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INTRODUCCION

El devenir de los “nuevos comportamientos artisticos” (nombre otorgado por Simon
Marchén Fiz y titulo del ciclo que coordind en 1974)* nos introduce en la multiplicidad
de las poéticas artisticas acaecidas a mediados del siglo XX. Nos encontramos dentro de
un pluralismo de acciones neovanguardistas que conforman los “nuevos procedimien-
tos”? que penetraran en la percepcién de la sociedad postindustrial y estableceran los
desafios indispensables con lo “arribante” (Derrida) al vitalismo de nuestras necesida-

des interiores, asi como en la “utilidad” del umbral de la razén.

Estos “nuevos” desafios promovieron la estetizacion del llamado “objet trouvé™, la so-
cializacion de las practicas artisticas fuera de la institucidn-arte, la democratizacion de
la obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica y su consecuente pérdida auratica

(Benjamin)®. Se abandona el concepto decimondnico de “genio™

como principio tras-
cendental introducido por Kant y, posteriormente desarrollado por Schiller, para intro-

ducir el de un artista promotor de la “cruda realidad” como tema artistico —.como una

1 "Desde hace varios afios asistimos a la aparicién y desarrollo de nuevos comportamientos artisticos que
emergieron en la década anterior e incluso antes, pero que no se manifestaron operativos hasta fechas méas
recientes. Las tendencias dominantes, que alcanzaron reconocimiento en los afios sesenta, no disimulaban
en general la euforia tecnoldgica o consumista propia del momento histérico de sus respectivas socieda-
des. Tanto los neoconstructivismos y sus derivaciones en las tendencias tecnoldgicas como el “pop” se
convirtieron en reflejos superestructurales de las sociedades mas desarrolladas del capitalismo tardio".
Ciclo de los "Nuevos Comportamientos Artisticos" organizado por Simén Marchan Fiz y el Instituto
Aleméan de Madrid y Barcelona, en el afio 1974. MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p.
153.

2 Una nueva actitud, nuevas técnicas y nuevos canales distributivos en: BURGER, P.; Teoria de la van-
guardia, p. 141.

3 “Definiremos esta tltima como la manifestacion irrepetible de una lejanfa (por cercana que pueda estar).
Descansar en un atardecer de verano y seguir con la mirada una cordillera en el horizonte o una rama que
arroja su sombra sobre el que reposa, eso es aspirar el aura de esas montafias, de esa rama”. BENJAMIN,
W.; La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, p. 5.

#«[...] genio es el talento (dote natural) que da la regla al arte [...] genio es la capacidad espiritual innata
(ingenium) mediante la cual la naturaleza da la regla al arte [...]. Asi pues el arte bello no puede inventar-
se a si mismo la regla segln la cual debe efectuar su producto. Pero como sin regla anterior no puede un
producto nunca llamarse arte, debe la Naturaleza dar la regla al arte en el sujeto (y mediante la disposi-
cion de la facultad del mismo)”. KANT, I.; Critica del juicio, p. 39.
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especie de revelacion hegeliana de la verdad®-, que impulsa su implicacién politica y
social en la configuracion del arte con la praxis vital. El artista sera un productor y tra-
bajador -con el caracter directamente politico que esto presupone- que promovera la

proletarizacion del trabajo cultural®.

Los artistas: Antoni Miralda, Joan Rabascall, Benet Rossell y Jaume Xifra, Ilamados
por Alexandre Cirici i Pellicer como “Los Catalanes de Paris”, forman el perfecto ejem-
plo de artistas de la segunda mitad del siglo XX que se implicaron en las corrientes
plasticas mas trasgresoras y elocuentes, asi como de los cuales se ha percibido cierto
vacio en su estudio y reconocimiento. En este trabajo mediante el analisis critico de sus
obras nos hemos aproximado a su articulacion social y politica, y autonomia —con ayuda
de tedricos como Adorno y Della Volpe-, insertandolos en la historiografia de una Es-
pafa dictatorial, dilucidando asi la relacion entre arte y sociedad. Hemos analizado sus
funciones estéticas y referenciales (Jakobson) o informaciones estéticas y semanticas
(Moles), asi como sus categorias estilisticas y la tematica predominante de sus estructu-

ras.

La recurrente negacion -como punto de partida de una autonomia modernista-’, de las
diferentes corrientes que preceden al arte objetual y posterior conceptual (se niega lo

anterior, lo burgués, lo académico, lo poético, lo objetual...) y su participacion activa en

® Aunque la blsqueda de la verdad no necesariamente conlleve al hallazgo de la misma; y el placer radi-
que en la basqueda mas que en el hallazgo. Esta idea hegeliana del proceso que deriva en el saber, pode-
mos comprenderla mejor en: Cfr. HEGEL, F.; La Fenomenologia del Espiritu. Se menciona en: Cfr.
KULTERMANN, U.; Historia de la historia del arte. EI camino de una ciencia, p. 91.

® BREA, J. L.; “E-ck: capitalismo cultural electrénico” (2001), en Cultura_RAM, p. 3.

" “Una autonomia moderna que se basara en la blsqueda y explotacién de filones de negatividad y que
identificard lo artistico con el reverso de la moneda de normalidad acufiada por la sociedad burguesa
instituida. Se trata de nocién de autonomia que nos empezaremaos a encontrar con las decepciones induci-
das por el desarrollo de la revolucion francesa y después, sobre todo, de las revoluciones burguesas del
48, cuyos defensores no tendran que seguir pugnando por el mero establecimiento de una esfera publica
del arte diferenciada. A diferencia de lo que sucedia cien afios antes, ahora hay una cierta diferenciacion
de facultades y esferas de discusidn. Lo distintivo de la “autonomia moderna” del arte, sera entonces su
necesidad de abrir un frente que rompa, no ya con la inexistencia de &mbitos de esfera publica, como era
el caso con la “autonomia ilustrada”, sino con la compacidad de una esfera publica ya establecida y don-
de, supuestamente, es posible hacer aquel uso publico e instituyente de la razén que veiamos reivindicar a
los ilustrados. . Lo que los defensores de la autonomia moderna se encuentran es la terrible “normalidad”
burguesa, la sujecion a los canones de respetabilidad que han empezado a construir un sujeto que si bien
es formalmente libre en la economia de mercado y la democracia representativa, se halla crecientemente
sometido a imperativos internalizados de autocontrol”. CLARAMONTE, J.; La republica de los fines.
Contribucion de una critica de la autonomia del arte y la sensibilidad, p. 27.
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lo social y politico, hacen de las vanguardias de la posguerra el reflejo de la praxis vital

del “esteta” y objeto de “politizacion” de la estética del arte.

Partimos de la nocion tedrica de la “cristalizacion de la realidad en el arte™®, de la aten-
cion a las estructuras como implacables “reticulas” de la produccion estética moderna’,
desde “Las ventanas” doradas de Mallarmé'® (1866), del “mas alla del marco” de la
desmaterializacion de la superficie y de la sensacion fragmentaria de Mondrian (1930),
o0 de las posteriores rejas y modulos de Sol Lewitt (1997) que nos llevaran al analisis de

la semidtica de la percepcion visual.

Tras estas “estructuras” metafdricas nos ubicamos finalmente en las “rejas” de la reali-
dad de los afios setenta en Espafia -en plena aunque ya debilitada dictadura franquista-,
con los “nuevos comportamientos artisticos” y las poéticas conceptuales™ antes y des-
pués de la muerte de Francisco Franco como punto de inflexion. Aqui ubicamos a “Los
Catalanes de Paris”, que nunca se conformaron realmente como grupo, pero si participa-
ron conjuntamente en rituales y manifestaciones artisticas al encontrarse residiendo en
aquellos afios en la ciudad de Paris tras su “autoexilio cultural” de tierras espafiolas.
Estos artistas accedieron asi a la informacion y a la “formacién” de las vanguardias y a
otros medios distributivos, luchando paralelamente en la preservacion de su identidad
cultural®?,

Como medio teorico para el presente analisis, hemos recurrido a las herramientas de la

estética y a las referencias que hacen de la percepcion (McDowell) y de la sensacion

8 Expresion citada en COHN, R. ; Mallarmé's windows, Yale French Studies, nim. 54, 1977, p. 23.

% Para esta idea metaférica de las estructuras Cfr. KRAUSS, R.; La originalidad de la Vanguardia y otros
mitos modernos, pp. 23-37.

19 Cfr. MALLARME, S.; Poema “Las Ventanas™, 1866.

11 E] arte conceptual es una tendencia artistica que aparece alrededor del afio 1965. Esta corriente expresa-
ra la fuerza de lo visual y proyectara sus condiciones de produccion bajo tecnicismos y, la consecuente
reproductibilidad del arte. Casi el noventa por ciento de la totalidad se desarrollé en Catalufia.

12 «“Una vida dedicada a la bsqueda de la identidad esta llena de ruido y de furia. “Identidad” significa

destacar: ser diferente y Unico en virtud de esa diferencia, por lo que la bisqueda de la identidad no puede
sino dividir y separar”. BAUMAN, Z.; Comunidad. En busca de seguridad en un mundo hostil, p. 23.
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humana (Hoffman)™. Con la participacion de los valores humanos y su manifestacion
en lo social y politico, veremos como la razén penetrara en el mundo de la percepcion®.
Asi, el conocimiento estético mediara entre lo general de la razon y lo particular de los
sentidos (Baumgarten). Pero esta subjetivacion de los valores -que escandalizaba tanto a
Richard Price’-, hacen que el arte que antiguamente dependia de nuestros sentidos e
imaginacion se someta a lo concerniente a los valores morales, haciéndonos reflexionar
sobre nosotros mismos y nuestra realidad'®. El arte sera asi, legitimador de la moral
dominante, porque “todo encuentro, toda comunicacién, comporta una moral, una éti-

Ca”17.

Los “nuevos comportamientos artisticos” de “Los Catalanes de Paris”, legitimaran esta
actitud moral entre la ética y la estética, la virtud y la belleza, los modos y las costum-
bres -y viceversa-, que la convertirdn en estilo mediante la reconstruccion de lo apro-
piado y lo placentero. Asi, la ética y la estética en el arte nos hace participes de una evo-

lucién hacia la implicacion moral de estos artistas.

El arte ya no pretende Unicamente generar en nosotros efectos de agrado o desagrado,
de placer o de dolor, sino mas bien, de juicios de valor e identidad a través de la refle-
xién de nuestra propia moral, eludiendo decididamente el reduccionismo de la estética

hegeliana a la declaracion de la muerte del arte’®. El arte ser4 el punto algido de las ma-

3 En el siglo XVIII A. Baumgarten, seguidor de C. Wolff y de G. Leibniz, con su trabajo Reflexiones
Filoséficas acerca de la poesia, introdujo por primera vez el término "estética"”, con lo cual designé la
ciencia que trata del conocimiento sensorial que llega a la aprehension de lo bello y se expresa en las
iméagenes del arte en contraposicion a la 16gica como ciencia del saber cognitivo. Referencias de nuestra
vida sensitiva, lo relacionado con afectos y aversiones, lo que salta a la vista y llega a nuestras entrafias.
Cfr. BAUMGARTEN, A.; Reflexiones Filoséficas acerca de la poesia (1735), Buenos Aires, Aguilar,
1977.

14 «E] hecho de que en la filosofia y en el arte imperara el mismo espiritu permitia a la filosofia hablar
sustancialmente del arte sin entregarse a las obras”. ADORNO, T.; Teoria estética, p. 443.

13 En la conjuncién platénica de los valores de lo bueno, lo bello y lo verdadero, se entremezcla lo racio-
nal y lo pre-racional. La intuicién y la percepcion toman lugar en los valores. Esta subjetivacion estaba
muy lejos de ser del gusto “racional” de la filosofia politica del radical Richard Price. Cfr. PRICE, R.; A
Review of the principal questions in Morals, Lewis Ambherst Selby-Bigge, Oxford, Clarendon Press,
1897.

