Gadea dice que del Pop admira los enormes estudios/vivienda
(lofts), las mezclas de colores y los grandes medios. También dice compartir con el Pop
el gusto por los anuncios, los comics, las ideas de Warhol y la imaginacion.

Ugalde considera al Pop "como el abuelo que te cae bien™. Y opina que el Pop
interesaba a Estrujenbank "a nivel practico, observan todo lo hortera, lo olvidado, lo
banal y lo cotidiano”.

Libres Para Siempre reconoce su deuda para con recursos del Pop como: "la figuracion,
el uso del color, el interés por lo cotidiano y el sentido del humor". Aunque cree actuar
en direccidn contraria: "hacemos la alta cultura popular y no al revés".

Preiswert: "Podriamos ser pop porque la actitud es pop. Aunque el Pop no implica una
actitud tan militante como la nuestra. Ademas nosotros no cuidamos la estética. La
estética es pop el pensamiento no".°

Por otro lado, el Pop proporciona una serie de estrategias muy famosas para abordar
procedimentalmente los distintos medios: la pintura, la fotografia, la performance o la
impresion.

Asi por ejemplo, en el campo de la pintura, muchos de los primeros pop distribuian la
pintura mediante el recurso de la tinta plana, lo que llevaba aparejado un control
accesorio de la mezcla regular (como el degradado) y del uso de méascaras. La falta de
atmosfera asi lograda por artistas como Warhol o Rosenquist inspir6 sin duda a los
espafoles Equipo Cronica, Equipo Realidad o Eduardo Arroyo, pero también subyace
en los coloristas fotomontajes de Empresa. Cuando esta técnica fundamental se combina
con el procedimiento de la mezcla irregular propio del informalismo el producto remite
tanto a Hokney como a Rauschenberg y, en Espafia, a la nueva figuracion madrilefia de
los setenta. En los noventa, los colectivos que nos ocupan (sobre todo Estrujenbank)
obtienen imagenes de similar soltura y aparente descuido aplicando esta forma irregular
de aplicar el color.

El interés por el arte comercial y grafico (publicidad, comic, tipografias) fomenta la
adopcion de técnicas de impresion industrial que se asimilan al arte (son paradigmaticas
las ampliaciones serigraficas de "busca y captura” de Warhol o los punteados de
Lichtestein), asi como también la fotografia, que a menudo se traduce en pintura, y
sefiala el modo en que el Pop intenta establecer una investigacion material sobre los
medios de produccion de imagenes de consumo para masas (0 cualquiera que permitiera
una comunicacion no artistica, es decir fuera del ambito de la alta cultura).
Consecuentemente el trabajo con medios diferentes lleva a los artistas colectivos a
producir carteles, obra grafica y multiples, ademas de cuadros.

Una técnica, originalmente constructivista, como es el fotomontaje tiene su
manifestacion pop en la pintura de recortes de Empresa.

aire de familia". Wittgenstein citado por Arthur C. Danto en La madonna del futuro, Paidés, Barcelona,
2003, p. 155.
9 Opiniones sobre el pop extraidas de entrevistas habladas con los protagonistas.
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La costumbre de introducir en las performances objetos cotidianos y nuevos!® nos
informa de la técnica pop de Dine o Gilbert and George al tiempo que nos ilustra sobre
el procedimiento principal de LPS y Preiswert.

Las peliculas no narrativas producidas en la Factory inspiran procedimientos al
videoarte y a la animacion digital basada en loopings de corte pop como los
salvapantallas e infinito metrajes digitales de LPS.

El ilusionismo de los ensamblajes de objetos reales y pintados, pero también de sonidos
(radios y teles funcionando) o relieves tipo Tom Wesselman y Jasper Johns ofrecen un
arte sintético que parece tener como protagonistas los problemas perceptivos. Un asunto
explorado con rigor a través de las piezas y montajes de Estrujenbank y Libres Para
Siempre respectivamente.

La pintura de textos, a la manera pop (fascinada por los esldéganes y las marcas), es otro
procedimiento profusamente empleado por los equipos que nos ocupan.

- Las estrategias pop

Pero mas que los procedimientos son las estrategias pop, que segun sus criticos lo
convierten en "el arte Biedermeier de nuestro tiempo",!! las que nos interesan aqui. Los
grupos aceptan, primero, observar lo cotidiano y luego deciden no criticarlo, eligen
expresarse a través de medios combinados, planifican cuidadosamente esta identidad (y
diferencia, que diria Deleuze)!2 entre la representacion y el objeto representado de
manera que la realidad conceptual se manifiesta inmanente pictérica y material o
valoran con humildad la propia obra figurativa (lo que implica un interés por la estética
de la recepcion, pero también por las formas de creatividad del consumidor que es muy
diferente de las del productor especializado). Asi contindan, en clave colectiva, la
reflexion sobre lo material del Arte Pop.

Lo que hemos llamado confort de la obra pop, y que podriamos haber calificado
simplemente de éxito de publico (un arte apreciado sobre todo por coleccionistas y
publico mas que por la critica), es un término que se define por exclusién, como dice
Witold Rybczynski: "resulta méas facil saber cuando nos sentimos confortables que por
qué, ni en qué medida. (...) En la préactica resulta que es mucho mas facil medir la falta
de confort que el confort".13 Asi que, para establecer una zona de comodidad!# artistica,
habria que registrar las reacciones personales de una gran cantidad de gente, pero esto

10 |_ejos de los clasicos elementos que aparecen profusamente en las acciones menos pop como: el agua,
la paja, las embarazadas, los desnudos... y que estan muy cargados simbdlicamente a la manera que
describe Umberto Eco: "Le parecera a quien lee que la paloma significados tenia incluso demasiados.
Pero si se ha de elegir un simbolo o un jeroglifico, y morir por él, que sus sentidos sean muchos, si no,
mas vale llamar al pan, pan y vino al vino". Umberto Eco, La isla del dia antes. Lumen, Barcelona,
1995, p. 289.

11 peter Sager califica el estilo Biedermeier exactamente como: "Realismo burgués intimista de espiritu
restaurador"

Peter Sager, Nuevas formas de realismo. Alianza Editorial. Madrid 1981,1986. p. 39

12 Gilles Deleuze, op. cit.

13 Witold Rybczynski, La casa. Historia de una idea. Nerea. Hondarribia (Guiptzcoa), 1999, p. 229

14 "E| aspecto de comodidad de las obras resulta, a la vez, de las exigencias por asi decirlo fisioldgicas del
hombre y de sus exigencias sociales".

Francastel, op. cit., p. 46
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se pareceria mas a una encuesta de comercializacién o de opinion que a un estudio
cientifico. No obstante, muchos artistas creen saber lo que gusta a su publico, los
criticos intentan descubrirlo para hacerlo figurar en las portadas de sus revistas y se
hacen encuentros donde distintos profesionales (galeristas, artistas, criticos, animadores
culturales, estudiantes de arte...) discuten sobre estos temas.

En nuestra opinion, la aceptacion del arte pop tiene que ver con el hecho de que esta
tendencia procura, en lo material, un compromiso equilibrado entre dos posibilidades
que no deberian ser excluyentes: la exigencia estética, por un lado, y la presencia del
componente técnico imprescindible en la construccion de cualquier obra de arte, por
otro. El cero de exigencia estética podria encarnarse en una exhibicién de objetos
seriales inutiles y feos. Mientras que en el polo contrario cabria la obra de arte
inmaterial, en la que el componente estético vale infinito y el técnico practicamente no
existe. El pop satisface ambas exigencias pues puede reclamar su filiacion con el
ascético Arte Conceptual muy comprometido con la idea estética, y, al tiempo,
entusiasmarse francamente con los productos en serie hasta el punto de introducir
técnicas de produccion industrial en el trabajo artistico. El espectador medio agradece
también que la innovacién técnica presente en el quehacer pop no resulte tan evidente y
limitadora como en el arte producido mediante nuevas tecnologias que aplican
principios cientificos recientes. Un tipo de experimentacion que a menudo surge en los
equipos formados por cientificos, ingenieros y artistas, generalmente producidos por
instituciones publicas o privadas relacionadas con la investigacion tecnoldgica. Sirvan
de ejemplo los proyectos del EAT (Experiment in Art and Technology) en los sesenta
que contaron con la colaboracion de artistas como John Cage, Robert Rauschenberg o
Tingueli. En la Espafia de los noventa las ayudas las prestan universidades (como la
Pompeu Fabra que tiene al artista electronico Roc Parés dirigiendo proyectos artisticos
sobre Realidad Virtual) o fundaciones (como la de Arte y Tecnologia de Telefonica que
apoya a artistas tipo Marceli Antinez y Rafael Lozano). En definitiva, el prudente
compromiso del artista Pop de los noventa con los medios tecnologicos, basta para
librarle del temido "purgatoria academicista” que deben arrostrar aquellos que
unicamente trabajan con medios artisticos como la pintura o la escultura.

- Los grupos y el Neopop

Durante los afios 80, época de los neos, el Pop se erigio, en opinion de Dan Cameron,
como destacada técnica figurativa: "pese al debilitamiento de su influencia durante la
década de los setenta” el arte Pop resurgié como "recurso aparentemente ilimitado para
los artistas a lo largo de los afios ochenta”.

Dan Cameron establece en su articulo “Neoesto, neoaquello un acercamiento al Arte
Pop en los afios ochenta’ dos tendencias subyacentes al Pop que denomina formalista y
regionalista:

"Yo describiria a los formalistas como aquellos que ven en el Pop la simiente del Arte Conceptual, debido
a la eliminacion de la subjetividad y la sustitucion gradual del objeto de arte por el lenguaje y los
acontecimientos. El segundo enfoque sobre el Pop corresponde mas a las tendencias regionalistas del arte
americano del siglo XX que al reduccionismo de la escuela de Nueva York, y defiende una concepcion
del movimiento como populista, aparentemente ingenuo, colorista y fundamentalmente alegre". 1°

15 Cameron, op. cit., p.292
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Asi que, un gran conjunto de técnicas materiales heredadas del Pop y que buscan "la
eliminacidn de la subjetividad™ (unas veces mas al modo de Empresa y Preiswert,
centrados en "el lenguaje y los acontecimientos™ y otras, segun el estilo de Estrujenbank
y Libres Para Siempre: "populistas, colorista y fundamentalmente alegre™) unidas a
otros modos de intervencion sobre la tradicién material y que podriamos calificar de
posmodernos (version, apropiacion y comentario) sitian a los colectivos en la senda de
los pintores neopop de los ochenta.

Efectivamente (y sin entrar ain en el terreno de las técnicas especificamente colectivas)
existen tres mecanismos, que podriamos calificar de pospop, que ayudan a entender el
despreocupado uso por los grupos madrilefios de las técnicas materiales tradicionales.
Una tradicion que los experimentalistas y los orgullosos del oficio tratan con excesiva
severidad.

En primer lugar, se presenta la posibilidad de la version, estrategia que como enuncia el
profesor Jordi Ibafiez, consiste en que "el material antiguo reingresa integrado y
relegitimado por el lenguaje en vigor, adquiriendo una forma auténticamente nueva y
estable™.16 El nuevo lenguaje de los colectivos madrilefios se asienta en técnicas
materiales caseras. Digamos que rebajan la resolucién y el lujo de las imagenes del Pop
clasico norteamericano, lo que supone el rechazo, en palabras de Juan Ugalde, a "la
belleza y la estética pulida”. En este sentido, son mas cercanos al Pop europeo que,
como diria el critico italiano Archile Bonito Oliva, no se adaptaba al concepto material
de calidad establecido desde la Norteamérica de los 50.17

En el terreno de la imagen en movimiento, los equipos prefieren, al igual que la
corriente neopop norteamericana (Peter Land, Richard Prince, Paul Mc Carthy),
rebajarse a utilizar medios no profesionales (cAmaras de aficionado, uso de uno mismo
como diferentes personajes porque no se emplean actores, entornos domesticos o
cotidianos, recursos de pelicula comica de cachetes y palos...) en busca de una imagen
amateur de la que se desprende una sabiduria técnica nada desdefiable para el artista
profesional.