18 Sobre esto Cfr. HUME, D.; Tratado de la naturaleza humana, Madrid, Tecnos, 1988.
7 Citado en STEINER, G.; Presencias efectivas, Madrid, Destino, 1971, p. 63.
18 Sobre esta perspectiva hegeliana de una posible muerte del arte: “La perspectiva hegeliana de una posi-

ble muerte del arte concuerda con el hecho de que el arte haya llegado a ser. Que Hegel pensara el arte
como perecedero y sin embargo lo asignara al espiritu absoluto cuadra con el caracter doble de su siste-

18



nifestaciones de lo real (Hegel), la expresion de una significacion que resiste y la sola

subjetividad individual del artista*® inmersa en un proceso constante del devenir.

Estas tres caracteristicas hegelianas se funden y se fortalecen en los llamados concep-
tualismos —aunque personalmente me parezca mejor evitar cualquier “ismo”- que entre
los “nuevos comportamientos” seran los que acojan y definan mejor a “Los Catalanes
de Paris”. Hay que apuntar, que el arte conceptual sera sin duda alguna la neovanguar-
dia que mas profundamente traté problemas filosoficos a través de sus practicas artisti-
cas (Parcerisas)®. Esta implicacion del arte conceptual en temas filoséficos y més pre-
cisamente de “Los Catalanes de Paris”, nos llevar a cuestionarnos la estructura de su
lenguaje como sistema coherente de signos, sus signos en movimiento en un contexto
de fendmenos sociales “particulares” y sus normas, su funcion y su valor estético, asi
como sus medios de distribucion, accion, intervencién y por ende, su “libertad”? de

autodeterminacion.

De la suspension del juicio, de la epojé (Husserl) como punto de partida, hemos diluci-
dado —abogando por una critica racional- los contenidos y conceptos de las obras méas
representativas de estos artistas, asi como sus referentes, vinculos y respectivo fluir en

la historia del arte??. Obras que, como referencias a una “conciencia colectiva”?® nacen

ma, pero tiene una consecuencia a la cual él nunca hubiera llegado: el contenido de arte (su absoluto, de
acuerdo con Hegel) no se agota en la dimensién de su vida y muerte. El arte podria tener su contenido en
su propio caracter perecedero. Es imaginable, no es una posibilidad meramente abstracta que la mdsica
grande (algo tardio) sélo fuera posible en un periodo limitado de la humanidad. La revuelta del arte, pre-
sente desde el punto de vista teleol6gico en su “posicion respecto de la objetividad”, del mundo histérico
se ha convertido en su revuelta contra el arte, es ocioso profetizar si el arte sobrevivird a esto”.
ADORNO, T.; 6p. cit., p. 12.

19 «E] arte no suministra ya, a nuestras necesidades habituales, la satisfaccién que otros pueblos han bus-
cado y encontrado. Nuestras necesidades e intereses se han desplazado a la esfera de la representacion y
para satisfacerlos, debemos recurrir a la reflexién, a los pensamientos, a las abstracciones y a las repre-
sentaciones abstractas y generales. El arte mismo, tal y como es en nuestros dias, estd destinado a ser un
objeto de pensamientos”. HEGEL, G. W. F.; Introduccion a la Estética, p. 29.

2 pARCERISAS, P.; Conceptualismo(s) Poéticos, Politicos y Periféricos. En torno al arte conceptual en
Espafia 1964-1980, p. 20.

21 «E] ambito de lo publico es el ambito abierto a los otros, el mundo de la accién y como ya sabemos, de
la presencia y la aparicién, de la libertad y la igualdad. La polis griega es el lugar donde por primera vez
se crea una forma de organizacién auténoma; es decir, se articula una forma de convivencia a partir de la
libre accién y el diadlogo entre sus miembros”. ARENDT, H.; ¢ Qué es la politica?, p. 174.

22 «| 3 critica artistica se gesta en la “reflexion”, en la forma de cada obra, aunque de un modo un tanto
paradoéjico sienta la necesidad de tender vinculos a las demaés. Si, por un lado, complementa creativamen-
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en afios de control y represion, y que al dia de hoy refieren a nuestra historia y sus fe-
nomenos sociales sin haber perdido en absoluto su funcién estética y poética-emotiva.
Asi mismo, hemos contrastado la relacion entre su “discurso” y sus practicas artisticas,
esclareciendo sus alcances politicos, como diria Gillo Dorfles, “las relaciones entre la
creatividad artistica y la actividad social, [...] y la presencia de valores de un pueblo

presentes en la obra”?.

Tras examinar las categorias estéticas, la intencionalidad y sus medios, como semanti-
camente las estructuras de estas obras -que indudablemente han actuado en la vida psi-
quica del hombre y penetrado en los receptores-participantes evocando una respuesta
directa y espontanea-2°, vemos como “Los Catalanes de Paris”, se insertan entre los ar-
tistas -parcialmente olvidados- que a través de sus obras y biografias, nos delatan la
existencia de una época en Espafia que muchos quieren olvidar, pero que es parte indi-
visible de la lucha, de la intencion de vanguardia y de la articulacion social y politica de
los artistas en la era de las poéticas intuitivas, en la esencia de las representaciones par-
ticulares de las ideas (Husserl) y en la posible penuria de la intuicién tras la inmovilidad
de los conceptos, del intelecto y de la “pensée” (Bergson). Asi en pro de una determina-
cion intermedia, nos hemos sumergido en las ideas estéticas conceptuales de “Los Cata-
lanes de Paris”, porque queramos o no, los “pensamientos sin contenido estan vacios, (y

las) intuiciones sin conceptos son ciegas” (Kant).

te ese carécter inagotable de toda obra, por otro, remite a su propio fluir dentro de la historia del arte”.
MARCHAN, S.; La estética en la cultura moderna, p. 99.

2% Sobre esto: “[...] el significado de la obra se inserta en el contexto de fenémenos sociales como refe-
rencia a la “conciencia colectiva”. CERVENKA, M.; “La obra literaria como simbolo”, en Lingiistica
formal y Critica literaria, pp. 32-33.

24 Citado en DORFLES, G.; El devenir de la critica, pp. 21-26.

2" Sj |a obra artistica es entendida Uinicamente como signo, es privada de su incorporacién directa a la
realidad. La obra no es Gnicamente un signo, sino también una cosa que actla de manera inmediata sobre
la vida psiquica del hombre, provoca una respuesta directa y espontanea 'y penetra con su efecto hasta los
estratos mas profundos de la personalidad del receptor. La intencionalidad y la no intencionalidad son
fendmenos semanticos y no psicolégicos: es la unificacion de la obra y su negacién. Un analisis verdade-
ramente estructural de una obra de arte es, por tanto, semantico; y el analisis semantico atafie a todos los
componentes de la obra, tanto los que pertenecen al contenido como los formales”. Esto y mas detalles de
las caracteristicas formales y del contenido de la obra como condicion de signo iconico que penetra en la
psiquis del espectador en: MUKAROVSKY, J.; Funcién, norma y valor estético como hechos sociales, p.
46.

6 KANT, 1.; Critica de la razén pura, p. 75.
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PRIMERA PARTE

APROXIMACION TEORICO-HISTORICA

27 que albergaban desde finales del siglo XIX los

El transcurrir de los diferentes “ismos
albores del nuevo sentir y hacer del arte, nos conducen -sin ser por ello lineal, mas bien
en elipsis- a nuevas practicas artisticas, que desde nacleos vanguardistas como Rusia,
Alemania, Holanda, Italia o el “nuevo espiritu” francés, desencadenaron los “nuevos
comportamientos” que asomaron en una nacion entre una dictadura a la sensibilidad y la

expresion y una transicién hacia la libertad y el devenir: Espafia.

No pretendo, sin embargo, abordar las vanguardias en sentido estricto, sino esbozar es-
tos comportamientos y auscultar los signos de la época en la que nuestro grupo de artis-
tas de interés: “Los Catalanes de Paris”, iniciaron el desarrollo de sus préacticas artisticas

mas relevantes.

2T« os ismos cultivan el exclusivismo y la intolerancia, pues son frutos de la parcialidad como condicién
insoslayable del arte nuevo, pero ello no les invalida como impulsoras de un pluralismo que se ha legiti-
mado en el conjunto de la modernidad como actualidades en permanente desplazamiento”. MARCHAN,
S.; “Modernidad y vanguardia en las artes, Revista de Occidente, nim. 252, 2002, p. 110.

23



24



I. Capitulo

“NUEVOS COMPORTAMIENTOS ARTISTICOS” A PARTIR DE LAS
VANGUARDIAS HISTORICAS: HACIA “LOS CATALANES DE PARIS”

“El deber de lo nuevo es el principal deber de todo artista creador”?,

Ramén Gémez de la Serna.

“El arte nuevo tiene a la masa en contra suya y la tendra siempre. Es impopular por esencia;
mas aln, es antipopular. Una obra cualquiera por él engendrada produce en el publico automati-
camente un curioso efecto socioldgico. Lo divide en dos porciones: una, minima, formada por
reducido numero de personas que le son favorables; otra, mayoritaria, innumerable, que le es
hostil”?.

José Ortega y Gasset.

Transfiguracion paradigmatica a nivel internacional

Desde el transcurrir de “las vanguardias historicas y sus sombras” (Marchan), “se pro-

mueve el desmontaje de la representacion tradicional, la quiebra de las ligazones entre

30

las cosas y sus imagenes”” y la posterior desmitificacion de la obra de arte a través de

8 GOMEZ DE LA SERNA, R.; Ismos, p. 17.
2 ORTEGA Y GASSET, J.; La deshumanizacion del Arte (1925), p. 13.

% MARCHAN, S.; Las vanguardias histéricas y sus sombras (1917-1930), p. 8.
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las posibilidades tecnoldgicas (aunque siempre procesos sublimados por la “firma” del

ya no autor, sino mas bien “productor”®*

) en la sociedad de la contradiccion, la efimeri-
dad y la insatisfaccion. Se instauran los nuevos lenguajes, que a mediados del siglo XX,
nos haran testigos de una “aparente” alternativa de poder social y econdémico: la demo-
cratizacion y el consumo masivo del producto artistico, aunque éste proceso acabe
siempre -y es por esto que digo “aparente”- por ser controlado por las condiciones eco-

némicas del propio sistema®.

Con el proyecto de renovacion formal y la critica a la institucion-arte, se produce la
desublimacioén y el desbordamiento del objeto artistico a través del uso frecuente del
llamado “objet trouvé™>*, que promovera el abandono del concepto kantiano de “genio”
creador. Se produce el debilitamiento de las individualidades por medio de la accion
artistica mayormente de colectivos afines poéticamente. Esto nos acercara a las acciones
en grupo, a las manifestaciones populares, a los “nuevos comportamientos artisticos”
(Marchan), a los happenings y al propio arte conceptual. El arte se desarrollard ma-
yormente en espacios publicos y en la esfera de accién de la ideologia tecnocratica de
los nuevos medios*!. Como veremos més adelante, “Los “Catalanes de Paris” se move-

ran en estos espacios de accion y de conocimiento.

3 para comprender mejor el proceso por el cual el autor se convierte mas bien en productor de obras: Cfr.
BARTHES, R.; “La muerte del autor” en, El susurro del lenguaje; o también: BENJAMIN, W.; El Autor
como productor.

32 parece que esto es inevitable. Esta tesis de Vasarely mejor consultarla en: Cfr. VASARELY:; Plasti-
cité, California, Casterman, 1970, pp. 101-102; o verlo en: SCHOFFER; Le nouvel esprit artistique, p.
39.

33 «E] “objet trouvé” se convierte en algo encontrado y cambiado por casualidad, en una eleccién promo-
vida por estructuras psiquicas impulsoras de vivencias. La conciencia vivencial desatada se orienta a una
ampliacidn relativa de la conciencia y el nucleo vivencial se sitda en el encuentro espontaneo y casual de
las cosas, En definitiva, este retorno surrealista al azar implica una aproximacion a la realidad y a la vida
vivencial”. MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 163.