En segundo lugar, surge la apropiacion porque "hay afirmaciones que necesitan ser
subrayadas".18 Asi los grupos, cuando se apropian o repiten técnicas suficientemente
conocidas, eliminan el elemento subjetivo presente en la realizacién inspirada y
consiguen un formalismo que "transmiten una sensacion de libertad y espiritualidad
impensable de otro modo en la pintura realista”. El Pop clasico, en su vertiente mas
formalista, segun la terminologia de Cameron, operaba apropiandose no ya del lenguaje
realista sino del objeto en si que luego presentaba desnudo, pensemos en la exhibicion
de las cajas del detergente Brillo de Warhol, pero también en los escaparates de artistas
neopop como Mc Collum, Steinbach o Koons. Sin embargo, el britanico pospop,
Damian Hirst, ya no lleva el objeto a la vitrina o a la sala de exposiciones sino que se
apropia de la técnica de hacerlo y exhibe el tiburdn o la vaca en formol dentro de unos

16 |bariez, La decapitacion del arte, op. cit., p. 31

17 Con su dispositivo econémico agresivo, el mercado norteamericano invade el mundo entero con su
mercancia artistica, Por ello el producto medio norteamericano, por su fuerza de penetracion, y
exclusivamente por eso, adquiere mayor calidad que el producto medio del arte europeo”.

Archile Bonito Oliva, El arte moderno. El arte hacia el 2000, Ed. Akal. Edicion al cuidado de Giulio
Caro Argan, Madrid, 1992, p.1

18 |bafiez. op. cit., p.31
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tanques transparentes que resultan, como decia Jordi Ibafiez, mas "libres", mas
"espirituales” y, por qué no, mas sentimentales. Esta técnica de apropiacion de
procedimientos dota de sentido al medio mismo. Le libera del argumento de necesidad
subjetiva que impulso a su inventor a supeditarlo al contenido y lo introduce en el
terreno del comentario libre de critica, ensalzador: uno usa determinado procedimiento
simplemente porque le viene bien, por un ecoldgico pensar colectivamente que "desde
su aparente sinsentido, nos proporciona la conciencia de nuestro sentido propio, que se
habia extraviado (...) en la aparicion misma del prisma subjetivo™.1® Secundariamente,
esta postura implica una critica al concepto de virtuosismo en el terreno del arte
moderno. Finalmente, los equipos madrilefios de tendencia pop se apropian de multitud
de técnicas materiales propias del Pop, asi como de las empleadas por muchas otras
poéticas, de manera que resulta especialmente dificil encasillarles en un estilo definido.

Y en tercer y ultimo lugar, "el trato explicito con el material lleva ya impresa una
superacion metafisica del mismo —o hablando en propiedad—: metatécnica".20 Asi el
quehacer colectivo hace que los equipos quemen muy rapidamente la etapa de
fascinacion por un nuevo medio o procedimiento concretos. En otras palabras son muy
conscientes de las poéticas (esa relacion que vincula medio expresivo, procedimiento y
estilo) ya que antes de idear la propia generalmente amortizan primero las privadas de
cada miembro. Un grupo de talante pop se diferencia de otros colectivos en que
heredara del Pop su respeto secular por los medios en si. Semejante respeto, a menudo
les lleva a la construccion de mecanismos donde herramientas materiales dispares
(poéticas privadas, procedimientos procedentes de otros estilos, técnicas y materiales de
los media y del espectaculo...) son mezcladas hasta producir medios nuevos. Asi por
ejemplo, Estrujenbank practica una curiosa instalacion bidimensional formada por
varios elementos, dispuestos de tal manera que no puede considerarse a la pieza final ni
collage, ni poliptico. Cada cuadro comenta, al tiempo que comparte, los mecanismos de
asociacion caracteristicos de ambos medios: el fuerte del collage, donde los objetos se
relacionan sobre un so6lo soporte y el débil, propio del poliptico, que no vincula a los
mismos en razén de su contorno. También LPS propone un novedoso procedimiento
conceptual que necesita de pinturas para desarrollarse. En este contrasentido coinciden
con el artista neopop Sean Landers que opina: "Mi idea original era hacer arte
conceptual entretenido y divertido. Con el paso de los afios he llegado tan lejos en ese
limbo conceptual que he llegado a cerrar el circulo y he vuelto a ser un artista
tradicional otra vez".21 Tanto los cuadros de Landers como los de LPS tienen una
historia, una peripecia vinculada a su concepcion o la manera en que deben ser
consumidos que significa un plus sobre el valor pictérico de los mismos.22 El grupo
Empresa nos proporciona otro ejemplo que tiene que ver con la concepcion del arte de
Jeff Koons, el cual sostiene: "Arte es comunicacion— es la habilidad para manipular a
la gente. La diferencia con el negocio del espectaculo o la politica es solo que el artista
es mas libre".23 Si contemplamos alguno de los enormes 6leos donde aparece el artista
con su mujer llona advertiremos la ambigtiedad que produce el choque del uso de

19 |bariez, op. cit., p.56

20 |bafiez, op. cit., p.32

21 Sean Landers, Art at the turn of the millenium, Taschen, Editores Burkhard Riemschneider y Uta
Grosenick, New York, 1999, p. 298-99

22 Tal vez sea este componente conceptual el que haga las piezas de LPS tan atractivas para la prensa: el
periodista tiene algo que contar méas all& de la critica formalista porque ademas los cuadros llevan
asociados eventos.

23 Jeff Koons, Art at the turn of the millenium, op. cit., p.286-87
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técnicas propias de la industria del espectaculo (en concreto el cartel de pelicula
pornografica) combinado con otras propias de la pintura realista, exactamente como se
encuentran mezclados lo publicitario y lo artistico en los pseudocarteles
propagandisticos de Empresa.

Para el siguiente analisis pormenorizado del uso de los medios (fotografia, pintura,
performance y arte multiple) por parte de los equipos seleccionados conviene considerar
la obra de arte como un objeto, para lo cual debemos describirla precisamente
atendiendo a lo que tiene de material. Segun el historiador Meyer Schapiro,?* esta tarea
consiste principalmente en estudiar los siguientes elementos: el soporte que la cobija,
los instrumentos con que fue construida y los procedimientos, manuales o
instrumentales, que intervinieron en su realizacion.

24 Meyer Schapiro, “Sobre algunos problemas de la semidtica del arte visual: espacio y vehiculos de las
imagenes-signo” en Estilo, artista y sociedad. Teoria y filosofia del arte, Tecnos, Madrid, 1999
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3.1.1 Fotografia

Los artistas colectivos a examen no solo hacen fotografias sino que en muchos casos las
copian mediante la pintura, a veces las proyectan y también las montan sobre algin
soporte e intervienen sobre ellas. A menudo optan por fotocopiarlas, digitalizarlas o
animarlas. En definitiva, la fotografia se revela como un elemento material que los
equipos utilizan como soporte, instrumento y procedimiento, seguin convenga.

Todos los grupos suelen emplear camaras reflex no profesionales, salvo Libres Para
Siempre y Estrujenbank que, con el tiempo, se han procurado unas mas especificas. Los
primeros han adoptado la camara digital, mientras que los segundos se decantan por una
pequeria, discreta, casi de espia, para poder introducirse en entornos cotidianos y captar
instantaneas sin llamar la atencién de los modelos que, a menudo, son retratados
inadvertidamente.

La mayoria de las veces positivan en color, salvo Estrujenbank que prefiere el blanco y
negro: "Nos da la impresion de que la copia en blanco y negro es mas estable. Para que
te garanticen la permanencia de los colores necesitas tecnologia cibachrome y eso es
mucho mas caro. Ademas tiene un aire pijo que no nos va".l

El revelado lo dejan en manos de profesionales aunque todos dominan la técnica del
mismo para blanco y negro. EI formato de las copias en papel suele ser el doméstico (15
x 10 cm.). Aunque Estrujenbank exhibe también contactos (fig. 1). Generalmente,
cuando ha sido necesario mostrar imagenes fotograficas mas grandes, han recurrido a
técnicas de ampliacién propias de otros medios como la fotocopia, caso de Empresa, 0
la pintura, mayoritariamente Libres Para Siempre. Sélo Estrujenbank amplia fotografias
en el estudio. Juan Ugalde, una vez separado del equipo, utilizara profusamente esta
técnica.

En cuanto a la exhibicidn, los grupos casi nunca exponen sus fotografias como piezas
Unicas. Lo mas corriente es que intervengan la copia o la incluyan en un entorno
plastico. La excepcion la constituyen Libres Para Siempre y Empresa. En efecto, Libres
Para Siempre ha realizado tiradas, sobre papel? o en diapositiva, mientras que Empresa,
por su parte, hizo un furtivo reportaje de trapicheos en la calle que mostré en forma de
secuencia (fig. 2).3

Todos los equipos, sin embargo, si han publicado fotografias suyas en catalogos,
revistas, y carteles, pero, insistimos, rara vez sin manipular.

Las técnicas seguidas para realizar fotografias colectivas son curiosamente, muy
similares en todos los equipos estudiados. Dado que ninguno de ellos exhibe
habitualmente copias aisladas se puede decir que hacen fotografia instrumental. No
obstante, y dejando a un lado los casos de Empresa y Preiswert —que practican mas
bien la apropiacion que la produccion propia de instantaneas—, Estrujenbank y Libres
Para Siempre hacen muchas fotografias que acaban por aparecer en los cuadros,
evidenciando asi la técnica de ambos grupos. Practican un género que podriamos

1 Declaraciones en entrevista con Patricia Gadea, Madrid, 1998.
2 Libres Para Siempre, Ciberchic. Esto es un infierno, Galeria Cruce. Madrid, 1996.
3 Empresa, Inauguracion Galeria Valgamedios Madrid, 1991.
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Figura 1. Estrujenbank, pagina del catalogo de la muestra Estrujenbank. Col.leccié 90-
91, 1991. Fundacio Caixa de Pensions, Valencia.
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Figura 2.

Paradise S a bit of a dir - T place,
ilﬂlh_now%!hingsmml-idu-n

Empresa, fotocopias en color de fotografias intervenidas mediante subtitulos,
1991.
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calificar de reportaje doméstico. Reportaje por la intencion y doméstico por la
apariencia. De acuerdo con eso, estas instantaneas se centran en entornos y personajes
cotidianos enfocados sentimentalmente, haciendo alarde, a la vez, de un desprecio
evidente por las cuestiones mas elementales de calidad técnica, como nitidez, luz,
composicion...

Ademas los colectivos comparten dos estrategias fundamentales respecto al
procedimiento fotografico, como son:

-Practicar la semejanza material con el productor (que sirve de referencia 0 modelo) ya
sea éste: amateur, fotografo de estudio familiar, paparazzi, profesor...

-Reducir a la equivalencia los medios fotogréaficos, pictoricos, de instalacion etc.4
Dichos planteamientos configuran una forma de hacer que sera adoptada, al final de la
década por un importante sector de fotdgrafos que realizan reportajes sobre temas
cotidianos.>

Estrufenbank hace fotografias que luego enmarca e instala en sus cuadros

En casi todas las piezas de este colectivo aparece una fotografia, a veces dos. Por
ejemplo, en la primera exposicion del equipo en el afio 89, en la galeria Buades de
Madrid, monto dos fotografias enmarcadas por pieza. Dos afios mas tarde, en la muestra
realizada por el colectivo en Valencia (Fundacié Caixa de Pensions), seguia colocando
al menos una fotografia enmarcada en cada pieza.

En las fotos que hace Estrujenbank el porcentaje de copias en blanco y negro es
superior, aproximadamente un 70% frente al 30% de positivados en color.

Los tamafios, como dijimos, 15 x10 cm., los habituales en el mercado domeéstico. A
menudo estas copias se enmarcan con marcos retro, de los que habia en las casas en los
afios setenta. Muchas veces incluso se les quita una pieza que hace de pie porque
provienen del mercado de marcos para mesilla de noche.