3 «|_os nuevos medios productivos han incidido sobre las artes y han alterado las relaciones perceptivas
del espacio privado tradicional a favor de un espacio publico”. MARCHAN, S.; Ibid., p. 148.
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El arte como reproduccion de la realidad perceptible

Desde las plazas como “paletas” constructivistas y los “balbuceos” de los préfugos da-
daistas, se sostenfa que la inspiracion debia estar en la realidad® y la posibilidad de mo-
dificarla. No se admitia ninguna fuente de belleza preconcebida y cada ser u objeto
liberandose de su uso comun y consumo, pasara -como sostuvo Karl Marx- por un pro-
ceso de fetichizacion; cada objeto adquirira asi su belleza “particular”®. Las técnicas,
los soportes y la concepcidn de la figura del artista, se irdn adaptando a los nuevos
tiempos. El artista se distanciara cada vez mas del arte oficial y por consiguiente de la

sociedad burguesa®”.

Esta “belleza”, tenia que ser descubierta por el artista, quien involucrando la realidad en
el arte, e involucrandose asi en su propia realidad, incluye ademas de estos “nuevos
elementos” y “nuevos medios” de la época de la reproductibilidad técnica (Benjamin),
una “nueva realidad” en la ansiada configuracion del arte y la vida. Asi, el arte sera la

reproduccion de la realidad perceptible (Schiller), la representacion de la presentacion.

En los afios sesenta, como nuevo enfoque perceptivo de lo real, nace en Europa el Nue-
vo Realismo, con Pierre Restany como idedlogo y fundador®. Contemporaneo y mu-

chas veces comparado con el arte Pop, el Nuevo Realismo defendié el retorno a una

% El arte sera una via de protesta, de burla y, un elemento de denuncia a las convenciones de la época.

% «|_a estética marxista ha rechazado drasticamente la idea de belleza, la categoria central de la estética
“burguesa”. Desde luego parece dificil asociar este concepto con el arte revolucionario; parece irrespon-
sable, afectado, hablar de belleza frente a las urgencias de la lucha politica. Por otra parte, el sistema ha
producido y vendido belleza en forma de pureza plastica y placentera —simple extension de los valores de
cambio a la dimensién estético-erética. Sin embargo, en contraste con semejantes realizaciones confor-
mistas, la nocion de belleza aparece una y otra vez en movimientos artisticos progresistas, como un as-
pecto de la reconstruccion de la naturaleza y de la sociedad”. MARCUSE, H.; La dimension estética. p.
103.

37 Los artistas, al distanciarse del arte oficial, rechazan a la sociedad burguesa. Ese distanciamiento lo
podemos ver en la obra “Madame Bovary” de Flaubert (1857), en donde una aventura sentimental se
transforma en una critica de la burguesia francesa, sus modos y costumbres. Se abrié un proceso en contra
de Flaubert por dicha obra, a manos del mismo fiscal (quien se descubrié posteriormente que era autor de
relatos pornograficos), que mas tarde llevaria también el proceso de Emile Zola por la publicacién de
“J'acusse”.

% Pierre Restany bautiza a los “Nuevos Realistas™, en un manifiesto escrito para una exposicién en 1960,
en la Galeria Apollinaire de Milan.
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vision concreta del mundo real, con la presentacion de objetos como simbolos de con-
sumo. Podemos destacar a figuras como Arman (con sus acumulaciones), César (com-
presiones y expansiones), Christo y ves Klein, Niki de St. Phalle, Martial Raysse,

Mimmo Rotella o Jean Tinguely.

En el contexto creativo ya de las neovanguardias, posteriores a la Segunda Guerra

Mundial, en el afio 1963, se funda el grupo “Fluxus’*°

, el cual nace bajo el estimulo de
John Cage y el trabajo de artistas como Joseph Beuys, Wolf Vostell, Nam June Paik y
Charlotte Moorman. La simplicidad en cuanto a temas y técnicas, debia ser una caracte-
ristica en el “nuevo arte”. Este no debia tener ningun tipo de valor comercial o institu-

cional. Fluxus y el arte conceptual harian referencia directa a la realidad cotidiana.

La deconstruccion como iniciativa de rupturay liberacion

La deconstruccion del espacio ilusionista, la idea romantica de la disolucidn del espacio
plastico renacentista -que ya los impresionistas Gauguin, Van Gogh o Cézanne fragua-
ron antes de las primeras vanguardias- y el espacio de perspectiva con la linea de fuga,
se reemplazaran por una concepcion espacial “abierta, dindmica y cualitativa”, frente a

la “numérica, escenografica y estatica” del Renacimiento™.

La disolucién (Hegel)*, la mirada atenta a las estructuras de la destruktion de Heideg-

ger o deconstruccion de Derrida del clasicismo®, la fragmentacion (Schiller) del “estilo

39 «E| “Fluxus” ha sido considerado como una modalidad del “arte de accién”. Es un movimiento paralelo
y ligado al “happening”, atento a una renovacidén a la musica, el teatro y las artes plasticas. [...] La figura
méas destacada como organizador e ide6logo del movimiento ha sido G. Maciunas, quien desde 1961
empez6 a trabajar en estas experiencias con Maxfield, Mac Low y Flynt”. MARCHAN, S.; 6p. cit., p.
205.

40 Caracte'risticas de la nueva concepcion espacial, citadas en: GONZALEZ, A.; CALVO, F.
MARCHAN, S.; Escritos de arte de vanguardia 1900-1945, pp. 17-19.

1 «A Jas obras de las musas les falta la fuerza del espiritu que veia brotar del aplastamiento de los dioses
y los hombres la certeza de si mismo. Ahora, ya s6lo son lo que son para nosotros: bellos frutos caidos de
un arbol, que un gozoso destino nos alarga, cuando una doncella presenta esos frutos; ya no hay ni la vida
real de su existencia, ni el arbol que los sostuvo, ni la tierra ni los elementos que constituian su sustancia,
ni el clima que constituia su determinabilidad o el cambio de las estaciones del afio que dominaban el
proceso de su devenir. De este modo, el destino no nos entrega con las obras de arte su mundo, la prima-
vera y el verano de la vida ética en la que florecen y maduran, sino solamente el recuerdo velado de esta
realidad”. HEGEL, F.; La Fenomenologia del Espiritu, pp. 435-436.
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universal™®, la construccion de lo moderno y la posterior inclusién durante la primera
década del siglo XX del concepto de proyecto y realizacion de lo artistico de las van-
guardias, protagonizaron el nacimiento de una ideologia de ruptura. Una ruptura, que se

configurara como inicio de la disolucién de las categorias al uso.

La deconstruccion de la figura, espacio, forma y color, generd los antecedentes de la
primera alternativa radical —y algo monstruosa- a la pintura: la representacion cubista®*.
Ya desde 1918, Malévich advertia de la necesidad de liberarse de la bidimensionalidad
pictorica para encaminarse a una sintesis mas avanzada; asi como a la liberacion del
artista, a través de la pretension de “pintar la NADA, esto es, de pintar el SER una vez

"4 Asi, en el intento

desprovisto de toda cualidad que pudiera materializarlo o limitarlo
de pintar la “nada”, se extendera una versatilidad formal que cogueteara con un poco de

aqui y un poco de alla, un poco de cada “ismo” en la exaltacion del caos.

El uso de las técnicas del “assemblage” o el “collage” cubista y el fotomontaje politi-
camente provocativo, fueron las técnicas que formaron parte de este proceso de libera-
cion, que vemos en los primeros afios veinte en los dadaistas berlineses o el constructi-
vismo ruso. Esta sera la alternativa a la pintura para llegar a las masas sin distincion y

por ende, a la conciencia masiva.

2 Sobre el concepto derridiano de deconstruccién Cfr. DERRIDA, J.; “Carta a un amigo japonés”, El
tiempo de una tesis: deconstruccion e implicaciones conceptuales, pp.. 23-27.

*3 Citado en MARCHAN, S.; La disolucién del clasicismo y la construccién de lo moderno, p. 15.

# «sj los exégetas del momento coincidian en afirmar que el cubismo incoaba una revolucién en la de-
construccién del espacio ilusionista tradicional, hoy en dia nadie pone en duda que ha marcado una infle-
xién decisiva en la renuncia al espacio ilusionista. Sin embargo, las interpretaciones varian en atencion a
las fases sobre las que se ciernen los analisis, mientras éstos a su vez desde los textos fundacionales sue-
len remitir a un debate tedrico complejo sobre las premisas estéticas y epistemoldgicas del nuevo espa-
cio”. MARCHAN, S.; “Meditaciones estéticas en las poéticas del cubismo™ en, El cubismo y sus entor-
nos en las colecciones de Telefénica, p. 13.

* Citado en KRAUSS, R.; 6p. cit., p. 253.

29



Pablo Picasso, Naturaleza muerta con silla Aleksandr Rédchenko, fotomontaje del libro LET, 1923.
De rejilla, collage, 1912.

El apropiacionismo y la transfiguracion en la eleccion

“El artista nos esta diciendo que aquella obra concreta de arte es arte”*.

Joseph Kosuth.

Los famosos “ready-mades™*’ de Marcel Duchamp®®, a pesar de que “parecian adecuar-
se a cosas que no eran obras de arte™*®, fueron claro ejemplo de que la articulacion artis-
tica cambi6 radicalmente y empez6 a generarse a partir de cualquier objeto como gesto
de provocacion a lo tradicional y académico®®. Aqui vemos claramente que la idea esté-
tica kantiana de: “un juicio de gusto, en lo que se refiere a un objeto de fin interno de-

terminado, seria puro s6lo cuanto el que juzga no tiene concepto alguno de ese fin o

* KOSUTH, J.; “Arte y filosofia™ (1968) en, BATTCOCK, G. ed.; La idea como arte, Barcelona, Gusta-
vo Gili, 1977, p. 61.

T “En relacién con el “ready-made”, Baudrillard sefial6: “toda la banalidad del mundo pasa a la estética
e, inversamente, toda la estética se vuelve banal: toma lugar una comunicacién entre los campos de la
banalidad y la estética que, en el sentido tradicional, supone el fin de la estética”. BAUDRILLARD, J.; El
complot del arte: ilusion y desilusion estéticas (1997), p. 52.

*8 Con respecto a los ready-mades, Marcel Duchamp, proclama una quiebra en la autonomia del signo,
como en la fotografia: “[...] una transposicidn fisica de un objeto desde la continuidad de la realidad a la
condicion estable de la imagen artistica mediante un momento de aislamiento o seleccion”. KRAUSS, R.;
op. cit., p. 219.

*9 CABANNE, P.; Conversaciones con Marcel Duchamp (1967), p. 75.
%0 Se rechaza firmemente al método riguroso en pro de la libertad. Se empieza a pensar y no sélo a repre-
sentar. Asi de forma hegeliana, el artista es creador e impulsor de la realidad y del mundo de las ideas. El

gusto por lo “otro”, el rechazo por lo convencional y la unién entre arte y vida, va invadiendo los espiritus
de los creadores.
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hiciera en su juicio abstraccion de &1}, se cumple a raja tablay nos conduce a un uni-
verso en el gque la eleccion de algo como artistico lo hace estético. Aunque habra que
apuntar, que “la desaparicion de su significado Util propicia nuevos desplazamientos, asi
como tensiones inéditas entre el polo fisico y mental que ya no abandonan a la expe-

riencia artistica hasta nuestros dias™? .

Tal como hicieron los dadaistas de Tristan Tzara> (en plena Primera Guerra Mundial),
como la opcidén mas radical de la vanguardia, esta “eleccion” del objeto, que idealmente
debe realizarse bajo la indiferencia visual y el abandono de la emocion estética por parte
del artista -como sefialara Marcel Duchamp®*- emple6 materiales no artisticos para evo-

3355

car un ““anti-arte’”>>, que rechazara los aparatos de produccion y distribucion de la insti-

tucion-arte®®.

Posteriormente, en el periodo de entreguerras, la cultura moderna, “en su voluntad de
integrar el arte con la vida y de hacer participar en ello a toda la comunidad, es influida
por la idea de una creatividad generalizada: cada individuo seria tan creador como un
artista, por poco que se despierte esta capacidad adormecida por el peso de la rutina y de
la sociedad. [...] Todo el mundo es creativo por naturaleza [...] Toda persona normal-
mente constituida puede articular el material del musico, del pintor, del escultor, de la

misma forma que puede articular el lenguaje [...] Prueba de ello son las obras de los

L KANT, I.; Critica del juicio, p. 131.