Sorprende tanta dedicacién, para albergar luego unas copias de mala calidad. Las podria
haber realizado cualquier fotdgrafo aficionado, pero desde luego no las habria
enmarcado y mucho menos considerado obras de arte dignas de exhibicion. Ni los
motivos (que seran estudiados mas adelante), ni la composicion, ni el revelado hubieran
pasado el control de calidad de un fotografo profesional ni tampoco de un aficionado,
que las habrian desechado por fallidas. Las hay movidas, torcidas, con los personajes
principales de espaldas o cortados, quemadas, blanquecinas, realizadas a medio dia con
las sombras negras como manchas. Las de color azulean, algunas estan sacadas de la
tele o de los videojuegos y muestran esa franja oscura que aparece cuando la instantanea
no capta la pantalla refrescada y la imagen esta todavia apareciendo sobre la anterior.
Son fotografias de artista y no de aficionado. De unos artistas que parodian con cuidado
la fotografia doméstica para poner en evidencia lo improbable que es la perfeccion que

4 Los conceptos de semejanza y equivalencia estan detalladamente descritos en la introduccion a
Repeticion y diferencia de Deleuze (Anagrama, 1995), ya resefiado en este trabajo.

5 Los fotografos de la moda grunge de principios de los 90, dado lo descuidado de los atuendos a
fotografiar (etimol6gicamente grunge significa sucio y se aplic6 a la musica de los grupos de rock que, en
los 90, incorporaron elementos del punk y el heavy metal), inventan una manera natural (muy alejada de
la sofisticacion clasica) de retratar a los modelos. Entre los publicistas Martin Parr es el mas brillante.
También el profesor de fotografia de la facultad de Bellas Artes de la Universidad de Castilla-La Mancha,
Gonzalo Cao, investiga las posibilidades artisticas del grunge en estos afios y muchos de sus alumnos
adoptan esta técnica descuidada. Destacan Ivan Pérez y Eva Rueda.
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ostenta la profesional (y a la que tiende inGtilmente el amateur), ya sea ésta artistica,
periodistica o, sobre todo, publicitaria.

Y estamos hablando solamente del aspecto material. La distancia conceptual es todavia
mayor.

Con todo ello Estrujenbank esta enmarcando un objeto imperfecto que le sirve de falso
documento. Es un documento falso porque las fotos no estan realizadas por fotografos
aficionados, aunque los artistas imiten su técnica ingenua. Emplean los procedimientos
del amateur porque la apariencia conseguida es la de esas imagenes ambiguas y
confusas que los expertos de la percepcion artistica calificarian de caracteristica del
analfabeto visual .

Estrujenbank aprovecha, pues, todos los recursos compositivos del fotografo naif: no
cortar nunca a las personas ni a los elementos importantes para lo cual es mejor no
arriesgarse y dejar mucho espacio debajo (espacio que aparece efectivamente debajo en
la imagen fotografica y que en la realidad equivale a la distancia que separa objetivo y
modelo) y mucho cielo por encima, colocar los motivos en el centro y siempre
prevenidos. Por eso tan a menudo aparecen haciendo payasadas, para rentabilizar el
fogonazo y no parecer sosos o infelices. Las fotos se hacen casi siempre de siempre de
diay, si hay poca luz, con flash, etc.

A través de las caracteristicas materiales y formales de las fotografias de Estrujenbank
podemos reconstruir el modo en que éstas fueron producidas y por tanto acercarnos a
uno de los procedimientos fotograficos mas fructiferos del arte colectivo.
Procedimiento que consiste en:

-Viajar a pueblos de Espafia con los que se tiene algun vinculo emocional.

-Tirar muchas fotos sin ningun criterio particular durante el viaje (es decir a los
paisajes) y con mucha intencion las que no se realizan en ruta (a las personas y a los
objetos que se van a mostrar como bodegones).

-Entablar conversacion con los modelos y, por el modo confiado de posar de éstos,
hacerse amigos de ellos.

-Elegir cuidadosamente con el nuevo amigo el escenario, vestuario y la actitud del
modelo.

-Hacer hojas de contacto y seleccionar con rotulador las fotos a enmarcar. Las fotos no
seleccionadas se pueden publicar en este formato.

-Enmarcar los positivos.

-Hacerlos participar en composiciones que a menudo contienen pintura, textos u otros
elementos.

Estrujenbank, como aspira a repetir la realidad mediante el recurso de la semejanza (uno
de los objetivos del Pop), hace fotografias del mismo modo en que lo haria un
aficionado porque quiere expresar la realidad de ese aficionado y opina que la técnica
fotografica doméstica contiene grandes dosis de ella. Sus fotografias soportan entonces
una realidad técnica que se manifiesta materialmente en sus cuadros en forma de copia
enmarcada. Ademas inspiran (son modelos que proporcionan) a la pintura una soltura,
basada en la simplificacion y el descuido amateurs.

6 El tedrico D. A. Dondis explica que el peor enemigo de la percepcion de la imagen producida
técnicamente es la ambigiiedad y que solamente la alfabetizacion visual puede combatir los excesos
ingenuos del analfabeto que equipara imagen y realidad.

D. A. Dondis, La sintaxis de la imagen. Introduccion al alfabeto visual, Gustavo Gili, Barcelona, 1990
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En el caso de Warhol, el recurso de la semejanza técnica entre las formas de la pintura,
la serigrafia y la fotografia le proporciona unas imagenes que en el caso de las
serigrafias de Mariliyn, por ejemplo son algo mas que retratos. Estas imagenes resultan
analoga a la de cualquier muchacha americana: "no creo que represente a los sex-
symbols principales de nuestro tiempo en mis pinturas, como por ejemplo Marilyn
Monroe o Elizabeth Taylor, s6lo veo a Monroe como a una persona mas"” confiesa
Warhol en su libro Mi filosofia de A a By de B a A. El parecido entre la imagen pop de
Marilyn y la muchacha americana no sélo es formal (rubias, maquilladas con colores
pasteles, cejas depiladas, ropa sexy, sujetadores puntiagudos, ufias largas y rojas...) sino
que también es técnico. Esta inexplicable cercania con la realidad americana auténtica,
mayor incluso que con el estereotipo publicitario o del celuloide, proviene del hecho de
que el artista utiliz6 como modelo para su serigrafia de la estrella una foto tirada con
una camara polaroid. Una cdmara al alcance del americano medio, con unas
caracteristicas que condicionan el procedimiento representativo tanto que, al final, no
existe diferencia material apreciable entre el producto profesional y el doméstico. En
definitiva la imagen warholiana de Monroe expresa (por semejanza) tanta realidad
americana como la foto cutre enmarcada de Estrujenbank lo hace de la espafiola. Ambas
representaciones tienen un aire documental y una vida propia diferente de la de la
imagen publicitaria.

Las fotografias que se instalan en las piezas de este colectivo, son ademas de soporte y
modelo unos instrumentos que se usan para pintar. En los cuadros de Estrujen, las
fotografias mantienen una extrafia autonomia espacial con el resto de los elementos,
probablemente acentuada por el hecho de estar enmarcadas. Pero, al mismo tiempo,
ponen de manifiesto su insuficiencia como objetos que no pueden aparecer aislados y
gue necesitan de otros elementos para significar e incluso para ser vistos. De ahi que
Estrujenbank nunca exhiba copias fotograficas aisladamente y que sin embargo sean un
elemento fijo en todas sus instalaciones (figs. 67-8-9, p.202)

Preiswert ilustra sus ideas mediante fotografias

Preiswert quiere retratase inmerso en la sociedad que le rodea, por eso, cuando en la
muestra Justos por pecadores. Cubismo Terminal (1994) el artista Gonzalo Cao les pide
un autorretrato con mala cara muestran una diapositiva sacada de una fotografia de la
revista "Hola" donde aparece el rey de Espafia en algun lugar del tercer mundo, rodeado
de monjas misioneras, que parecen enanas a su lado, y donde dos personajes bastante
bajitos y con los ojos tapados ocultan el verdadero rostro de este colectivo. También el
grupo ha fotografiado una instantanea de la cantante andaluza Rocio Jurado publicada
en una revista para hacerle afirmar: "el arte, jqué cosa tan abstracta!" (fig. 3). De lo que
se deduce que las fotografias de Preiswert tienen un marcado caracter instrumental ya
que son ilustraciones de un concepto y jamas se hacen a priori. Hay que formular
primero la idea y si, tras muchos debates, todavia resulta imprescindible una imagen, se
saca la camara y se hace. Otra restriccion mas: no se sale a la calle a hacerlas, se busca
en las revistas, como los nifios que hacen murales en casa. Un material siper explotado
por la estética pop y por los otros colectivos madrilefios, sobre todo por Empresa.

7 Andy Warhol, Mi filosofia de A a B y de B a A, Tusquets, Barcelona, 1981.
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(El arte?
jque cosa tan
abstracta. !

Figura 3. Preiswert, ¢ El arte? jqué cosa tan abstracta!, diapositiva, 1994.
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Estos ingenuos montajes desarrollan también la estética de espia soviético o de
propagandista politico de algun pais del Este, género que fue parodiado por los
constructivistas rusos o, mas recientemente, por el aleman Thomas Ruff, en lo que ha
Ilamado documents of disbelief (documentos del descrédito).

Preiswert explica su procedimiento fotografico como una consecuencia que se
desprende del propdsito general de su arte: fomentar la utilizacion popular de los
canales de comunicacion que la sociedad sustenta cotidianamente. En este sentido, cree
que las instantaneas que se publican en los mas accesibles de ellos (revistas, periodicos,
vallas...) nos pertenecen. Por eso no quiere imitarlas: "creemos que hay que practicar la
ecologia con las imagenes"”, ni apropiarse de los originales, ni siquiera quiere
fotocopiarlas. Propone utilizarlas como un motivo real, pues "estan ahi como la M-30 o
un familiar".8

Si convenimos en que Preiswert ilustra sus conceptos mediante imagenes procedentes
de la baja cultura y que ademas el procedimiento conceptual (ilustrar mediante fotos)
resulta inmediato y popular deducimos que ambos elementos del dispositivo (modelos
presentes en la vida cotidiana y procedimientos caseros) producen un radical
alejamiento del concepto artistico de calidad, entendida como el afan moderno por
producir objetos separados de los otros objetos reales precisamente por su apariencia
inequivocamente artistica. La semejanza entre una diapositiva artistica de Preiswert y
otra pedagdgica o documental obliga al estudioso a colocarse en un lugar critico donde
los objetos artisticos no se pueden diferenciar materialmente de los cotidianos. Asi,
cuando Preiswert hace una diapositiva de una foto encontrada en una revista cualquiera
(por ejemplo Rocio Jurado en Hola) que luego proyecta en una galeria para ilustrar una
exposicion tedrica su objetivo es intrigar, inmovilizar, hacer reflexionar. Este montaje
fotografico, como sus pintadas callejeras, buscan sorprender en un "no habia pensado en
ello™, en Rocio Jurado como portavoz artistico.®

Sin embargo, cuando el equipo actua sobre carteles fotograficos publicitarios modifica
el procedimiento y méas que intervencion realiza una interferencia. Selecciona un area
pequeria, insignificante, y la borra o le afiade disimuladamente una letra. Por ejemplo, la
T delante del cartel de ZARA. El cambio de sentido es m&ximo y la modificacion,
minima. Lo otro, lo de Rocio es connotativo, no se escatiman medios para lograr la
asociacion sugerida Asi que, resumiendo, mientras un procedimiento es constructivo el
otro es ecoldgico, aunque el sentido de la manifestacion, el lapsus, la falsificacion
resulte idéntico tras aplicar cualquiera de los dos procedimientos.

Semejantes imagenes conceptuales, casi linguisticas, aprovechan técnicas surrealistas
(drogas, suefios, sugestiones) dedicadas a producir ambientes propicios a la asociacion
tal y como los analizados por W. Benjamin en su ensayo sobre el surrealismo:

"El lenguaje (respecto a la imagen surrealista) tiene la precedencia. Y no sélo antes que el sentido. En el
andamiaje del mundo el suefio afloja la individualidad como si fuera un diente cariado. Y este

8 Entrevista con el grupo en Madrid, 1998

9 En el sentido en que lo define Lyotard: "El objeto del grafista debe intrigar. (...) Uno se dirige al objeto
como algo que habia permanecido impensado, pero que se le reconoce enseguida como suyo. Semejante a
un suefio, a un lapsus. ¢Hay algo mas parecido a un suefio que un lapsus? Es cierto que quiere decir algo
gue usted pensaba, ignorandolo, ignorando qué, e ignorando que usted lo pensaba. Tal vez haya lapsus en
un buen grafismo, el lapsus que usted, espectador, podia hacer sobre la cosa prometida”.