2 MARCHAN, S.; Los indiscernibles de Mr. Mutt y otras provocaciones™ en, Las “querellas” modernas
y la extension del arte, p. 64.

5% E| poeta aleman Hugo Ball propuso la doctrina Dadé4 durante la Primera Guerra Mundial, con represen-
tantes como Tristan Tzara (verdadero emblema del movimiento con su: “Dadéa no significa nada”) y Mar-
cel Jank de Rumania, el francés Jean Arp y los alemanes Hans Richter y Richard Huelsenbeck. También
contaban con las aportaciones de Apollinaire, Kandinski, Picasso, Raoul Hausmann, Hannah Hoch, Max
Ernst, Francis Picabia, Man Ray y el mencionado Marcel Duchamp. Los dadaistas sostenian el lema: “La
destruccion también es creacion”. Para mas informacion sobre el dadaismo Cfr. GONZALEZ, A.;
CALVO, F.; MARCHAN, S.; Escritos de arte de vanguardia 1900-1945, p. 183.

> palabras de Marcel Duchamp citadas en: MARCHAN, S.; Las Vanguardias en las Artes y la Arquitec-
tura (1900-1930), p. 85.

*pPAZ, O.; Apariencia desnuda, p. 31.

%6 «E] dadaismo, el mas radical de los movimientos de vanguardia europea ya no critica las tendencias
artisticas precedentes, sino la institucién arte tal y como se ha formado en la sociedad burguesa. Con el
concepto de institucion arte me refiero aqui tanto al aparato de produccién y distribucion del arte como a
las ideas que sobre el arte dominan en una época dada y que determinan esencialmente la recepcioén de las
obras”. BURGER, P.; Teoria de la Vanguardia, p. 62.
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nifios y de los primitivos [...] Por esa razon el aficionado es una de las promesas de

esperanza de la sociedad futura™’.

Como vemos, se prestara atencion a la concepcion o simplemente eleccién y ya no a la
estética de la obra; el interés serd por la funcion enunciativa y no por la morfologia.
Estos objetos “elegidos” pierden su funcién utilitaria y devienen obras de arte intencio-
nales o acontecimientos “infraleves” (Duchamp) o fragiles (Foucault), que ajenos a las
intenciones de sus hacedores, dejarian asomar “asi, una estética del acontecimiento que

se desliza en el transcurso de la temporalidad y las modificaciones de funciones™®,

Marcel Duchamp, La Fuente, 1917.

La semidtica de la imagen popular como critica a la sociedad de consumo

El “nuevo pensamiento” se apropia también de la “imagen popular” y la realidad coti-
diana de la sociedad de consumo, la cual se inserta en el contexto artistico a través del

arte Pop>® 0 Pop art (expresion que alude al término inglés “popular art”, propuesto

5" Citado en MOHOLY-NAGY, L.; La nueva visién: Resefia de un artista, pp. 25-27.

¥ MARCHAN, S.; “.Es esto una obra de arte? La realizacion artistica de una idea estética kantiana por
un desconocido Mr. Mutt”, Revista Endoxa: Series Filosé6ficas, nim. 12, Madrid, UNED, 2000, p. 878.
También en: MOLINUEVO, J. L. ed.; A qué llamamos arte. El criterio estético, p. 107.

% “Tomar en serio sus adefesios significa caer en la trampa que nos tienden. Nos obligan a mostrarnos

solemnes con tonterias, a pinchar globos de juguete con escalpelos”. READ, H.; Origenes de la forma en
el arte, p. 207.
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por Leslie Fiedler y Reyner Banham®). Esta corriente que surge en los afios cincuenta
en Europa y Estados Unidos, utiliza las imagenes para lograr una postura estética y al-
canzar una postura critica de la sociedad de consumo; pero paraddjicamente fueron vis-
tos por la nueva industria como nuevas formas de publicidad de objetos de uso ya que
los apropia como elementos populares y los representa iconicamente, sin otorgarles nin-
gun valor trascendental. Asi, en direccion hacia lo concreto, a traves de la construccion
por medio de unidades fotograficas, se organiza esta “nueva realidad” que podemos ver
claramente en las obras de Andy Warhol®, en las que se traslada la paradoja de Du-
champ sobre la figura del artista a la escala de la cultura y los medios de masa. Entre
otros artistas que trabajan con la imagen popular, podemos mencionar a Roy Lichtens-
tein®, aunque el precursor fue Richard Hamilton, con su obra “Just what is it that ma-
kes today’s homes so different, so appealing?”’, del afio 1956 y si nos vamos mas lejos
habria que mencionar al americano Stuart Davis con su obra Odol, de 1924. Pero, si
mas bien nos acercamos, “Los Catalanes de Paris” y su uso critico de estas imagenes

nos remitiran a reminiscencias Pop y a la semiotica popular.

Stuart Davis, Odol, 1924. Richard Hamilton, Just what is it that makes today’s homes so

different, so appealing? 1956.

%0 Sobre el origen del término “popular art”: Cfr. FIEDLER, L.; The Middle against both Ends, Encoun-
ter, Agosto 1955, pp. 16-23; véase también BANHAM, R.; Machine Aesthetics, The Architectural Re-
view, nim. 17, Abril 1955, pp. 225-228..

%1 para comprender mejor las caracteristicas de la “nueva realidad” plasmada en la obra de Andy Warhol:
Cfr. KRAUSS, R.; 0p. cit., p. 35.

62 En 1962, en una exposicion de los Nuevos Realistas en Nueva York, en la Galerfa Sidney Janis, Pierre
Restany expresaba abiertamente su desagrado por las obras de Warhol y Lichtenstein.
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Simon Marchan, sobre el Pop:

“El “pop” ha sido la tendencia méas decisiva en la evolucion de la representacion de la
década de los sesenta. Sus renovaciones sintacticas, su exploracion de la semiética con-
notativa ha favorecido el problema de la comunicacion a nivel pragmatico. Y las ten-
dencias posteriores de un modo u otro deben considerarse como algo “pospop”, no con-
cebibles sin la existencia del mismo. Como por ejemplo el neosurrealismo o figuracion
fantastica, el arte psicodélico y el superrealismo o hiperrealismo. Esta ultima tenden-
cia, no presenta connotaciones simbdlicas y sociales de la historia, continuando con la

tematica banal del arte popular. Sus lecciones linglisticas, el replanteamiento de la pro-

d”63.

blematica artistica siguen operantes en la actualida

Oy S
oo . Tomat?
Ssup” \Sow?
Andy Warhol, Latas de sopa Campbell, también Roy Lichtenstein, Ohhh...alright,
conocida como 32 latas de sopa Campbell, 1962. 1964,

A estos objetos e iméagenes populares, se les cambiara simplemente de contexto®, como

sucede con los materiales de deshecho (que ya desde el pop americano cobraban rele-

% MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 49.

® El contexto determinaré a la obra, acercandonos a un “arte de contexto”. “El nuevo arte de contexto no
s6lo se produce socialmente sino que no puede entenderse sin esta distribucién igualmente social: las
practicas artisticas en cuestion no sélo se despliegan y se cumplen en la calle, en las manifestaciones o las
asambleas, sino que es alli precisamente donde cobran pleno sentido, puesto que es en estos ambitos
donde se dan cita los elementos sobre los que la practica artistica politizada debe intervenir: formas béasi-
cas de organizacion interna, esquemas de comunicacién, definicion de los niveles de antagonismo:: mo-
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vancia) y los fragmentos de objetos desprovistos de su utilidad, compuestos de modo
casual, como en los montajes®™. O en los mencionados “assemblages” (en donde in-
cluian méaquinas, palabras impresas o ropa despertando nostalgias del dadaismo o su-
rrealismo), como los de K. Schwitters®® o L. Nevelson (con énfasis en la experiencia
estético-poética) o las “combine-paintings” de R. Rauschenberg (con especial interés en
el lado existencial). La exposicion The art of assemblage (1961), fue un hito importante

para la presencia de estas practicas que nos conduciran al “arte povera™®’.

Robert Rauschenberg, Pilgrim, 1950.

dos de relacién y organizacion social, técnica, econdémica y psiquica como pedia Hannes Meyer desde la
Bauhaus mas roja”. CLARAMONTE, J.; Del Arte de Concepto al Arte de Contexto, p. 16.

% Los montajes o los assemblages, representan fisicamente a la perfeccion la transformacion del arte
desde la naturaleza hasta el montaje mimético o mimesis montajista. “Si el arte absorbié desde el comien-
zo de la modernidad objetos ajenos al arte que no entran completamente transformados en su ley formal,
la mimesis del arte se entrega a su contrario hasta llegar al montaje. El arte se ve obligado a esto por la
realidad social. Al oponerse a la sociedad, el arte no es capaz de adoptar una posicion mas alla de ella;
para oponerse, ha de identificarse con aquello a lo que se opone”. ADORNO, T.; Teoria estética, p. 181.

% Cfr. MARCHAN, S.; La actualidad de K. Schwitters, Goya, niim. 121, 1974, pp. 22-31.

%7 Mas informacién sobre el “arte povera™: “[...] otra de las propuestas en direccién a la creacién de la
“nueva sensibilidad™, una invitacion a la creacion individual sin atender a los acondicionamientos de una
realizacion artesanal tradicional. Como reaccion a la sociedad tecnoldgica y de consumo, lleva a sus Ulti-
mas consecuencias la estética del desperdicio en un sentido préximo al neodadaismo objetual. En su hos-
tilidad a la ciencia y tecnologia se inserta en un &mbito cercano a las “contraculturas”. MARCHAN, S.;
Del arte objetual al arte de concepto, p. 215.

35



Desde Europa, con el Nuevo Realismo, se replicaba al todo poderoso Pop Art norteame-
ricano. El papel de Pierre Restany fue fundamental, puesto que él fue quien observo las
coincidencias entre el Pop Art 'y el Nuevo Realismo, pero también quien establecié las
diferencias: los europeos trabajaban directamente con la realidad, en todas sus manifes-
taciones, en cambio los americanos, no hacian una apropiacion directa del producto
urbano, sino (como hemos visto) de las imagenes de la publicidad y los medios de co-

municacion.

Lucy Lippard, considera que el Pop europeo es practicamente inexistente. La autora

apunta algunas aclaraciones:

“Cuanto mas alejado esté de Norteamérica el legado cultural de un pais, tanto mas tenue
sera en ese pais el vinculo entre el pop art y las manifestaciones relacionadas con €l. En
Europa no hay un pop arte puro y duro, aunque hay unos pocos artistas en Alemania,
Italia y Francia que se acercan a su imagenes o0 a sus técnicas. [...] Para crear un autén-
tico pop art, el artista europeo deberia identificar los temas pop de norteamericanizacién
existentes en su propio legado cultural; lo mejor seria una ruptura total, pero eso suele
ser imposible, ademas de nada deseable [...] El grupo norteamericano que mas tenia en
comun con los nuevos realistas y que se comprendia cronoldgicamente con ellos, es el
circulo de Allan Kaprow (donde estuvieron en un principio Oldenburg y Dine) y otras
figuras protopop, como Edward Kienholz, en la costa occidental y Peter Blake, en In-

glaterra™®®.

Pluralidad y crisis de identidad del signo artistico

De la apropiacion de los objetos y de las imagenes populares y de la descontextualiza-
cion semantica, se desprenden ciertas categorias estéticas, como el “kitsch”, el “sub”, el
“camp”, el “dada-pop”, el “funk art”, el “underground pop” y el “schocker” de impul-
sos anarquistas que evidentemente no prohibia nada: ni la violencia, ni el sexo, ni lo

obsceno, lo fecal o lo monstruoso, como una especie de triunfo de la “Estética de lo

%8 Cita textual en LIPPARD, L.; Pop Art, pp. 173-175.

36



feo” (Rosenkranz)® sobre lo ortodoxo de la categoria hegeménica de lo bello, no sélo
en lo estético sino en lo moral y en lo filosofico. Es bueno mencionar, que la permanen-
cia fisica de los objetos y materiales elegidos, feos o no, fortalecio tanto al arte objetual

como a la teoria de los conceptualismos.