Jean-Frangois Lyotard, Moralidades posmodernas, Tecnos, Madrid, 1996, p.33
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relajamiento del yo por medio de la ebriedad es ademas la fértil, viva experiencia que permite a esos
hombres salir de su fascinacion ebria. (...) Quien perciba que en los escritos de este circulo no se trata de
literatura (del mismo modo las fotografias intervenidas de Preiswert no son fotografia), sino de otra cosa:
de manifestacidn, de consigna, de documento, de "bluff”, de falsificacidn si se quiere, pero, sobre todo, no
de literatura; ése sabra también que de lo que se habla literalmente es de experiencias, no de teorias o
mucho menos de fantasmas. Y esas experiencias de ningiin modo reducen el suefio a las horas de fumar
opio o mascar haschis."10

Otras veces (dentro de la tendencia constructiva o no ecoldgica), Preiswert sigue el
procedimiento de ampliacion, practicado por Libres Para Siempre, de pintar la
fotografia intervenida. Hemos de advertir que Preiswert siempre “expone™ en la calle y
que cuando el grupo es invitado a participar en exposiciones (generalmente colectivas)
es cuando surge la tentacion de la imagen. Asi, para la muestra EI mal de la actividad 11
el grupo manipulé una fotografia de prensa con la ayuda de un pintor al que us6 como si
se tratara de un programa informatico dotado de herramientas para retocar imagenes
fotograficas. El resultado material es un vanitas,!2 de estilo matérico y colores
tenebrosos. Pintura basura realizada con una técnica obsoleta y efectista, y por tanto
ajena, como tal pintura, a las exigencias del arte progresivo y formalista (fig. 162, p.
397).

L as fotos de familia de Libres Para Siempre sirven para realizar montajes
fotograficos que luego pinta o anima

Cuando Libres Para Siempre hace fotos no imita las condiciones técnicas del
aficionado, sino mas bien sus gustos. Por eso se apropia de las fotos realizadas por
profesionales para uso familiar. Las fotografias favoritas de Libres Para Siempre son las
realizadas en estudios para conmemorar acontecimientos familiares como bodas y
comuniones, o las realizadas al final de las vacaciones, el dia de navidad, en las fiestas
de cumpleafios... y las postales turisticas.

La técnica de estos profesionales del estereotipo hortera es la que utiliza o imita el
colectivo en sus propias instantaneas.

Las fotos estan mejor compuestas que las de Estrujenbank, las poses pueden ser
antinaturales aunque la imagen debe resultar relajada (los famosos tres cuartos del
fotografo de estudio); lo que no se tolera es que los motivos dejen de mostrar, sobre
todo si son personas, su cara mas favorecida por eso estan prohibidas las muecas y sin
embargo proliferan los atardeceres rosados en el paisaje; se admiten planos medios y
primeros planos para las figuras, aunque la foto de paisaje rehdse el detalle caprichoso;
la nitidez es obligatoria, tanto en el paisaje que debe mostrar una gran profundidad de
campo, como en el retrato donde no se admite el mas minimo movimiento; los colores,
chillones. En definitiva son fotos estaticas y muy faciles de ver.

Ultimamente LPS realiza sus fotografias con una camara digital. Su caracter ilustrativo
e instrumental (generalmente son material que entra a formar parte de composiciones
complejas o actiian como fotogramas de animaciones) hace que siga siendo vélida la
consigna de la legibilidad y claridad maximas.

10 Walter Benjamin, "El Surrealismo. La Gltima instantanea de la inteligencia europea”, en la
recopilacion titulada Imaginacion y Sociedad. lluminaciones | Santillana, Madrid, 1998, p. 45.

11 El mal de la actividad, exposicion de colectivos comisariada por el grupo El Perro en una nave
industrial cedida por Renfe, Madrid, 1996.

12 |_a fotografia original mostraba los huesos de Lasa y Zabala, dos presuntos miembros de ETA muertos
en el contexto del terrorismo de estado del GAL.
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También son aficionados a la produccién de diapositivas con la pantalla del ordenador
como modelo, (cuando el procedimiento mas directo seria sacarlas a partir del fichero
gréfico). La mediacidn fotogréafica les proporciona imagenes de pantalla con una
estética muy realista (color luminoso, presencia del pixel, deformacién perspectiva que
produce el ligero abombamiento de la pantalla del monitor, efecto zoom etc.) y una gran
resolucion.

Generalmente las fotografias y diapositivas de Libres Para Siempre de estética familiar
sirven como soporte, instrumento o0 modelo para nuevas imagenes. Por ejemplo, una
parte importante de la serie de dibujos que el colectivo realiz6 para la muestra
Supermercart del afio 90 consistia en la intervencion sobre fotografias, de la década de
los setenta aproximadamente, encontradas en una casa que alquilaron como estudio un
afno antes. Luego fueron soportes.

Mediante el recurso de la interferencia sobre la copia, Libres Para Siempre busca un
perfeccionamiento de la técnica fotografica —otra de las aspiraciones de la pintura

pop—.

La pregunta obligada es como una torpe y nostalgica fotografia doméstica puede, tras la
intervencion del colectivo, expresar la realidad de un modo mas lujoso y optimista que
la imagen publicitaria, experta en esta tarea. A LPS, su interes por el gusto familiar y las
técnicas domésticas le administra un antidoto contra los excesos materiales y sobre todo
simbolicos (estereotipos cursis) del medio publicitario. Libres Para Siempre sigue, por
un lado, un procedimiento apropiacionista que, légicamente, les lleva a respetar el
material encontrado. Asi, las copias antiguas les proporcionan un soporte sélido que
materialmente nunca podrian obtener con papel que no fuera fotografico o con recortes
de revistas de actualidad, ni siquiera mediante otras fotografias no tan primorosas como
éstas. Segun el grupo: "elegimos objetos de calidad que la gente guarda o enmarca. Para
estas fotografias se usaba un papel mate muy grueso, los bordes estan troquelados con
piquitos (como los sellos), la gradacion tonal, a base de grises calidos por el paso del
tiempo, es muy suave, la iluminacion del modelo era tan tamizada que hace que las
figuras surjan como apariciones con los contornos levemente difuminados..."13 Asi, la
fotografia de un catalogo que muestra nifias vestidas de primera comunion no es,
materialmente, equivalente a una fotografia encontrada del afio cincuenta que muestra a
una ese dia. Por tanto la intervencion que se haga sobre este objeto estard condicionada
y sera diferente a la rectificacion de una reproduccion actual (fig.4). EI objeto es uno, la
imagen es infinitamente reproducible. La tarea recae, entonces, sobre el pintor de oficio,
el cual vuelve a considerar la fotografia como un soporte que su pintura debe
ennoblecer. La operacion de perfeccionamiento de la copia acaba por distanciar al
artista colectivo del fotdgrafo publicitario. El pintor esta en el lugar del grafitero, que

13 Entrevista con LPS, Madrid, 1998
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Figura 4. Libres Para Siempre, EI que no tiene opinion se aprende cualquier cancion,
1990.

7



dispone de medios heterogéneos para acceder a un soporte unico (interfiere
descaradamente sobre la imagen) mientras que el fotégrafo modifica la imagen desde
dentro (sus intervenciones son invisibles y tienden al refinamiento). El artista colectivo
se apropia de imagenes Unicas para lograr, con su interferencia espontanea y Unica (caso
por caso), una singularidad no fotogréfica. Por el contrario, la técnica de retocado del
fotografo, aln persiguiendo el mismo fin, opera sobre cada caso de igual manera, es
decir se trata de un procedimiento aprendido e intercambiable. Por eso decimos que
unos buscan el perfeccionamiento y los otros la integracién materiales. Los pintores
perfeccionan la imagen mediante el eslogan y los publicistas lo integran. Estrujenbank,
Empresa y Preiswert también interfieren con este criterio (de pintor) en los soportes
fotograficos.

La exposicion realizada en 1997, en la Galeria Cruce de Madrid, ofrece otro ejemplo de
como usar la fotografia como instrumento representativo con la minima interferencia.
Alli habia un montaje de dos copias de 80 x100 cm. Ambas estaban positivadas en
color, aunque el motivo de la superior era, en realidad, una foto de un cartel en blanco y
negro. Eran ampliaciones de negativos de 35 mm. y la calidad no era buena (una estaba
ligeramente movida y la otra estaba quemada). Ambas copias estaban fijadas a la pared
mediante cinta de embalaje.

Lo que mostraban era una broma formal, material y de significado.

Formalmente, las fotos (de un boxeador cortado por la cintura y de un arbol podado en
forma de uso) se unian por los bordes y formaban una figura nueva. Materialmente, una
estaba dada la vuelta y se exhibia girada para hacer coincidir su parte superior con la
parte inferior de la otra. Significativamente, hacian surgir una figura comica (el arbol
dado la vuelta y encajado en los limites del cinturon del luchador parecia una cola de
sireno) (fig. 5).

A partir de este ejercicio sobre fotografias encontradas y manipuladas minimamente se
puede describir el procedimiento de formar, mediante fotografias instrumentales, del
colectivo LPS:

-observar con tolerancia visual de pintor fotos de gusto burgués

-elegir retratos de familia, postales, y otras fotos de parecidas caracteristicas técnicas
(también conceptualmente préximas)

-decidir completar este material con fotografias propias

-planificar el proceso en forma de maratdn, es decir, jugar con un gran namero de
copias fotograficas mezcladas hasta conseguir establecer un mecanismo de asociacion
que permita vincular clases de fotos entre si; asi se forman imagenes por medio del
recurso del montaje, del recortado o de la inclusion de un minimo de retoques graficos o
de texto

-valorar el proceso y el resultado. Se admite que el proceso es heredero de la practica
conceptual sobre todo cuando se trabaja con material encontrado, mientras que la
valoracion de resultados se hace sobre la base del concepto, un tanto ambiguo, de
simplicidad. Es decir, se valora mas la intervencidn que con un minimo de intrusismo
logra un mayor alejamiento semantico, o formal, de la imagen original

- buscar un modo y un lugar para la exhibicion. Asi el grupo puede hacer ampliaciones
(caso de Cruce), enmarcar el resultado de la intervencion (dibujos creados para
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Figura 5. Libres Para Siempre, Sireno, 1996. Fotografias, 200cm. x 130cm.
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Supermercart fueron exhibidos enmarcados en la galeria EI Caballo de Troya),4
montarlo en otro soporte (muchas fotos se montan sobre dibujos ya realizados),etc.
Con el tiempo, Libres Para Siempre ha admitido la técnica de Estrujenbank de pegar la
fotografia directamente sobre el lienzo. Unicamente ha tenido la precaucion de elegir
formatos pequerios para no violentar la escala.1

Otro mecanismo de aprovechamiento instrumental de imagenes fotogréficas
encontradas lo constituye el uso de la postal como modelo. Efectivamente, una
coleccion de postales (300 aproximadamente) que el colectivo encontré en el afio 89
viajé con ellos de estudio en estudio y aporté motivos para multitud de pinturas. El
procedimiento de pintar esas postales (como cualquier otra foto encontrada, realizada o
intervenida por el colectivo) sirve unicamente para ampliarlas. La pintura, ariday lo
mas fiel al modelo posible, se reduce al problema de eleccion de tamafio y de formato.

En cuanto a las fotografias digitales, todo vinculo de semejanza entre ellas sirve para
buscar la manera de amortizarlo en forma de secuencia animada. Concretamente LPS ha
desarrollado una técnica de animacion que es en realidad una técnica de montaje
cinematogréafico. Mediante la proyeccion sucesiva de imagenes fotograficas semejantes
y gracias a una clase de montaje, que suma una parte clénica al principio y al final, el
resultado es un ciclo de duracion infinita.

Esta técnica se desarrolla segun dos procedimientos: uno consiste en trabajar a partir de
una sola fotografia mientras que a traves del segundo se anima una serie de ellas.

Respecto al primero, la gracia esta en saber partir una fotografia para dar ilusién de
movimiento. Movimiento que quedara logicamente condicionado por la clase de
fragmentacion que se practique. Hay tres tipos de corte basicos y multitud de variantes.
Asi la imagen se puede fragmentar mediante: la aplicacion de una cuadricula regular, el
corte concéntrico y la particion libre.