El contexto Pop, dio origen a su vez, a ramificaciones y practicas como los “ambien-
tes” y espacios ludicos, que fueron receptores de poéticas con rasgos neodadaistas e
hiperrealistas, como las obras de W. Vostell, G, Segal, D. Hanson, Sol LeWitt o Dan
Flavin. La ampliacion de estos ““ambientes” y la accion en el espacio —iniciada desde el

“action painting”®

,anulando la capacidad critica de reflexion en el artista y el especta-
dor-"*, desembocara en los happenings de J. Dine y . Klein, J. Beuys, J. J. Lebel o los de

W. Vostell, reanudando asi el proceso de reflexion para determinar el acontecimiento.

El “arte povera™ (con artistas como R. Morris, R. Serra o Kounellis), arte ecoldgico,
land art (Heizer, Oppenheim, De Maria) o las llamadas “mitologias individuales™, pre-
sentes en la Documenta de Kassel de 1972 y la Bienal de Paris de 1973, intentaron
también restablecer la relacion arte-vida, desculturalizando la imagen, materiales y pro-
cesos artisticos. Se rompe con las normas, tanto para el producto artistico como para el

receptor.

El principio hegeliano de la “accidentalidad subjetiva” en el que, “el artista emplea un
acopio de imagenes, modos de configuracién, formas pasadas del arte, que, tomadas por
si mismas, le son indiferentes y realmente se convierten en relevantes cuando las consi-

172

dera como las méas adecuadas para éste o aquel tema”’<, nos sumergira en una época de

“crisis de identidad”, en la que vemos objetos que no sabemos si son ellos mismos o

% ROSENKRANZ, K.; Estética de lo feo (1853).

" En Nueva York, el “action painting™ estaba representado mayormente por J. Pollock y W. De Koo-
ning. Jackson Pollock en una entrevista con William Wright: “No trabajo a partir de dibujos, no convierto
un apunte, un dibujo o un boceto en color en una pintura definitiva. Hoy en dia, pintar ofrece la mas in-
mediata, la mas directa y la mas grande posibilidad de afirmar algo. [...] iNo a los bocetos”!. Catalogue
Raisonné, vol. IV, 1950, pp. 251-253. [Cat. Exp.]

™ Sobre esta idea Cfr. KAPROW, A.; Assemblage, environments & happenings, New York, Abrams,
1965.

2 MARCHAN, S.; “Figuras de la apropiacién en el nuevo museo imaginario”, Revista de Occidente,
nim. 17, 1991, p. 91.
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representan algo mas (como las Banderas de Jasper Johns); el contexto en el que se en-
cuentre la obra es determinante. Se convierte a un objeto de uso cotidiano o a una parte
de alguna maquina, una serigrafia de cartel publicitario o simplemente un comic, en
obra de arte”. Asi, el signo artistico corri6 el riesgo de caer en la ambigiiedad como

resultado de la incoherencia e inconsistencia de muchas de estas iniciativas.

Jasper Johns, Bandera, 1967.

El artista explora las multiples relaciones existentes entre la obra, el propio artista, el
publico, el contexto y el espacio circundante, con una especial atencién al proceso mis-
mo de creacion de la obra. En este proceso, el espacio asi como los materiales emplea-
dos, se transfiguran poéticamente; ejemplo de ello podemos citar a las obras de On Ka-
wara, Robert Morris o Bruce Nauman, en su dimension mas existencial del arte concep-

tual, o una corriente del conceptual més bien sintética, con Dan Graham’”.

Surge el “arte de accion”, un arte procesual que abandona la improvisacién neodadaista
—a diferencia del happening-, dando origen al “arte del comportamiento™ o “behaviour

art”, con artistas como F. E. Walther o el grupo EIAG (G.Franz y T. Schoder)™. Asi

"® Los productos de la sociedad industrial, la produccion en serie, lo cotidiano, lo accesible: lo de todos y
para todos seran las nuevas obras de arte. ”Las Unicas obras que cuentan hoy son aquellas que ya no son
obras”. ADORNO, T.; Filosofia de la nueva musica, p. 33.

" Por ejemplo en la instalacion Public Space/Two Audiences (1976) de Dan Graham, los espectadores
debian quedarse durante 30 minutos en un espacio dividido por una pared de cristal, que era duplicado
por un espejo dispuesto al fondo. Durante este tiempo la comunicacién verbal o sonora era imposible, lo
cual se inducia a una comunicacion que iba mas alla de las palabras.

" MARCHAN, S.; Ibid., p. 237: “El nicleo de estas experiencias, con menos pretensiones desde luego
que el “happening”, es disolver los patrones habituales de comportamiento y provocar formas practicas
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mismo, se desarrolla el “arte del cuerpo” o ““body art, con artistas como B. Naumann,
R. Schwarzkogler o A. Rainer. Estos artistas trabajaron con fendmenos narcisistas del
“alter ego” y modalidades como el “hombre como obra de arte” en el arte del yo, la
relacion hombre-espacio y el “gesto” como potencialidad social del cuerpo humano’®.
A estos artistas no les interesa la materia como en el arte objetual; el arte de accion sera

una especie de “conceptual performance™, una parte del “arte conceptual”.

A través de estas practicas, el arte va profundizando en el autoconocimiento de la propia
naturaleza y en la funcionalidad-status socio-politica; asi como prestando mayor aten-
cion al proceso mas que al resultado. El arte pasa de ser un arte de contemplacion a un
arte de profunda reflexién sobre si mismo, el artista y las estructuras que lo rodean. La
desmaterializacion y la “apertura” de la obra a diferentes interpretaciones deviene en

“ideas”, mas que en objetos.

Vemos como la obra artistica como signo, se convertird en un subsistema social de ac-
cion y de comunicacién de un fenémeno historico-social en un contexto sociocultural
determinado. Por lo que atendemos a una fuerte influencia de los mass-media en las
técnicas de representacion, abandonando rasgos informalistas y generando por si mis-
mas el analisis sintactico de la semidtica a través del pragmatismo de la propia represen-
tacion’’. Estas dialécticas diacronicas ciertamente timidas en sus inicios fueron cobran-
do fuerza y caracter simbolico y participativo en las sociedades, creando obras a partir
de signos, simbolos y tematicas que representan cada una de las etapas de nuestra histo-

ria.

de entrenamiento y aprendizaje perceptivo y vivencial, reflexivo y creativo, de la conciencia individual y
social. La propuesta Ultima es una liberacion de la percepcion y del comportamiento en relacién con las
ataduras y esquemas habituales, suscitar posibilidades de experiencias libres de prejuicios. Estas expe-
riencias se dirigen a un entrenamiento de la percepcion y la accién como contrapeso del comportamiento,
orientado hacia el consumo y del conformismo en las sociedades actuales”.

®«[...] no tanto instrumento resignado de la fuerza de trabajo, sino como vehiculo de liberacién”.
MARCUSE, H.; Contrarrevolucion y revuelta, p. 108.

" Para una mayor comprension leer a Herbert Marcuse respecto a la influencia de los mass-media. “El
nuevo mundo tecnolégico lleva a un debilitamiento de la posicidén negativa de la clase trabajadora [...]
Con el progreso técnico como instrumento, la no-libertad —entendida como la sujecion del hombre a su
aparato productivo- se perpetla e intensifica bajo la forma de muchas pequefas libertades y comodidades
[...] Esta especie de bienestar [...] penetra los “medios” que intervienen en la relacion entre patronos y
dependientes. Sus agentes publicitarios son los que dan forma al universo de comunicacidn en el cual se
expresa el comportamiento unidimensional”. Citado en: DELLA VOLPE, G.; Critica de la ideologia
contemporanea, p. 82.
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El signo iconico artistico convertido en simbolo, pasara inevitablemente por la razén del
ser humano como ser histérico, dando como resultado la imagen-concepto’. Esta ima-
gen y el signo iconico mismo’®, apareceran materializados tras la accién de produccién
artistica y no como excusa para la accion. La composicion neofigurativa atendia a in-
quietudes netamente graficas —y psicologicas-, tales como la reintroduccion del objeto
en el espacio y el lugar que éste ocupa. Se empieza a ver al espacio-cosmos no como

pasivo anfitridn del signo icénico sino como emanacion activa de éste.

Paralelamente, la implicacion politica y social de las vanguardias, acabara por desarro-
Ilar también, estéticas mas alla de lo ético y lo establecido, una multiplicidad de lengua-
jes artisticos que nos llevaran a un arte de concepto, de representacion de la representa-
cion, de signos mas elocuentes y mas transgresores, apropiandose de la realidad de una
época en la que las guerras, el hambre y el capitalismo, seran los pilares de la confor-

macion de la identidad en la era de la crisis identitaria®.

"® MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 23.

" Charles Morris, reconocié en la obra de arte un caracter de iconicidad; admitié que se le debe conside-
rar como un signo icénico. Cfr. MORRIS, C.; Signos, lenguaje y conducta.; Y Gillo Dorfles lo diferencia:
“[...] un icono, es decir, que lleva en si misma la propiedad de su denotatum. Dado que Morris concibe la
obra de arte como un signo, que a su vez es una estructura de signos, la diferencia especifica entre signo
estético y cualquier otro signo consiste en el hecho de que, de entre los numeroso signos icénicos, el
artistico es el que posee un designatum que se identifica con un “valor”. DORFLES, G,; Las oscilaciones
del gusto, pp. 80-81.

8 Estallan las guerras, estallan los intereses. Los grandes negocios: A comienzos de 1964, el presidente
de los Estados Unidos, Lyndon B. Johnson, aprobd el bombardeo sistematico de Vietnam del Norte y el
envio de tropas de combate a Vietnam del Sur, con lo que se inici6 la implicacion de Estados Unidos en
la Guerra de Vietnam, que tan nefastas consecuencias trajo en la historia politica de ese pais. Samuel
Phillips Huntington, asesor de Johnson, justifico los bombardeos a zonas rurales para forzar a los partida-
rios de Vietcong —Victor Charlie o VC para las fuerzas norteamericanas- a desplazarse a las ciudades.

El racismo como bandera: En 1966 se funda en los Estados Unidos de Norteamérica el partido de las
Panteras Negras para la autodefensa por Huey P. Newton y Bobby Seale, militantes negros de Oakland,
California. Estos lograron impactar a la sociedad norteamericana, tanto fisica como inspiracionalmente,
atrayendo la atencion hacia los problemas de la comunidad afroamericana de EEUU, hacia el problema de
la brutalidad policiaca en los tiempos de las enormes protestas urbanas y del asesinato de Martin Luther
King. Las rebeliones como respuesta: En 1968 se produce la invasion soviética a Checoslovaquia para la
represion de la Primavera de Praga, fue la rebelidn contra el régimen centralizado comunista de Moscu.
Unos meses antes se produce una gran rebelidn de estudiantes en Francia, lo que luego se conoceria como
"el Mayo francés".

Mientras que en 1969, hechos como la Liberacién Gay a través de los sucesos de “Stonewall Inn” en

Greenwich Village, Nueva York, marca una etapa y un quiebre en la sensibilidad humana, luchando por
los derechos e igualdades.
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El corte con la modernidad, el rechazo de lo ortodoxo y la discontinuidad, conformaron
una genealogia ambivalente de la “tribu cultural o cultura del espectaculo desde la estra-

tegia de los medios”®

y la “racionalidad tecnoldgica”, que entre los “retales de las van-
guardias historicas” y mas precisamente, tras el naufragio de las mismas, se instaura

como terca estirpe de nuestra cultura.

De espectador a participante activo

Vemos como el arte se transforma, haciendo evidente su dependencia técnica respecto a
los medios productivos; la relacion arte-sociedad se profundiza®. Pero, asi como el arte
se transforma, el espectador debe hacer lo mismo®. Al artista le interesa que los espec-
tadores se involucren mentalmente y se conviertan cada segundo mas en participantes:

en seres activos®®.

Asi, en las nuevas posturas reflexivas de la expresion artistica ya no sera sélo el artista
quien debe reflexionar en su entorno y reflejarlo; el espectador se convierte también en
hacedor de la obra (obra “abierta”) e interactia en su caracter procesual; éste, debe
“completarla” tras realizar el proceso mental que le exige, rozando su subjetividad y
sensibilidad a raiz de una realidad “real” y no idealizada, haciendo uso de las técnicas
artisticas socializadas a través de los “nuevos medios”. Hay una inversion de roles, el

artista se convierte en espectador y el espectador se convierte en creador. La muerte del

8. MARCHAN, S.; “Le bateau ivre: Para una genealogia de la sensibilidad posmoderna”, Revista de
Occidente, nim. 42, 1984, pp. 7-9.

82 «E] problema de las relaciones entre arte y sociedad se convierte en el problema de la relacién entre
varios lenguajes artisticos y la sociedad”. DELLA VOLPE, G.; Critica del gusto, p. 233.

83 «Ser espectador significa mirar a un espectaculo. Y mirar es malo, por dos razones. Primero, mirar es lo
opuesto de conocer. Significa estar en frente de una apariencia sin saber las condiciones e produccién de
esas apariencias o la realidad tras ella. Segundo, mirar es considerado como el opuesto de actuar. Aquel o
aquella quien mira un espectaculo permanece inmdvil en su asiento, sin ninglin poder de intervencion. Ser
espectador significa ser pasivo. El espectador es separado de su capacidad de conocer en la misma mane-
ra que es separado de su posibilidad de actuar”. RANCIERE, J.; El espectador emancipado, p. 2.

8 "No tenemos que convertir a los espectadores en actores. Tenemos que reconocer cualquier espectador
es ya un actor de su propia historia y que el actor es también el espectador del mismo tipo de historia. No
tenemos que convertir el ignorante en personas educadas, 0, de acuerdo a un plan de cambio (overturn),
hacer del estudiante o el ignorante el maestro de los maestros”. RANCIERE, J.; Ibid., p. 10
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autor (Barthes) da origen a un “nuevo espectador”®. Un gran ejemplo sera la obra de

uno de “Los Catalanes de Paris”: Jaume Xifra.

Mas alla del objeto: La idea como obray la estética procesual como valor de medio

La objetualizacion de los mencionados “ready-mades” de Duchamp, inauguraron ya la
desmaterializacién y la conceptualizacion®. El arte-idea, origina una complejidad de
manifestaciones Ilamadas ““conceptuales™; el arte “como idea como idea” de Joseph

Kosuth, o la “semidtica del arte” de Millet®’.

Vicente Aguilera Cerni, sobre el arte conceptual:

“Las corrientes de vanguardia (entendiendo que es vanguardista lo que contiene mayo-
res dosis de agresividad contra el estado de cosas comunmente aceptado) se han decan-
tado hacia el Illamado “arte conceptual”. Desde la desmitificacion del objeto intentada
por los minimalistas (medios maximos para resultados deliberadamente minimos) y su
desbordamiento por el “Environmental-Art”, las nuevas corrientes han recibido una

serie de dominaciones.

Se ha hablado de “earthworks”, de “land art”, de “arte conceptual” y mas reciente-
mente, de ““art-language”. En definitiva, se trata de diferencias que responden a un fe-
némeno Unico. [...] el aspecto documental e informativo de la obra de arte, ligado a su
constitucion como objeto, era sustituido por la documentacién y la informacion reduci-
das a su estado puro. Es decir, se trataba de un esfuerzo opuesto al objeto definido e
individual, asi como a su comercializacidn por las galerias y su almacenamiento por los
museos. El rechazo del objeto por los conceptualistas sélo es un paso adelante en la
desmitificacion llevada a cabo por los minimalistas como LeWitt, Flavin, Morris, André

y Judd. Segun Sol LeWitt, “la idea o concepto es el aspecto mas importante de la obra

8 Cfr. MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, pp. XLI-XLII.

8 Tomando como referencia el anélisis sobre la desmaterializacion del arte. Cfr. MEYER, U.; Conceptual
art, p. 161.

8 para dilucidar este concepto Cfr. MILLET, C.; Textes sur |"art conceptuel, pp. 5-23.
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en el arte conceptual”. Cuando el artista se vale de una forma de arte conceptual, signi-
fica que el proyecto y las decisiones se establecen con anterioridad, de modo que la eje-

cucién es un hecho mecanico. La idea se convierte en una maquina que produce arte”®,

Parafraseando a Simén Marchan, el arte conceptual serd la culminacion de la estética
procesual. En el arte tradicional prevalecia el objeto sobre la teoria; vemos como esta
relacion se invierte, prevaleciendo la teorfa por encima del objeto®, sin necesidad de
desaparecer en algunas practicas conceptuales, sino en desplazar el énfasis que habia
sobre el objeto hacia el proceso de concepcion; éste serd lo que importe y aqui com-
prenderemos el “no ser sino devenir” de Theodor Adorno®. Los soportes fisicos (foto-
grafias, peliculas, documentos, etc.), seran la documentacion del “proceso-obra”, el “ca-
talizador” para que el espectador inaugure el proceso mental, conteniendo s6lo un valor

de medio.

Henry Flynt en su “Concept art” (1961), apunta:

“El concepto de arte es, ante todo, un arte en donde los conceptos constituyen el mate-
rial, del mismo modo que el material de la musica es el sonido. Y como los conceptos
estan estrechamente vinculados al lenguaje, el concepto de arte es un arte en donde el
lenguaje es material. A diferencia de una obra de mdsica en donde la mdsica propia-
mente dicha (en oposicion a la notacion, al analisis) no es mas que el sonido, el arte de

concepto incluye el lenguaje”®*.

Como indica Simén Marchan:

88 AGUILERA CERNI, V.; “Sobre el arte conceptual”, en DIAZ SANCHEZ J.; LLORENTE
HERNANDEZ A.; La critica de arte en Espafia (1939-1976), p. 489.

89 "E| giro desde el objeto hasta el concepto, denota desdén hacia la nocién de mercancia, la vaca sagrada
de esta cultura... La abolicién del objeto del arte (art—object), tipica para arte conceptual, elimina la preo-
cupacion por el “estilo”, la “cualidad” y la “permanencia”, las modalidades indispensables del arte tradi-
cional y contemporaneo... Un aspecto esencial del arte conceptual son sus propias referencias; a veces los
artistas definen las intenciones de su trabajo como parte de su arte. Entonces, muchos artistas conceptua-
les fomentan las proposiciones e investigaciones”. MEYER, U.; ép. cit., (Introduccidn).

% Cfr. ADORNO, T.; Teorfa estética, p. 258.

% Fragmento en: FLYNT.; H.; “Concept art” (1961) en Anthology, p. 47.
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“Si en el arte tradicional predominaba el objeto sobre la teoria, en el modelo sintactico-
semantico desde la “abstraccion” se da un equilibrio, hasta abocar a situaciones limites
—como en el arte conceptual-, donde prevalece la teoria sobre el objeto. Ya no se basta
la obra, sino que debe enmarcarse en las teorias que la fundamentan. Cada obra docu-
menta el estado de reflexion estética de su autor o de una tendencia en una concepcion
dindmica del arte. [...] En las Gltimas manifestaciones, desde el “minimalismo”, el “arte
povera” y , aun mas, desde el arte conceptual, la poética se convierte en el nucleo de su
programa hasta desplazar a la misma obra como objeto fisico. Importan mas los proce-
sos formativos y artisticos de la constitucion que la obra realizada. En ello se acusa la

transicion de la estética de la obra como objeto a la estética procesual y conceptual”®?,

El conceptual exigira asi, nuevos métodos de elaboracion®™ y un proceso productivo de
recepcion-creacion. Estas practicas abandonaran los medios tradicionales y se valdran

de cualquier tipo de medios, acercandose a los llamados ““nuevos medios”.

Como vemos, el arte conceptual, es un arte de documentacion que tiende a desarrollar

“una teorfa de su practica y una practica de su teoria”®*

. Algunos artistas conceptuales
como H. Hoffmann, D.Burgy, T. Ulrichs, Arakawa, Venet o Kosuth, formaron parte de
exposiciones importantes como “January 5-31” (1969), en el McLendon Building de
Nueva York, comisariada por Seth Siegelaub. Otras exposiciones relevantes, en el mis-
mo afio, fueron: ““Cuando las actitudes se convierten en forma”, en el Kunsthalle de
Berna, comisariada por Harald Szeemann, “557.087” (el nimero de habitantes de la
ciudad), en el Museo de Arte de Seattle, comisariada por Lucy Lippard, “Konzeption-
Conception”, en el Stadtisches Museum de Leverkusen y ““Conceptual art, conceptual
aspects”, en el Cultural Center de Nueva York. En 1971 y 1972, respectivamente, expo-
siciones como: “Arte de sistemas™, en el CAYC de Buenos Aires y la Documenta de

Kassel, fueron citas importantes para el “arte de concepto”.

%2 parrafo indentado citado en MARCHAN, S.; 6p. cit., p. 7.

% Cfr. MILLET, C.; “L"art conceptuel comme sémiotique de I’art”, VH101, Paris, Ed. F. Esselier, nim.
3, 1970, p.15 ss.

% Citado en KIRILLI, A.; La Théorie visuelle, Opus International, nim. 22, 1971, p. 35.
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Para comprender mejor estas practicas, es bueno apuntar que en el arte conceptual se
distinguen tres corrientes: una linglistica, con tedricos como J. Kosuth —con el “arte
como idea como idea”- y el grupo de la revista inglesa Art & Language, otra empirico-

medial y una tercera con el “conceptualismo” ideolégico®.

El arte conceptual linguistico, le ha dado la mayor prioridad a la idea sobre el objeto,
reaccionando en contra del formalismo de las artes objetuales y reduciendo la valora-
cion a lo mental. Utilizan el lenguaje como herramienta para comprender (definicion) su
arte y como objeto de su arte. La eliminacion del objeto, nos lleva a discusiones filoso-
ficas sobre la naturaleza del concepto de arte; como diria Kosuth: “esta fundado en una
encuesta sobre la realidad del arte”. Se crean proposiciones capaces de seguir un desa-
rrollo conceptual, presentadas dentro del contexto del arte como un comentario sobre

arte®®,

Joseph Kosuth, Four words four colors, 1965.

Estas obras, no describen hechos, sino definiciones de arte; en consecuencia, sin ningu-
na vinculacién con el mundo y las cosas. El arte existe por su propia bisqueda®. En
esta corriente distinguimos algunos artistas como el propio Kosuth, Denes, Darboven,
On Kawara, Burgin, Wilson o Weiner. Estos artistas estan fuertemente influenciados

por fildsofos analiticos y lingtiistas como Wittgenstein, Richards y Ayer™.

% MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 375 ss.
% KOSUTH, J.; Art after philosophy and after Collected Writings, 1966-1990, p. 163.
%" para comprender mejor estas afirmaciones Cfr. KOSUTH, J.; Ibid, p.170.

% «|_as apropiaciones literaria, asociativa, evocativa y mucho mas la descriptiva del lenguaje son recha-
zadas por los puristas del “conceptualismo” como algo contrario al “conceptual”, precisamente debido a
sus vinculaciones referenciales con el mundo exterior. La aversion de las practicas analiticas y tautoldgi-
cas hacia los nociones estéticas de la sensorialidad y la materialidad implica una superacion de la estética
de Kant y Schiller a favor del término poético. El conceptualismo linguistico analitico tiende a la ruptura
referencial del universo kantiano transcendental e incluso del intencional de Husserl. Este conceptualismo
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dnlticus, whence I kegal carbestotic,

Joseph Kosuth, One and three chairs, 1965.

Joseph Kosuth, sobre la obra de arte:

“Una obra de arte es una tautologia en cuanto es una presentacion de la intencion del
artista, es decir, esta diciendo que aquella obra particular de arte es arte, que significa
que es una definicion de arte [...] Lo que el arte tiene en comun con la légica y las ma-
tematicas es que es una tautologia, es decir, que la idea de arte (u obra) y el arte son una

misma cosa”°.