Fruto de la primera técnica resulto el diaporama titulado La isla de las mujeres de la
cabeza pequefia.’® Aqui el grupo fragmentd una imagen de una batalla en 10, 20 y 40
partes regulares aproximadamente. Estas imagenes se proyectaban mediante dos
proyectores sincronizados. El pablico, confundido por ver solo fragmentos del original,
aseguraba haber visto desplazarse elementos concretos de éste mientras que el fondo
permanecia, a sus 0jos, inalterado.

Respecto al segundo modelo de corte, si se hace para obtener areas concéntricas cada
vez menores, el efecto, al montar todas estas imagenes seguidas, es el de alejamiento de
camara, mientras que, si el montaje sittia los fragmentos al revés, es decir, desde el area
mas pequefia hasta la que cubre una mayor superficie de la imagen, el resultado es un
acercamiento o zoom. Si se suman ambos efectos el movimiento final es un latido.

14 Libres Para Siempre (en esta muestra el grupo se llamaba La sombrilla), exposicion colectiva Collage
de collages, El caballo de Troya, febrero, 1992

15 |_os lienzos de Pinturas para normales median concretamente 15 x 12,5 cm. por lo que los recortes de
copias estandar (15 x 10 cm.) resultaban de un tamafio natural.

Libres Para Siempre, Pinturas para normales. Doble Espacio. Madrid, 1998.

16Libres para Siempre, La isla de las mujeres de la cabeza pequefa, colectiva titulada ex, Sala de
exposiciones de la Facultad de Bellas Artes de Madrid, 1998.
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La técnica de fragmentacion libre, por su parte, permite movimientos de partes de la
imagen que afectan a la totalidad. Por ejemplo, una animacion del grupo que simulaba
una felacién estaba realizada a partir de una sola fotografia donde lo que se modificaba
era Unicamente el area del pene. La impresion que daba era que la chica se movia hacia
atréas y adelante.1’

El otro procedimiento de animacion fotografica, el que permite rentabilizar series de
fotografias, utiliza la técnica propia de la animacion de dibujos que se basa en el
principio de que, ante dos imagenes semejantes, el ojo puede producir una ilusion de
movimiento que brota cuando establece una de ellas como punto de partida, considera a
la otra como meta e imagina las que faltan en la transicion continua.

Las fotos realizadas en una misma sesion contienen multitud de movimientos ocultos
que LPS saca a la luz generalmente mediante un programa informatico que proyecta
sucesivamente la serie a través del monitor. Evidentemente, se trata de series cortas (dos
a cinco fotografias) y los movimientos son de corto recorrido de manera que el efecto
tic-tac es el mas frecuente.

Las series se pueden programar, es decir, se puede hacer posar a los personajes o a los
objetos. Por ejemplo, las animaciones de la pieza :LPS,8 Patada en la boca o Pota
fueron ensayadas (fig. 6). También la animacion del mufiequito llamado Turulato
Tornillo, incluida en la misma pieza, parte de una serie de fotos que pueden mostrase
ordenadas como las de una sesion policial (vista del perfil derecho, de frente, del perfil
izquierdo y desde atras) para generar el efecto de girar regularmente. El mismo nimero
de fotogramas producira el efecto de giros sincopados si el ordenador elige
aleatoriamente cual proyectar en cada instante.

La asimilacion de los horrores por parte de Empresa

El interés de las fotos de este colectivo radica en los temas méas que en la técnica.
Discrepa del resto de los colectivos en que prefiere las fotos técnicamente perfectas.
Pero su gusto por mostrar aspectos terrorificos de la realidad le llevan a admitir la foto
de los paparazzi o del espia, la imagen robada en condiciones ilegales donde la técnica
vuelve a no ser lo mas importante.

Por eso cuando el colectivo ha tenido que hacer fotografias ha elegido un asunto turbio,
y ha realizado las mismas desde lejos, con teleobjetivo. Las fotos aparecen con grano y
los colores desvaidos.

Como manipuladores de la imagen fotografica Empresa resucita el montaje pop. En
efecto, desde su primera exposicion, Callos de la casa, celebrada en 1989 en la galeria
de Estrujenbank, el grupo Empresa no ha intentado producir otra cosa que fotocopias.
En dicha exposicion el grupo las monto sobre lienzos de mediano formato. También
ofrecié ampliaciones plastificadas (tamafio folio) de fotos de revista médica utilizando
como herramienta la fotocopiadora.

Su fuente principal es la revista especializada en cultura moderna. Dedica especial
atencion a las publicaciones extranjeras que ofrecen impactantes imagenes siempre a la

17 Libres Para Siempre, Composite, propiedad del MEIAC, 1994. se puede ver también en la web del
grupo www. libresparasiempre.com

18 |ibres Para Siempre, Festival de arte electronico Existencias agotadas, Mercado de Fuencarral,
Madrid, 1999.
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Figura 6. Libres Para Siempre, fotografia digital, 1999.
Material bruto para una animacion que va a figurar que la chica vomita.
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ultima. Este material es recortado, en sesiones tipo maraton y posteriormente
manipulado con la fotocopiadora industrial que alterara colores, tamafios y proporciones
Por Gltimo, servira de instrumento con el que Empresa pintara sus cuadros.

Sus imégenes imitan entonces la capacidad técnica del fotografo periodistico
especializado y también el espacio que componen en sus trabajos recrea el de estas
fotografias hasta el extremo de buscar una equivalencia material con el "lenguaje
visual™ publicitario.

Asi, mediante estas composiciones, Empresa se mete de lleno en el debate clasico del
Pop que considera que los procedimientos graficos empleados por los medios de
comunicacion de masas (los cuales siguen las directrices de las modas visuales) pueden
ser perfectamente apropiados (en todos los sentidos) para la representacion artistica.
Empresa crea, pues, en los noventa una obra de configuracién material propia de la
publicidad gréafica de los ochenta bajo la inspiracion de procedimientos artisticos
probados en los sesenta.

Un ejemplo de incomprension de este mecanismo salto en la exposicion organizada por
Dionisio Carias en el pueblo de Cinco Casas. El grupo llevé unas fotocopias de hombres
desnudos que forzaron la censura de la misma. Su intencion no era escandalizar a los
aldeanos sino mostrar la equivalencia entre imagenes artisticas y de revista, algo que
para Empresa es de orden cuantitativo, es decir, vale igual. Por eso, como el cuadro se
componia de fotocopias escandalizé més que si se hubiera tratado de pinturas de
desnudos, segun opinaron los mismos censores.

Curiosamente los criticos de arte espafioles tuvieron, ante la obra de Empresa, una
reaccién similar: no asimilaron bien un resultado tan previsible técnicamente y que
exigia tan pocas habilidades procedimentales pues no habia ni fotografia, ni dibujo, ni
pintura, ni tampoco verdadero grabado.
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3.1.2 Pintura
a- Soportes

La pintura de Preiswert, como hace pintadas sobre la pared de la calle, transcurre sobre
un espacio usurpado, en un soporte materialmente ilimitado y cuyas particularidades no
ha creado él.

Cuando interviene sobre un anuncio o un escaparate, lo hace de manera no abrupta,
digamos ilusionista, introduciéndose subrepticiamente en la imagen ajena y respetando
su estructura. Ademas no suele plantar sus pintadas sobre las de otras personas.

Si estampa sobre camisetas, aprovecha su experiencia y se preocupa de aumentar la
legibilidad de la imagen para que no le afecten: ni el soporte irregular (hay que tener en
cuenta que dentro de la camiseta va un cuerpo), ni los movimientos, tanto del portador
como del espectador transeunte.

Estrujenbank pega su sello en todos sus lienzos, una chapa de madera donde pone
"Estrujenbank”, y la leyenda “Hojalateria y pintura en general" debajo de cinco circulos
de los colores emblematicos de supuesta casa de chapuzas; Empresa patrocina sus
imagenes para carteles mediante las siglas GCCIG (Galeria Cuerpo de Consulta
Inteligencia y Gestidn); Preiswert incluye en todos sus escritos su logotipo, una bomba
a punto de estallar circundada por la siguiente leyenda: "Preiswert Arbeitscollegen.
Sociedad de trabajo no alienado™; y Libres Para Siempre que durante mucho tiempo fue
un grupo anénimo cuando ingresa en la Red, disefia un sello digital con su nombre (ver
fig. 25, p. 122).

Asi que los colectivos parecen querer introducirse en el espacio pictérico inviolable
para marcarlo con su firma y sus comentarios.! Porque también afiaden comentarios a
sus cuadros, en forma de fotografia enmarcada, de texto, de imagen... Desean acabar
con la tirania inmaculada del soporte liso, acompafiar a la imagen y hacer collage tal
como fue definido por Max Ernst: "el encuentro de dos realidades distantes en un plano
ajeno a ambas".2

Otra forma de manifestar su desprecio a la sacralidad del soporte pictérico y de hacer
efectiva su ajenidad se manifiesta en las practicas traperas por excelencia, la pintura por
turnos y la construccion de cadaveres exquisitos, donde se pinta encima de lo ya
pintado sin remordimientos.

Materialmente, tanto Libres Para Siempre como Estrujenbank preparan sus propios
lienzos, mientras que Empresa los compra preparados y embastillados.

Los primeros utilizan telas grandes y sienten un desinterés evidente por el preciosismo
que producen una textura cuidada del soporte y de la pincelada, como demuestra el
acrilico industrial que usan, que cubre de tal modo que oculta todas las particularidades

1 En su articulo de 1969 “Sobre algunos problemas de la semiética del arte visual: espacio y vehiculos de
las imagenes-signos”, donde desarrolla una historia del soporte artistico, cuenta el estudioso de arte
Meyer Schapiro que: "En China, donde la pintura era un arte noble, el propietario no dudaba en escribir
un comentario en verso o prosa sobre el fondo sin pintar de un paisaje sublime y estampar su sello que
sobresalia de forma preeminente sobre la superficie del cuadro”.

Meyer Schapiro, Estilo, artista y sociedad, op. cit., p. 28

2 Citado por Arthur C. Danto en Después del fin del arte. El arte contemporaneo y el linde de la historia,
Paidos Ibérica, Barcelona, 1999, p.28
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que éste pudiera aportar para enriquecer la representacion y, naturalmente también,
todos los desperfectos.

Entonces nos preguntamos por qué Estrujenbank y LPS preparan sus propias telas, tarea
engorrosa y anticuada, ademas de inapropiada para la técnica de la pintura acrilica.

La respuesta surge cuando nos fijamos en las maneras en que los colectivos acceden al
soporte, los lienzos preparados, pues difiere de la tradicional en que, primero, dan la
imprimacion con el lienzo extendido sobre la pared, luego pintan y por Gltimo
embastillan.

Y es que el trabajo colectivo sobre telas sin embastillar favorece la investigacion en el
terreno de los formatos pues los lienzos se pueden recortar y hasta extender fisicamente.
Libres Para Siempre, por ejemplo, tiende a trabajar en lienzos mas grandes que los
bastidores sobre los que éstos van a ser montados. Asi las figuras parece que van a salir
del lienzo o que estan siendo encuadradas con un teleobjetivo que elimina lo accesorio a
su alrededor. Mientras que Estrujenbank ha aumentado el tamafio de algunos por el
procedimiento de recortarlos y pegarlos en otros mayores.

De esta manejabilidad del soporte no embastillado surgen ideas como pintar sobre lonas
estampadas que se cuelgan directamente sobre la pared mediante unos agujeros
recubiertos por arandelas metalicas.3

También es préctica habitual en Libres Para Siempre explorar la forma del soporte. Asi
en la exposicion Artistas todos el grupo emple6 un formato circular muy complicado
por estar dividido en tres sectores, donde lo verdaderamente virtuoso era el bastidor. 4
En otra ocasion el formato circular (tamafio baldn de futbol) le llevé a elegir un material
rigido: el DM.5

El colectivo alcanzé el maximo refinamiento en estos temas de la eleccion del soporte
cuando, tras un viaje a Valencia en 1995 para ver una exposicion de Polcke, descubrid
la proporcion ideal para el nuevo cuadro burgués, 1,40 x 1m. Ni pequefio, ni grande.
LPS llego a esta conclusion tras repasar un estudio emprendido en 1994 por ellos
mismos para establecer, mediante graficas, una relacion tamafio-precio. Graficas
asociadas a cuadros de encargo que se podian adquirir por catalogo.6 Un proyecto
malicioso, como lo era el emprendido por los artistas Komar y Melamid en el afio 95,
con el proposito de establecer, tras una encuesta popular, cual era el cuadro mas
deseado (Most Wanted Painting ) en diferentes paises (EEUU, China, Kenia, Francia,
Rusia...) que arrojo resultados asombrosamente congruentes: los ganadores resultaban
enormemente parecidos a los cuadros de calendario.

La ausencia de marcos que individualicen los lienzos explica el gusto de los colectivos
por exhibir muchas pinturas juntas, de manera que unas son el macromarco de las otras’

3 Libres Para Siempre, Ciberchic..., Cruce, Madrid, 1996.

4 Libres Para Siempre, Atistas todos, Fucares en Almagro, Ciudad Real, 1991.

5 LPS, El futbol es asi, Utrecht, Holanda, 1992

6 Los cuadros del tamafio ideal (1,40 x 1 m.) se presentaron en la exposicion EI Demonnio Drojo,
Colegio de arquitectos de Castilla-La Mancha, Guadalajara, 1995. La venta de cuadros por catalogo no se
Ileg6 a poner en practica, aunque se hicieron maquetas del catalogo y se desarrollé una tipologia de
graficas.

7 En la primera exposicion de Libres Para Siempre y de Empresa los cuadros fueron exhibidos de esta
manera. Los de Libres totalmente juntos y los de Empresa separados levemente formando un grupo
irregular (por el distinto tamafio de los lienzos)
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a la manera en que lo hacia, por ejemplo, Richard Pettibon en los noventa (fig. 7y 8).8
También son consecuencias indirectas de este procedimiento:

- el gusto de los colectivos por la composicion all over

- los lienzos grandes que luego se pueden cortar.

Libres Para Siempre, de un lienzo gigante (2x7m.) llevado al Ojo Atémico con motivo
de la exposicion colectiva Justos por pecadores. Cubismo terminal, obtuvo tres
cuadros: uno de 2x3 pintado por todos los participantes segun la técnica del cadaver
exquisito (y que posteriormente se expuso en la nave como Paisaje chino), y otros dos
de 2x2m. aproximadamente, que, tras sufrir una sesion de pintura colectiva por turnos
en esta sala, fueron terminados por Libres Para Siempre en su estudio®

- el collage instalacionista de Estrujenbank que integra en un mismo soporte pintura,
fotografia (esta si, enmarcada) y una planchita con la marca

- el estilo para maquetar catalogos de LPS, Estrujenbank y las exposiciones en revistas
de Empresa. Donde:

"Se pretende usar las posibilidades creativas del medio: se seleccionan las imagenes, se escribe el texto y
se maqueta el trabajo, exactamente igual que se hace en cualquier otra exposicién donde hay un espacio,
imagenes y textos".10

Tales exposiciones muestran las imagenes unas junto a las otras y se extienden hasta
desbordar la hoja sin respetar nunca los margenes que incorporan las maquetas de los
disefiadores de la publicacion

- las impresiones a sangre.

Todos los grupos en sus impresiones ya sea de carteles o estampas (independientemente
de la técnica empleada) llegan siempre hasta el borde de la huella, no dejan margenes.
Estrujenbank cuando enmarca sus instantaneas procura que el papel sea incluso mayor
que el marco encontrado al que se adapta mediante el corte.

- la técnica de ampliacion por proyector que permite el encajado de la imagen sobre
cualquier soporte.

La imagen proyectada es escalable y por tanto se ajusta al lienzo con toda libertad.

b- Instrumentos

Veiamos que para los colectivos la fotografia se habia convertido en un instrumento
que, sobre todo en el caso de Estrujenbank, se abre como una ventana colocada
directamente sobre el soporte.

Para Empresa son las fotocopias las que se adhieren.

Preiswert utiliza ante todo plantillas, mientras que Libres y también Estrujenbank usan
la pintura con toda su parafernalia de: pinceles, brochas, rodillos, pintura acrilica en lata
industrial, en paleta, en tubos, diluida dentro de aplicadores de plastico, seleccionada en
tarritos personalizados..., ademas de otros utiles menos especificos.

8 Por ejemplo en las instalaciones que mostré en la Kunsthalle bern, Berna, Suiza, 1995 y en la
Collection VVolkmann, Berlin, Alemania, 1998.

9 Nos referimos a los cuadros National geographyc y Dabuten expuestos en el Colegio de Arquitectos de
Castilla -la Mancha en Guadalajara, 1995.

10 Entrevista con Empresa, 1996.
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Figura 7. Empresa, Vista de la exposicion Callos de la Casa, 1990.
La pared izquierda est4 dedicada a los cuadros del colectivo realizados
mediante recortes. También se muestra un expositor para la venta de fotocopias
plastificadas.

-3

Figura 8. Libres Para Siempre, Vista de la exposicion Callos de la Casa, 1990.
La pared esta cubierta de cuadros de técnica mixta de 40 x 56 cm. EI cuadro
negro de Gonzalo Cao se encuentra a su izquierda (fotografia superior) y
enfrente, el montaje de Empresa. A la derecha, Carmelo Juanis.
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Podriamos, a través de los instrumentos que pueblan los estudios de estos artistas,
formarnos una imagen de ellos en actitud de pintor, aunque eso que hacen no sea
estrictamente pintar.11

Imaginemos pues, para entender a Empresa, a los miembros del grupo sentados en el
suelo rodeados de sus instrumentos favoritos, montafias de papeles como material de
desecho, es decir revistas ilustradas, ademas de tijeras y cuchillas. Sabremos asi de su
aversion por los materiales procedentes de la naturaleza y las cualidades escultoricas de
éstos como la textura, por ejemplo. Partiendo de esta vision nos resultara méas facil
entender su procedimiento de pegado impecable sobre lienzos totalmente lisos, la
practica de plastificar sus fotocopias, el uso de fotocopiadoras y sistemas de impresion
industriales, amén de su fascinacion por lo serial o la limpieza minimalista.

La imagen que Estrujenbank ha querido dar como equipo, y que fue transmitida por el
propio colectivo en unos talleres que impartieron en el afio 1993 en la facultad de Bellas
Artes de Cuenca, pasa por situarles en un bar cualquiera de esta ciudad. Viajan con
intenciones antropoldgicas, en busca del cliché perfecto, y asi brotan las fotografias y
los cuadros de bar de este colectivo de "bareros™ (asi lo definia Patricia Gadea al ser
preguntada por su estatus como artista). ¢Qué instrumento pictdrico se puede encontrar
en un bar espafiol?. Pues no s6lo un color desvaido por capas y capas de vapores de
chorizo frito, sino también, un procedimiento de rellenado que requiere los siguientes
instrumentos: rodillos grabados (para reproducir el inevitable estampado que reina mas
arriba de los azulejos de cualquier bar), pinturas plasticas que aplica tras una mezcla
irregular (que estudiaremos en el apartado de los procedimientos) aplicada con brochas
gordas como las que usan algunos parroquianos, retratos enmarcados, bodegones y
calendarios, marcas publicitarias muy parecidas a la que estableceran como propia...

De Preiswert tenemos la imagen de una convencion de motoristas en vespinos que
portan plantillas, pintura negra en bote (o spray) y una brocha. Van de dos en dos y
circulan por la noche. Previamente se les ha visto en un bar tomando cafias y apuntando
cosas en servilletas de papel.

Para Libres nos reservamos el estudio que parece una casa ocupada. No hay timbre. Las
paredes estan llenas de pinceladas de color que se agrupan en torno a superficies
rectangulares de colores totalmente distintos a los que predominan a su alrededor y que
las definen. Al lado de estas huellas rectangulares que a veces tienen un borde blanco
inmaculado como de una cuarta de ancho, hay fotografias grapadas. Se ve que graparon
una tela, probaron color, se salieron del lienzo, copiaron algin elemento de la foto...
Van vestidos con monos y jerséis viejos. Tienen mesas llenas de botes de pintura y de
botellas de coca cola de dos litros cortadas por la mitad, rellenas de agua sucia y con
pinceles dentro. Hay proyectores de diapositivas y de opacos y también algin amigo
rodando todo con una cdmara de video. Los ordenadores pentium destripados (cuyo
namero varia, ha llegado a haber 5) descansan en mesas con ruedas junto a cajas de Cds

11 |gual que esos reportajes que muestran a Pollock o a Barcel6 con el lienzo sobre el suelo rodeados de
enormes botes de pintura y montafias de pinceles; a Fontana armado con una cuchilla rasgando la tela en
un estudio totalmente desposeido o a Picasso rodeado de cuadros suyos, mostrando la soltura
hipnotizante de su mufieca a la cdmara.

Los reportajes que dan cuenta de estos gestos y de las elecciones instrumentales que los determinan (los
Ilamados making of o work in progress), tienen, a veces, tanto poder explicativo sobre el significado de
los estilos como la eleccién de los temas o el tratamiento compositivo de las formas.
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y disquetes. Los cuadros cuelgan muy alto por encima de toda la escena. Y hay frases
chistosas escritas en la pared.

c- Procedimientos

Los grupos madrilefios que pintaban (LPS y Estrujenbank) sienten, a la vez, orgullo y
cierta presion, que se traduce en algo de remordimiento por haber cedido a la tentacion
de cuestionar la pintura como técnica colectiva para los noventa, y haber practicado
otros muchos medios expresivos.

Asi que la variedad de estrategias y técnicas pictéricas (y no tan pictoricas), que los
grupos practican, y el considerarse herederos de una exclusivista tradicion pictérica y
amateur, no es, en el arte colectivo, un truco, ni cinismo, ni engario.

Asi, al ser preguntados si se consideran artistas, intelectuales, disefiadores,
ilustradores... LPS responde, "pintores™; Juan Ugalde, "artistas™; Patricia Gadea,
"intelectuales y bareros" mientras que Preiswert rechaza la calificacion y divaga "s6lo
somos ciudadanos conscientes de que queremos recuperar nuestra dignidad. Nos
cobramos nuestros impuestos. Quizas seamos mas intelectuales. El arte es en realidad el
terreno de la especulacion pura; es un banco de pruebas perfecto para timar al
respetable. Y ahi es donde intervenimos nosotros".12

El uso de medios mezclados para pintar, como dice Danto, no "evidencia la muerte de
la pintura”. EI que las obras sean "contaminadas por la fotografia”, significa mas bien
"el fin de la exclusividad de la pintura pura como el vehiculo de la historia del arte". Por
eso, desarrollando el punto de vista del critico y filosofo americano, el hecho de pintar
cuadros siguiendo procedimientos herederos del Pop significa algo muy distinto si estas
pinturas se valoran como "un estadio Ultimo de la narrativa modernista™ (que es
progresiva y busca logros cada vez mas adecuados de su estado puro y por tanto su ser
colectivas las hace modernas)!® o como una de las formas en que la pintura se muestra
en la "era posnarrativa”, donde la pintura pospop colectiva "no se enfrenta
mayoritariamente a pinturas de otro tipo sino a performances e instalaciones y, por
supuesto, fotografias".14 Por eso pensamos que “la pintura de estructura material Pop"
que practican los colectivos madrilefios, tiene mas en comun entre si de lo que se podria
deducir, a primera vista, por lo variado de los medios expresivos utilizados.

Abriendo el punto de mira material vamos a considerar, en este apartado dedicado a la
pintura, al medio digital, al fotomontaje con fotocopias, a la instalacion y a las pintadas
callejeras con plantilla, caracteristicos de LPS, Empresa, Estrujenbank y Preiswert,
respectivamente, como procedimientos pictoricos colectivos.

Al final, nuestra tarea consiste en vincular estos grupos con el movimiento Pop mas que
con la pintura como procedimiento estricto. Y es ahi donde vemos su coincidencia: en
el tipo de representacion estética que practican con una conciencia que les lleva del
"todo vale" de la era poshistorica de Danto al arte colectivo que usa procedimientos
precisamente de la pintura Pop.

12 Entrevista con los grupos, Madrid, 1998
13 Danto, op. cit., p.148
14 Danto, op. cit., p.159
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Estrujenbank se olvida de pintar para producir instalaciones bidimensionales con
cuadros de bar

El caso opuesto a la aversion del grupo Empresa por lo naif lo encarna el grupo
Estrujenbank, donde hay dos pintores que ya eran bastante conocidos en el momento en
que deciden formar el grupo y renunciar a su habilidad contrastada, para imitar la
desastrosa pintura de bar.