El arte conceptual empirico-medial, le otorga relevancia a la imagen, desbordando los

limites de lo tautoldgico y filoséfico. Estudian la percepcion de lo visual y la semidtica

estricto, tautoldgico, purista, acepta el lenguaje como Unica materia de investigacion, préximo a la filoso-
fia semantica del neopositivismo, tendiendo a eliminar la cuestion de la realidad. De un modo similar, los
actuales neopositivistas del arte estan interesados en la precisién de los enunciados artisticos que en el
arte referencial les repugnan por indefinidos y ambiguos. Estas obras pretenden y exigen una participa-
cion activa del espectador. Pero con frecuencia el despertar esta actividad es tan doloroso e insoportable,
que provocan el aburrimiento y agotamiento. El abuso linguistico precisa de amplios conocimientos in-
terdisciplinarios, pero su oscurantismo y hermetismo llega a ser irritante. Desemboca con frecuencia en
un solipsismo epistemoldgico, cuya premisa es el solipsismo linglistico, expresado ya en la famosa frase
de Wittgenstein: “Los limites del lenguaje (del lenguaje que entiendo yo solo) son los limites de mi mun-
do”. Asimismo en las experiencias analiticas se tropieza con un nuevo idealismo subjetivo, disfrazado de
analisis del lenguaje, donde la tarea de analizar l6gicamente el pensamiento artistico se reduce a los pen-
samientos sintacticos y tautoldgicos, que se ha traducido en un nuevo formalismo muy ligado a las tesis
de convencionalismo linguistico y del empirismo ldgico inmanentista. El lenguaje de Art-Language o del
“arte como idea como idea”, sobre todo sus planteamientos tedricos, evocan la teoria de Carnap de usar
sentencias acerca de sentencias con objeto de eliminar Las sentencias de cosas”. MARCHAN, S.; Del
arte objetual al arte de concepto, p. 260.

% KOSUTH, J.; 6p. cit., p. 164.
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de la obra. Los “conceptuales puristas” no consideran a esta vertiente como “concep-
tual”. Esta vertiente puede mas bien considerarse como parte del ““proyect art”, coinci-
diendo con lo que Simén Marchan denominé: ““aspectos conceptuales™. No se oponen a
la materializacion y afirman de nuevo la referencialidad al mundo circundante a partir
de la apropiacion de fragmentos de la realidad. Entre estos artistas podemos mencionar
a Ulrichs, Arakawa, Buren, Long o el mencionado por Aguilera Cerni: Sol LeWitt, co-

mo iniciador.

Estas experiencias abstractas, como sostiene Rosalind E. Krauss, tienen “la mision y el
logro de servir como ilustracion triunfante de los poderes de la razon humana. ¢Qué otra
cosa podria ser el Arte Conceptual?'®. Donald Kuspit, sostiene, por su parte, que: “este
arte abstracto racionalista y determinista enlaza con una amplia tradicion occidental,
presente tanto en la Antigliedad clasica como en el Renacimiento: la busqueda de la
inteligibilidad por medios matematicos. Esta tradicion tiene un sentido profundo huma-
nista ya que implica la deificacién del entendimiento humano en virtud de su destreza

matematica”*.

Es en las construcciones de LeWitt'%?

y mas precisamente en los veintidés modulos de
Variaciones de cubos abiertos incompletos de 1974, que Kuspit experimenta esta per-
cepcion; y es aqui en donde el espectador de la obra debe completar, dice Kuspit: “los
cubos incompletos proporcionandoles mentalmente las aristas que faltaban 'y percibir la
tension existente entre los cubos literalmente incompletos y los cubos mentalmente

completos —entre el cubo fenoménico y la idea del cubo, como dirfa Kant™*%,

190 Citado en KRAUSS, R.; 6p. cit., p. 259.

101 KUSPIT, D:; “Sol LeWitt: The look of thought™, Art in América, vol. LXII1, 1965, p. 48.

192 5opre la obra de Sol LeWitt: “[...] las mas elaboradas de estas construcciones parecen traducciones de
sistemas filosoficos a un lenguaje puramente formal. Si alguien puede percibir la belleza estructural de los
tratados de Descartes o Kant, por ejemplo y recrearla en una metéfora exclusivamente visual, ese segu-
ramente es LeWitt”. ROSENBLUM, R.; “Sol LeWitt”, Nueva York, Museum of Modern Art, 1978, p.
14,

103 KUSPIT, D:; 6p. cit., p. 43.
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Sol LeWitt, Variaciones de cubos abiertos
Incompletos, 1974.

En cuanto a la que podriamos considerar la tercera corriente del arte conceptual y que
también es considerada por los “conceptuales puros” como una degeneracion del con-
ceptual, es el conceptualismo ideoldgico. Este pasa de ser una fuerza productiva pura a
una fuerza productiva social, una autorreflexion tautoldgica que se preocupa de las con-
diciones productivas especificas y sus consecuencias y por esto se convierte en un mo-
do especifico de apropiacion practica de la realidad. La ideologia del artista se infiltra a
través de los niveles de organizacion de los mensajes, la seleccion y combinacion de
éstos. Una primera lectura ideoldgica a este nivel, consiste (como ha sefialado E. Ve-

rén), en “descubrir la organizacién implicita o no manifiesta de los mensajes™*%*.

Es bueno apuntar que, paises como Espafia 0 Argentina desarrollaron ampliamente esta
vertiente de contenido sociolégico e ideoldgico®, asi como los grupos y artistas “Gue-

rrilla action group” americano (Hendrichs y Toche) o los alemanes Staeck o Gerz. En-

tre las propuestas del conceptualismo ideoldgico, hasta ahora, existen disociaciones

10% Citado en VERON, E.; Lenguaje y comunicacion social, Centro de Investigaciones Sociales (Instituto
Torcuato Di Tella), Buenos Aires, Nueva Vising, 1969, pp. 139 y sigs. O Cfr. MARCHAN, S.; Del arte
objetual al arte de concepto, p. 271.

15 TEn Argentina] “En esta linea se orientan las muestras Arte e ideologia (en el CAYC, 1972): Grupo de
los Trece y otros; la exhibicion homenaje a Salvador Allende en septiembre de 1973, Video-alternativo,
enero de 1974, Arte de sistemas de Latinoamérica, Amberes, abril, 1974. La alternativa en palabras de J.
Glusberg, es “desarrollar un arte de liberacién, opuesto al arte de dominacion, aprovechando la metodo-
logia de otros centros culturales. Entre los nombres mas conocidos destacan L. Benedit, C. Ginzburg, L.
Pazos, H. Zabala, J. C. Romero, O. Romberg, E. A. Vigo, etc. En el grupo argentino suele existir contra-
diccion entre las propuestas y la propia practica, bastante comprensible si atendemos a las dificultades de
desembarazarse de los mimetismos. Algunos, como J. P. Renzi, animador de Tucuméan arde (1968), ma-
nifiestan un compromiso politico méas explicito. Equipo de contra informacién prosigue estas experien-
cias de comunicar mensajes politicos”. MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 269.
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entre las pretensiones y las experiencias concretas, como Simon Marchan ya afirmaba
en 1974'%,

Hay que mencionar finalmente, que en el afio 1973, se percibe en la Bienal de Paris y en
PROSPECT de Dusseldorf, un retorno a la pintura —no necesariamente al cuadro-, con
representantes como los grupos franceses Grupo 70 y Supports-Surface o ““nuevo re-
duccionismo”. Estos artistas estaban impulsados por la recuperacion de la abstraccion

cromatica americana de los afios cincuenta (Rothko, Reinhardt o Newmann)'’.

- BN — —

Mark Rothko, White center (yellow, pink Claude Viallat, Sans Titre #116,
and lavender on rose), 1950. 1966.

196 cfr. MARCHAN, S.; Ibid., p. 271.

197 para mas informacién Cfr. MARCHAN, S.; Ibid., p. 226.
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I1. Capitulo

EL CONTEXTO ARTISTICO ESPANOL. ANTES Y DESPUES DE LA
MUERTE DE FRANCO

“Conviene que todas las variedades peninsulares entren en actividad y en erupcion: catalanes y
astures, castellanos, andaluces y vascos: que haya entre ellos vivaces canjes y corrientes, con-
fluencias y combates. De todos necesitamos en la gran obra que es preciso hacer ante el mundo
—sea dicho con fervor, pero sin vano patriotismo-:la gran obra consiste en labrar la nueva alegria
1108

espafiola

José Ortega y Gasset.

La obra de arte “es una especie de proposicion presentada dentro del contexto del arte como

comentario artistico”®.

Joseph Kosuth.

Tendencias y primeros colectivos artisticos de la postguerra

Tras la Guerra Civil Espafiola (1936-1939), en la que el Pais quedd inmerso en la dicta-
dura de la ideologia del franquismo, liderada por el general Francisco Franco y que pre-

valecio hasta su muerte en 1975, en el ambito artistico espafiol, se vivia el trauma cau-

1% ORTEGA Y GASSET, J.; La deshumanizacion del Arte (1925), p. 187.

199 KOSUTH, J.; “Arte y filosofia™ (1968) en, BATTCOCK, G. ed.; La idea como arte, p. 80.
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sado por la guerra, por la muerte, por la detencion de muchos artistas y por el interven-
cionismo del régimen en la informacién dentro de los &mbitos culturales y artisticos**.
A pesar de esto, en este periodo hubieron artistas que con sus obras defendieron la pro-
duccién artistica de aquellos afios, forjando asi el camino de las vanguardias abstractas

y las poéticas informalistas de finales de los afios cincuenta.

La tendencia en aquella época, fue la de disolver la personalidad e individualidad de los

artistas bajo un nombre colectivo y, a la vez, andnimo. En 1947, se funda el grupo Por-

tico en Zaragoza (Aguayo, Laguardia, Lagunas), en 1948, se crea el grupo Dau al Set'*

112

en Barcelona, que con base surrealista (como la mejor evasion™), inspira los inicios del

informalismo espafiol; “se forma la Escuela de Altamira y se intenta reverdecer la Es-

dn113

cuela de Madri y en 1957, se forman los grupos El Paso en Madrid, de rasgos in-

formalistas, con obras de Millares, Viola, Saura, Feito, Canogar o Chirino (de gran éxito

en la Bienal de Venecia de 1958, a manos de Luis Gonzalez Robles'**

) y el Equipo 57
en Paris, con artistas como Oteiza, Ibarrola, Serrano, Aguilera y Duarte, quienes apos-
tando por el “arte analitico” y la abstraccion geométrica se enfrentaban al informalismo,
tildandolo de “irracional, individualista y subjetivista™*®, frente al “normativismo” he-
redero del neoplasticismo, constructivismo y de la Bauhaus que ellos proponian, junto a
colectivos como el Grupo Parpallé de Valencia o el Equipo Cérdoba™®. En 1959, se

funda la agrupacion de grabadores Estampa Popular''’, quienes con sus précticas realis-

10 cfr. BOZAL, V.; “El arte de la postguerra. Comenzar de nuevo™, Coleccién de Arte Contemporéneo
Espafiol, p. 105. [Cat. Exp.]

11 Con integrantes como Tharrats, Tapies (hasta 1951 que se marcha a Parfs), Cuixart, Pong, los poetas
Cirlot y Brossa y el filésofo Puig.

112 Inspirados en obras de Joan Mird, quien en 1942, tras vivir en Parfs, vuelve a Catalufia inspirando a los
catalanes a ser quienes tomen las principales iniciativas de intento de vanguardia.

U3 BOZAL, V.; “La imagen de la posguerra”, en Espafia. Vanguardia artistica y realidad social: 1936-
1976, p. 94.

114 Responsable de la politica de exposiciones de arte contemporaneo durante el régimen franquista.

15 cfr. MARCHAN FIZ, S.; “El Equipo 57, una senda casi perdida en nuestra vanguardia™, en “Equipo
57", Madrid, MNCARS, 1993, pp. 29-31. [Cat. Exp.]

118 Con integrantes como Aguilera Cerni, Sempere, Balaguer o Alfaro y Castro, Arenas, Pizarro o Mesa,
respectivamente.

117 Con José Ortega, Dimitri Papagueorguiu, Antonio Valdivieso, Ricardo Zamorano, Luis Garrido, Javier
Clavo, Pascual Palacios Tardez, Manuel Ortiz Valiente y Antonio Zarco.