Paraddjicamente ni Ugalde ni Gadea dan importancia a la afinidad técnica entre ambos,
de hecho cuando les pregunté por los criterios seguidos para la eleccion de los
miembros de Estrujenbank Gnicamente reconocieron: la "amistad e intereses tedricos y
estéticos” (Ugalde) y "teniamos las mismas ideas estéticas y nos conociamos ya"
(Gadea).1>

Preguntados sobre las técnicas materiales que aportd cada uno al grupo, Gadea dice
que:

"Se supone que a los 26 afios un artista debe buscar su propio estilo, pero yo no estaba por la labor. Lo
del colectivo era una culminacion intelectual de nuestro pensamiento. Yo, sobre todo, elegia los cuadros
0 imagenes que iban a funcionar. Después cada uno sigue investigando, pero siempre habra una relacion
entre nuestras respectivas obras que se deriva de Estrujenbank."

Ugalde, por su parte opina: "Aprendimos juntos a revelar y sacar fotos. Las poniamos
con marco y las atornilldbamos. Yo he seguido pintando con fotografias, pero la
diferencia es que ahora coloco la foto y pinto encima®.

AUn asi, podriamos aislar como propia de Juan Ugalde la técnica pictdrica de continuar
la forma (en su caso una fotografia) hasta diluir su nitidez en la periferia, de manera que
produce una vision tipo tunel (muy rococ6) de alta resolucién o nitidez en la zona
fotografica o de las figuras y difusa fuera de los nlcleos. Y de Patricia la técnica,
derivada de su estrategia confesa de elegir imagenes y cuadros para Estrujenbank, de
recortar zonas pintadas sobre un lienzo, para pegarlas en otro nuevo. Un trazo de
collage muy violento comparado con la tendencia de Juan a la integracion.

Sin embargo, las afinidades simbdlicas, tema de estudio del siguiente capitulo, son
francamente patentes y la direccidn de influencia camina del mundo del individuo al
universo colectivo.

La pintura de bar
En los cuadros pintados por Estrujenbank se advierte las técnicas pictoricas de:

-Mezclar colores sobre el mismo lienzo, con lo que el color se ensucia pero a veces
muestra destellos de color puro.

-Extender la pintura con brochas o pinceles grandes de manera que obtienen una
pincelada sobredimensionada, que puede ser leida como recurso humoristico, aunque no
resulte tan patente como en los exageradamente grandes brochazos de Richter.

-Trazar dibujos de un sélo color, generalmente en blanco o negro, con pincel fino sobre
fondos manchados previamente, a la manera de Polcke o Dokupil. A veces este trazo
chorrea lo que indica que el lienzo se encuentra en posicion vertical.

15 Conversacion que tuvo lugar en 1988 en Madrid
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-Estampar con rodillos grabados o con plantillas para letras.

-Frotar la pintura, generalmente hacia los bordes, como hacen el propio Ugalde o
Richter, para obtener mezclas irregulares de colores sucios.

-Manchar a la manera constructiva académica, es decir, definiendo areas cada vez
menores y mas precisas en un intento de ir colocando los colores con la forma que
tienen sobre el lienzo sin preocuparse por lo que figurativamente representan.

El resultado son lienzos cuyos fondos revelan algo de la soltura de pincelada del
Informalismo o del Neoexpresionismo de los ochenta, pero més fluido, sin textura
matérica. Las figuras recuerdan a las del primer Pop, cuando los artistas todavia dejaban
chorrear la pintura y la tinta plana no dominaba con su asepsia la representacion. A
veces estos cuadros, sobre todo los que reproducen pinturas de bar o de Rastro, tienen la
apariencia torpe de las imagenes que los criticos actuales encuadran en la categoria de
arte de minorias raciales.’® Gordillo también esta presente, sobre todo en el uso
simbdlico del color, asi el verde de helado de menta del sevillano es sustituido por el
verde de la marca comercial Clinique que es un color muy de cuarto de bafio.

La instalacién bidimensional

Los montajes que estamos llamando instalaciones tienen basicamente la siguiente
estructura: un lienzo pintado se une a otro lienzo o tablon blanco donde se atornillan
fotos enmarcadas y se pega una chapa que hace de marca. Las relaciones espaciales de
estos elementos son el contacto (lienzo pintado yuxtapuesto a lienzo monocromo) y la
distribucion separada (fotos enmarcadas y marca, colocadas ambas sin tocarse encima
del lienzo blanco que hace de soporte). A veces, desaparece el panel blanco y el mismo
lienzo pintado sostiene la fotografia y los textos que se instalan sobre él pero siempre
sin que se establezca un dialogo con el espacio figurativo. Cuando no hay fotografia, la
imagen pintada goza de un marco neutro y monocromo (a modo de paspartu) donde se
estampa la marca (fig. 9).

Al fin y al cabo, las instalaciones de Estrujenbank son también cuadros, pero, para la
gente corriente, esto no estaba tan claro.l’

La asociacidn entre las diferentes imagenes y los elementos visuales que componen
cada cuadro sucede, segun Estrujenbank, en la mente del espectador,
independientemente de su distribucién mas o menos separada. Esto es asi porque,
paradojicamente, el grupo no basa la lectura pertinente del conjunto de las imagenes en
la coherencia conceptual o, si se quiere, temética, que evidentemente existe entre todas
ellas, sino también (y sirve de refuerzo al vinculo simbolico) en una idéntica estructura
formal y material.

Aqui, cada elemento visual es una version material (cada una encarnada en un medio
expresivo diferente: pintura, fotografia y estampacion o grafismo publicitario) de los
otros. La marca repite la foto, y ésta ultima equivale perfectamente al cuadro en el
terreno formal. La combinacion se hace pues por contigiiidad de elementos de idéntico
espesor material y formal.

16 |_ucie-Smith en Artoday califica la obra de Jean-Michel Basquiat o la de los muralistas chicanos de
Los Angeles como arte de minorias raciales.

17 Contaba Juan Ugalde que, con motivo de la participacion de Estrujenbank en la muestra colectiva
Arttoons (1989) en la Fundacion Bonito Oliva en Roma, "hubo problemas en la aduana con unas fotos
atornilladas, porque los policias veian mas de una obra en cada cuadro y la exposicion se retraso".
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Figura 9. Estrujenbank, EI nombre y el lema del grupo, “Hojalateria y pintura en
general”, se colocan en un espacio reservado, en forma de marco, que recuerda al de
las fotografias Polaroid.

Figura 10. Estrujenbank, Sin titulo, 1989. Técnica mixta, 86 x 112 cm.
“El colectivo instala ortogonalmente, sobre un panel situado a la derecha del lienzo,
dos fotografias enmarcadas y la marca del grupo con su lema”.
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Efectivamente, materialmente hay: fotografias enmarcadas, cuadros y chapitas de
madera impresas. Formalmente, tenemos rectangulos que se disponen de la manera
detallada mas arriba, yuxtapuestos o en interferencia, pero siempre respetando la ley de
la ortogonalidad entre lados. Una relacion cuantitativa porque no interesa lo designado
por esas superficies y si su peso compositivo (fig. 10).

En este sentido conviene resefiar la enorme inteligencia que subyace tras el disefio de la
marca y que le permite dialogar sin sobresaltos, gracias a su ajustado nivel de
complejidad, con los otros elementos de las instalaciones del equipo.

Efectivamente, el lienzo, que siempre esta pintado mas libremente que la marca y que
también es méas grande, deberia pesar mucho mas en la composicién hasta el punto de
justificar la calificacion del conjunto como cuadro en lugar del extrafio apelativo de
instalacion, pero no sucede asi.

El caso es que, si hubiera que reproducirlo al tamafio de la marca, no seria mas
complejo que ella, es decir, no tiene la suficiente complejidad formal, pléstica (por
ejemplo la armonia de color no contiene un nimero mayor de colores o de cualidades
que los reflejados en el logotipo, ni tampoco las formas mantienen relaciones méas
complejas que la que presentan los cinco circulos superpuestos, a modo de eclipse
continuo, que ostenta la marca) (ver fig. 25, p.122). Tampoco gestualmente se aprecia
una mayor riqueza en el elemento cuadro (recordemos la pincelada sobredimensionada)
como para que la operacién reductora le desvirtuara hasta hacerlo irreconocible.

Esto revela una armonia plastica o, en otras palabras, una cantidad de informacion
figural muy parecida entre ambos objetos.

En cuanto a la fotografia, dada su tecnica amateur (copias movidas o borrosas) y la
reduccion cromatica que exhibe (una corta escala de grises porque no hay negros ni
blancos puros o, si la copia es a color, un bajo nivel de tonos ya que las mismas siempre
tienden a uno, generalmente al azul), no ofrece un nivel de detalle superior al de la
pintura y por consiguiente tampoco al de la marca.

Los procedimientos de impresion callejera de Preiswert

Este colectivo pinta siguiendo una técnica material que hemos calificado de pintada
callejera, aungque mas bien se trata de una "estampada”. Efectivamente, el equipo
produce unas plantillas de carton donde se encuentran troquelados un texto y,
ocasionalmente, un dibujo. Esta plantilla se coloca sobre la pared de la calle y se cubre
de pintura con acrilico negro o spray. Cuando la plancha se retira queda la imagen
impresa sobre el muro (fig. 11).

La tipografia es siempre la misma, concretamente la que usa el ayuntamiento de Madrid
para emitir sus mensajes disuasorios del tipo Prohibido aparcar o fijar carteles, etc. Se
trata de las mayusculas de tipo Stencil, que se puede obtener facilmente a partir de una
maquina de escribir y que ya eran las favoritas de los dadaistas.

Asi, el método de escritura de Preiswert se desarrolla como sigue: trasladar la frase
elegida a una méaquina de escribir, ampliar en una fotocopiadora, pegar la fotocopia en
un carton y recortar cada letra mediante una cuchilla. Luego se estampa sobre las
paredes con pintura o spray negro y el parecido con esos familiares mensajes del
ayuntamiento es ya completo.
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Si se puebla de mensajes el mismo barrio periddicamente se suscita expectacion en los
vecinos los cuales, como quiere Preiswert, tal vez se atrevan, dado que el método es
sumamente casero, a responder en un gesto interactivo.

Libres Para Siempre lo copia todo

Los miembros de Libres Para Siempre se conocieron en la facultad de Bellas Artes de
Madrid, pero el programa académico era tan decimononico que, en lo que a pintura
profesional se refiere, se consideran autodidactas. Tal vez por eso encuentran natural
gue en muchas exposiciones suyas cuelguen algunas obras de amigos aficionados
camufladas entre las suyas. Hasta consiguieron que Empresa les pintara una para Callos
de la casa.

AUn asi son los Unicos artistas preguntados que reconocen su formacién comudn como
una de las condiciones que les permitié formar el equipo. Siempre se han considerado
pintores, aunque los Ultimos afios de su carrera estdn marcados por el arte electronico.
Incluso el grupo tuvo un miembro que era fisico y que le ayudd en esta segunda etapa.
De todas formas el grupo no renuncia a la pintura y en sus ultimas exposiciones mezcla
ambos medios expresivos y califica sus obras tecnoldgicas como pintura avanzada.

Algunas de las técnicas utilizadas por el colectivo provienen de Estrujenbank, grupo al
gue admiran y reconocen como influencia. Las otras se extraen de la historia del arte en
el sentido mas amplio de la palabra, es decir, que no se adhieren a ningun estilo
particular y experimentan con las técnicas materiales propias, incluso de pintores
contemporaneos suyos. Por eso han realizado versiones de artistas tan dispares como
David, Friedrich, Magritte, Picasso, Kiefer o Barcel6.

Y en muchos cuadros mezcla tendencias muy conocidas. Asi por ejemplo, la técnica
pictorica del coloreado convencional tal y como ha sido interpretada por Lichtestein es
confrontada con procedimientos propios del impresionismo y del expresionismo con el
resultado de cuadros como Insulto a Francia y AB M?, respectivamente.

El primero, representa un mapa politico de Europa coloreado siguiendo la técnica del
puntillismo. EI color verde que, por ejemplo, debe conformar al Reino Unido se obtiene
a base de pequefias pinceladas amarillas y azules; el color del mar lleva puntos de
muchos colores azul, blanco, rosa, verde, morado... del mismo modo estan rellenados
los mapas de todos los paises europeos en un asombroso alarde de ineficacia (ver fig.
178, p.424).

El ABM?, por su parte, retrata las letras que componen el logotipo del periédico ABC.18
El fondo es una combinacion sensible de colores aplicados por frotamiento. Mediante
una plantilla metalica con agujeros y gracias a sucesivas pasadas de color sobre el
lienzo, el cual tiene protegidas determinadas zonas por méascaras, imitan la técnica de la
cuatricomia industrial. El resultado comparte la apariencia de ambos procedimientos: el
aire suelto y lirico del fondo se mezcla con la organizacion de los puntos que hacen el
conocido efecto moire de la imprenta (fig. 12). Mediante experimentos como los
descritos el grupo ha realizado mezclas inverosimiles de técnicas, Minimalismo y
Expresionismo, Conceptual y Brut, Pop Abstracto...

18 Donde la C es sustituida por el acronimo de Maria. Asi en lugar de ABC se lee Ave Maria.
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Figura 12. Libres Para Siempre, AB Maria, 1994.
Acrilico sobre lienzo, 100 x 186 cm.
Detalle de la exposicion Justos por Pecadores. Cubismo terminal.
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Algunos cuadros, como Dali disfrazado de payaso, muestran orgullosamente varias
manos: alguien ha pintado zapatos y pantalones con soltura impresionista; el vestido, es
mas rigido, tipo Manet; la cara y los brazos imitan a Alex Katz y los instrumentos
musicales son totalmente planos al igual que el restallante fondo rojo y la nitida nariz
del payaso que parece un agujero (ver fig. 118, p. 288).

Otras veces, colabora con artistas profesionales como Gonzalo Cao, Patricia Gadea,
Juan Ugalde...

Por ultimo, asimila pinturas realizadas directamente por aficionados?®a los que, a su
vez, sus miembros imitan en otras exposiciones.

De manera que la macrotécnica del picnic es una de las herramientas favoritas de este
colectivo que durante cinco afios fue andnimo precisamente para: "Romper la dindmica
de crear un estilo reconocible y asi poder cambiar continuamente, sin firma que marcara
nuestra obra, y a nosotros mismos, como productos” 20 Finalmente, este tipo de cuadros
intenta no sonar como esos duos posmodernos donde Sinatra canta con Aznavour 0
Rocio Jurado se enfrenta a Maria Dolores Pradera.

En cuanto a las presentaciones, LPS es el equipo més fotografico de los pintores a
examen porque cuando se trata de copiar motivos del natural o fotografias, sus
miembros pueden aplicar lo aprendido en la facultad de Bellas Artes. También el
equipo explota esta habilidad cuando aborda las tareas de reproducir, ampliar, plagiar,
homenajear, hacer versiones o simplemente intervenir imagenes de naturaleza
fotogréfica o pictorica.

Unas veces lo hace siguiendo el criterio bastante denostado de la ilustracién (falta de
atmosfera, perfiles duros, abreviacién del matiz cromatico hasta la convencidn: tronco
del arbol marrdn, copa verde, acera gris, sin mas complicaciones luminicas, de sombras
arrojadas, propias y demas consideraciones escultoricas o ilusionistas) y otras de modo
canonico, es decir, con habilidad pictoricista (fig. 13).

Asi de la ilustracion decorativa y del comic el colectivo desarrolla técnicas como:

-la proyeccioén.

El grupo observa determinados efectos, como el que produce la luz al difuminarse en
los bordes provocando degradados sutiles y halos, que LPS denomina fluses, y que
componen una estética fotografica propia

-el dibujo a linea, gruesa, modulada, punteada... generalmente, sobre fondos irregulares
-la imagen de fuerte contorno y colores planos.

La cual puede obtenerse siguiendo la técnica de la plantilla, donde lo de dentro y lo de
fuera de la silueta no siguen el criterio realista

-uso de colores que no admiten correcciones como los fosforescentes

-la combinacion de imagen y texto

-la pintura sélo de texto.

A su vez entre las técnicas de copia o revival aprendidas en la facultad practica:
-teoria del color.

19 Concretamente un conocido galerista comprd un cuadro pintado por la abuela de uno de los miembros.
20 Declaraciones obtenidas en entrevista realizada en 1998 en Madrid.
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Figura 13. LPS, Vista de la exposicion ¢Donde esta mi ropa? ¢ Como llegué aqui? en la
sala Estrujenbank. El cuadro esta situado sobre un disco negro pintado en la pared.
Sin titulo, 1991. Acrilico sobre lienzo, 195 x 130 cm.

“Las figuras a color son ilustraciones convencionales y la escena en blanco y negro,
una representacion realista”.

Ver Blancanieves cagando en la nieve (fig. 91, p. 240) que sigue el mismo esquema.
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A veces utiliza una paleta automatica (procedimiento fauve) para limitar los colores de
la representacion. Por ejemplo, en Autorretrato PSOE (ver fig. 175, p.422) el grupo se
fabrico una paleta de diez colores de piel para que cada uno pudiera intervenir en el
retrato que quisiera (habia siete, uno por cada miembro del colectivo) sin destruir la
armonia

-técnicas de encajado como cuadricula, dibujo por huecos, perspectivas (axonomeétrica,
conica), carbon, dibujo progresivo por el método de ensayo y error, calcado, y otros
sistemas de representacion (diédrico, esquemas...).

-técnicas de rellenado como la popular tinta plana del Pop, la mezcla irregular por:
degradado, frotado, pulverizado, dripping, mezcla dptica...y otras mezclas regulares por
puntos, por cantidades, mediante armonias de color, etc.

-técnicas de estampacion.

No hay que olvidar que cinco de los miembros de Libres Para Siempre hicieron la
especialidad de grabado por lo que dominan los conceptos de: capa, representada en
grabado calcografico por las distintas planchas; sistemas de enmascarado, el grupo
emplea a menudo la cinta adhesiva; orientacion, da varias vueltas a los lienzos, proyecta
al reves; transferencia, etc.

-técnicas de copia que permiten imitar los errores o defectos que provoca la produccion
mecénica de imagenes.

Sobre todo imita las peculiaridades de las copias impresas, fotogréaficas, o las generadas
por computadora. Gracias a la plasmacion fiel de estas ultimas introducen un nuevo
elemento bésico ajeno a la pintura como es el pixel que, por ejemplo, genera el efecto
serrado en los contornos o reproduce, tambien, efectos luminicos propios de los
monitores de ordenador o de la imagen televisiva.

Tanta variedad de uniformes vanguardistas, con su consiguiente renuncia a la
originalidad material produce la impresion de que unicamente la casualidad permite
vincular determinada obra a Libres Para Siempre. Y es precisamente esta mirada la que
buscaba el colectivo con su ser anénimo.

El uso de la fotocopia por parte de EMPRESA

Empresa es un grupo, ya lo hemos dicho, que pinta con fotocopias, lo que exasperaba a
los amantes de la pintura con aura.

Como ya resefiamos mas arriba, trabaja sobre lienzos de mediano formato preparados.
Sus instrumentos son fotocopias que pega al lienzo cuidadosamente. Las que hacen de
fondo suelen ser mas grandes y de formato regular. Con esto consigue que las junturas
se noten menos. Sobre esta base puede recortar motivos de bordes més irregulares, a
modo de siluetas, que se adhieren mas facilmente a la primera capa. Curiosamente no
barniza el resultado, de manera que la superficie se muestra al espectador en crudo. Este
alarde requiere habilidad para que, por ejemplo, el pegamento no desborde 0 no se
formen bolsas o arrugas que luego no se pueden disimular. Casi nunca enmarcay
cuando lo ha hecho no ha protegido la imagen con un cristal (fig. 14).

Mas que sus técnicas de pegado y recortado, que son muy sencillas y suficientemente
conocidas, nos interesan las derivadas de ampliar fotografias. En este punto finge la
técnica serigrafica que consiste en: primero, separar, mediante una fotocopia en blanco
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Figura 14. Empresa, Sin Titulo, 1990. Fotocopias en blanco y negro sobre lienzo, 80 x
56 cm.
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y negro muy contrastada, el contorno del relleno; segundo, hacer otra fotocopia del
dibujo obtenido en el paso anterior sobre acetato; tercero, elegir uno o varios fondos de
color, generalmente de colores chillones; cuarto, recortar areas de color para cada zona
delimitada por el dibujo que consta en el acetato (asi se puede elegir, por ejemplo, entre
un 6valo verde o rosa para la cara y una forma irregular amarilla o roja que hace de
pelo); por ultimo, fotocopiar juntos acetato y fondo, de manera que obtienen distintas
versiones de una sola imagen (cara verde, pelo amarillo o rojo; cara rosa, y pelo
también amarillo o rojo). Los rellenos son a veces texturados, generalmente con
estampados psicodélicos u op. A veces le pone un borde de color a las siluetas o las
pega sobre formas convencionales tipo estrella o diana, las cuales se usan en la
publicidad para indicar precios insuperables o, en el comic, para sugerir encontronazo o
explosion.

Estos submontajes, que funcionan como figura, se colocan encima de los que hacen de
fondo. Separando asi ambas capas para evitar, en lo posible, la pérdida de calidad.

Con este método el grupo no alcanza nunca tamafios muy grandes pues el acabado que
persigue resulta incompatible con los grandes formatos. Solo seria posible a través de la
serigrafia o la fotografia, medios mucho mas caros y profesionalizados que la fotocopia
y, por tanto, fuera del alcance de los pintores. Y es que Empresa busca el acabado
profesional de la publicidad de vallas pero sin utilizar sus procedimientos de produccion
de imagenes. No quiere aprender unas técnicas complicadas (fotografia publicitaria,
montaje digital, impresion industrial...), ni mucho menos arruinarse en la edicion de
grandes reproducciones. Por eso cuando, durante el taller celebrado en el Circulo Bellas
Artes de Madrid,2! les proporcionaron, como a todos los participantes, un espacio para
exponer su trabajo final, ellos juntaron los de todos los miembros del equipo. Como
eran siete alumnos el resultado de su especulacion se tradujo en una pared tamafio valla
publicitaria. Consecuentemente con la filosofia del grupo el espacio fue alquilado a una
Empresa informatica (Carrot) para la exhibicion de uno de sus anuncios.

Este gesto demuestra el desprecio de Empresa hacia la obsoleta situacion técnica del
pintor frente al creativo publicitario, que dispone de medios modernos. Pero en ningun
momento significa que el pintor deba dejar de existir. Simplemente, el cartel de Carrot
declara el nivel técnico que se exigen a si mismos como pintores. Por eso, cuando
producen cuadros reducen el tamafio de sus imagenes hasta lograr el acabado
equivalente al del cartel del Circulo. Ese cartel es, materialmente, una declaracion de
intenciones, en muchos sentidos, pero sobre todo —y a la luz de su produccién
posterior— ofrece una aspiracion, un ideal de acabado.

Conocemos, pues, la estrategia de Empresa para valorar los resultados materiales
obtenidos por sus pinturas: la comparacion con carteles como el de Carrot. También
hemos repasado las técnicas puestas en juego a lo largo del proceso de produccién. Los
cuadros fruto de este proceso nos recuerdan técnicamente al famoso collage del afio 59
de Hamilton, ¢ Qué es lo que hace que actualmente nuestros hogares sean tan distintos,
tan simpaticos?, pero también a los que decoran las carpetas de las nifias de instituto.

21 Taller celebrado en el Circulo de Bellas Artes de Madrid, al que asistieron como alumnos dentro del
programa impartido por el artista Richard Artschwager en 1989.
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Queda, sin embargo, la duda de que todo este procedimiento no esté motivado por la
adoracion de Empresa hacia el medio publicitario, sino por un gusto por el
procedimiento casero. Pero no hay méas que ver el contenido de las iméagenes que
estamos, por razones metodoldgicas, tildando simplemente de fotocopias retocadas,
para disipar la duda. Lo que Empresa detesta, con beligerancia punk (otros grandes
amantes del collage con fines provocativos) y mucho mas que a la pintura como
procedimiento, es el acabado naif, blando. Unas imégenes teméaticamente tan agresivas
como las de Empresa no pueden parecerse a la pintura de un adulto inexperto. M