54



tas''® crearon una alternativa cultural y politica, que como Valeriano Bozal opinara,
intentando contribuir a la “accién” y a la utilizacién de los medios de la television, el

cine y la publicidad, cayeron en cierto populismo por sus imagenes impregnadas de

cierto sentimentalismo®*®,

-~ '
e ;
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Luis Feito, Composicion, 1957. Jorge Oteiza, Caja metafisica, 1958.

José Maria Moreno Galvan en 1955:

“Sea cual sea la posicion que se adopte ante el naciente fendmeno del informalismo, al
margen de que como consumidores potenciales le prestemos nuestra adhesion o nuestra
repulsa, algo hay que es incuestionable: existe. Y existe, a estas alturas, en una propor-
cion que excede no ya solamente la definicion personal, sino también los aislados esco-

lasticismos tendenciosos; existe como una ciega potencia en marcha”*.

18 5obre realismos Vid.: SASTRE, A.; Anatomia del realismo, Barcelona, Seix Barral, 1965; BOZAL,
V.; El realismo entre el desarrollo y el subdesarrollo, Madrid, Ciencia Nueva, 1966.

19 Cfr. BOZAL, V.; “La imagen de la posguerra”, en Espafia. Vanguardia artistica y realidad social:
1936-1976, pp. 107-109.

120 MORENO GALVAN, J. M.; Autocritica del Arte, p. 19.
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Equipo 57, Sin titulo (CO-2), 1958. Rafael Canogar, Escucho con mis ojos a los muertos, 1963.

Como vemos, en Espafia se ira generando un arte plural heredero de las practicas mas
internacionales pero bajo el control o supervision de la dictadura. EI “arte-vida” asoma-
ba timidamente como intento de romper con la concepcion dominante. “Algunas voces
empiezan a oirse, pero estas voces son todavia susurros”*?!. Se avanzaba hacia “una
plastica revolucionaria -en la que estén presentes nuestra tradicion dramatica y nuestra

directa expresion-, que responda histéricamente a una actividad universal”*?.

José Ortega, Ejecucién, 1971.

121 BOZAL, V. 6p. cit., p. 94.
122 Manifiesto del grupo El Paso, 1957. El Paso, parte de una estética sauriana de expresionismo abstracto

del Informalismo (al contrario del “espaciocolor” del Equipo 57). Este grupo se disolvié al poco tiempo
de su formacion.
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A pesar de estas intenciones vanguardistas, es bueno apuntar, que solo se desarrollaron
vanguardias propiamente dichas, en paises como Rusia, Alemania, Holanda e Italia; en
Francia (Pais donde emigran “Los Catalanes de Paris”) se habld mas bien del ““esprit
nouveau™. En Espafia, no hubo vanguardia en sentido estricto del término. Picasso, por
ejemplo, fue méas bien un modernista mas que un vanguardista. Parafraseando a Bozal,
ni el “arte nuevo” ni el “ultraismo” de la primera mitad del siglo veinte en Espafia, con-
figuraron movimientos de vanguardia. Se intent la renovacion sin total éxito y dadas
las circunstancias de represion por parte del régimen franquista, “no pocos optaron por
marchar a Paris'?®, pero siempre mirando a Espafia e influenciandose por ella. Asf, con

1124

“quijotes en otro suelo” "y “garantes” de la “verdad” de la experiencia vanguardista en

el extranjero como inicialmente lo fueron Picasso, Miré o Dali*?, los artistas empeza-

123 Generalmente subvencionados por instituciones extranjeras y siguiendo los pasos de Picasso, Gris,
Gonzales y Mird. BOZAL, V.; “El arte nuevo™, Coleccién de Arte Contemporaneo Espafiol, p. 41. [Cat.
Exp.]

122 En la década de 1920 y 1930, emigraron artistas que posteriormente formaron parte de la llamada
Escuela Espafiola de Paris: Manuel Angeles Ortiz, Francisco Bores, Joaquin Peinado, Hernando Vifies,
Luis Fernandez, Pancho Cossio, Ismael Gémez de la Serna, Oscar Dominguez, Alfonso Olivares y Hono-
rio Garcia Condoy. En 1939, muchos artistas espafioles fueron huéspedes de los campos de concentracién
en la zona del mediodia francés. Entre ellos, podemos citar a: Manuel Angeles Ortiz, Baltasar Lobo,
Pedro Flores, Ginés Parra, Antoni Clavé, Manuel Viola o Apel-les Fenosa. Gracias a estos campos que
los recibieron, sobrevivieron y se adaptaron a su “nueva realidad”. Otros muchos, emigraron a Francia,
simplemente por desarrollarse en un ambiente mas vanguardista, sin relacién a razones politicas. Este es
el caso de “Los Catalanes de Paris” en los afios sesenta y anteriormente: Julio Gonzalez, en 1900, Pablo
Picasso afincado en 1904, Juan Gris en 1906, Maria Blanchard en 1909 o Joan Mir6 en 1920. Por distin-
tas razones, salir de Espafia era la meta, el puente a la libertad de expresion y a los nuevos vientos artisti-
Ccos; Y que mejor que Francia, que ofrecia a estos artistas el clima sociopolitico de libertad que necesita-
ban para desarrollar su trabajo artistico, ademas de cercania y un “Esprit Nouveau™ intenso de creacion.
Desde Francia, algunos artistas emigraron posteriormente a otros paises europeos y latinoamericanos, por
ejemplo, a México. Algunos de estos artistas participaron y crearon obras especialmente para el “Pabelldn
de la RepuUblica Espafiola” de la “Exposicion Internacional de las Artes y Técnicas en la vida moderna”,
celebrada en Paris en el verano de 1937, en plena guerra civil espafiola. Estas obras, al cabo del tiempo,
se pueden valorar como simbolos emblematicos de la guerra y del exilio. Como la escultura “El pueblo
espafiol tiene un camino que conduce a una estrella” (1937) de Alberto Sanchez, la escultura “Fuente de
Almadén” (1937) de Alexander Calder, el lienzo “Guernica’ (1937) de Pablo Picasso, el mural “El sega-
dor” (1937) de Joan Mird y la escultura “La Montserrat™ (1937) de Julio Gonzalez. Otros artistas del
éxodo de 1939, participaron en acontecimientos artisticos como la exposicion en 1946, en Praga: “El Arte
de la Espafia Republicana”. Muchos de éstos y otros que emigraron a Francia en afios posteriores, como
nuestro grupo de estudio de interés: “Los Catalanes de Paris”, se han mantenido en cierto desconocimien-
to del publico. Por esto, la importancia de estudios criticos, que sirvan de reconocimiento y via del cono-
cimiento. Cfr. CABANAS BRAVO, M.; Quijotes en otro suelo, artistas espafioles exilados en México,
en Analogias en el arte, la literatura y el pensamiento del exilio espafiol de 1939, col. “Biblioteca de
Historia del Arte”, nim. 18, Madrid, CSIC, 2010.

125 BRIHUEGA, J.; La Vanguardia y la Republica, p. 15.
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ron a salir y “a tomar contacto con un mundo que nada tenia que ver con la irrespirable

atmosfera espafiola”*?.

Porque el arte que se mantuviera al margen*?’, sin cuestionar las estructuras, “alienan-

dose” a la estética que el poder de turno propugnaba®?®

y disfrazado finalmente como
intento de vanguardia, no siendo otra cosa mas que el informalismo vendido como tal,
era impulsado por el propio régimen en las Bienales?®y en las exposiciones dentro y
fuera de Espafia™’, como la Bienal de Venecia de 1958. Esto hizo que estos eventos
fueran tan refractarios como el propio régimen a los “nuevos comportamientos artisti-
cos” que chocaban con la politica del franquismo, como con las tendencias del realismo

social de la oposicion clandestina.

126 BONET CORREA, A.; “Poéticas de la abstraccion™, Coleccién de Arte Contemporéneo Espafiol,
Valladolid, Museo Patio Herreriano de Valladolid, 2002, p. 139. [Cat. Exp.]

127 «E] arte considerado asi, al margen de toda lucha ideolégica, reduciéndose a los problemas formales de
cada manifestacion artistica, ha hecho abstraccion de la dependencia que toda la evolucion del pensa-
miento tiene con las condiciones materiales en que se desenvuelve la sociedad. Y se ha aprovechado s6lo
del gesto revolucionario, respondiendo a una concepcion clasica de la cultura, en oposicion al verdadero
progreso [...] Todas estas pugnas y antagonismos han proliferado dentro del marco de un mero movi-
miento artistico universalista, pero al margen del movimiento social del pais”. En: Equipo 57; “Acerca de
un panorama actual del arte en Espafia”, nim. 11, Madrid, Acento Cultural, 1961.

128 «gy autoalienacién (de la humanidad) ha alcanzado un grado que le permite vivir su propia destruccion
como un goce estético de primer orden. Este es el esteticismo de la politica que el fascismo propugna”.
BENJAMIN, W.; Discursos interrumpidos I, Madrid, Taurus, 1973, p. 57; y citado en MARCHAN, S.;
Del arte objetual al arte de concepto, p. 209.

129 Cfr. MARCHAN, S.; “La penetracion del Pop en el Arte Espafiol”, Goya, nim. 174, 1983, pp. 360-
370.

130 Algunos ejemplos: | Bienal Hispanoamericana de Arte en Madrid, Octubre 1951-Febrero 1952 con
indudable intervencionismo del régimen: Cfr. RUIZ-GIMENEZ, J.; “Arte y politica”, Cuadernos Hispa-
noamericanos, nim. 26, 1952; 11 Bienal en 1953 en la Habana y la 11l Bienal Hispanoamericana de Arte
que fue en Barcelona en 1955. La IV Bienal no se pudo realizar, a pesar del gran interés del gobierno por
figurar en Ameérica, ni en Caracas ni en Quito, por no tener el régimen el apoyo y aceptacion de los artis-
tas Latinoamericanos. Se cambia “aparentemente” el concepto y se monta en 1963, ideada por Luis Gon-
zalez Robles y presentada por el Instituto de Cultura Hispéanica con Gregorio Marafidén a la cabeza, la
exposicion “Arte de América y Espafia”, en Madrid, ofreciendo a los artistas latinoamericanos participan-
tes, una gira de sus obras por las ciudades mas importantes de Europa. Sobre las Bienales puede Cfr.
AGUILERA CERNI, V.; La Postguerra. Documentos y Testimonios, vol. |, Madrid, Ministerio de educa-
cion y Ciencia, 1975, pp. 91-96.
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La crisis de lo informe y el advenimiento del Pop

En los afios sesenta, con la crisis del informalismo espafiol por las diferentes posturas

131

entre los artistas, por su falta de base social (Marchan)™", por la saturacién del mercado

132

(Llorens) o por su ineficacia y ambiguedad (Aguilera Cerni)™, surge en Espafia la al-

ternativa de una débil “nueva figuracion”**

, el realismo social y el reportaje social,
asociados al Arte Pop. Por su critica a la cultura mediatica y los instrumentos que usa, la
incorporacion de iconos de los medios masivos y la historia de la pintura, asi como su
interés por el medio ambiente, el artista madrilefio Eduardo Arroyo encajara dentro de
la tendencia esparfiola del Pop. También se le considera al artista Alfredo Alcain, por el
uso de las imagenes populares extraidas de la sociedad espafiola y espacios vacios en
sus obras. Asi mismo, artistas como Antoni Miralda (de “Los Catalanes de Paris”), el

134

grupo de Banyoles, Guillermo Pérez Villalta o Luis Gordillo™", se les relaciond con el

arte popular. Al Equipo Crénica*® y sus fotomontajes como los del Genovés (del Gru-

136

po Hondo™), con carga significativa, critica social y politica, o a la estética Pop menos

desgarrada y subjetiva con la utilizacién del comic™’ para la critica politico-social del

131 MARCHAN, S.; “Los afios setenta en los “nuevos medios” y la recuperacion pictérica”, en Espafia.
Vanguardia artistica y realidad social: 1936-1976, p. 169.

132 Cfr. MORENO GALVAN, J. M.; “Discriminacion apresurada de la abstraccién en Espafia”, Acento
Cultural, nim. 6, Madrid, 1960, pp. 39-45.

133 Cfr. AGUILERA CERNI, V.; Panorama del nuevo arte espafiol, Madrid, Guadarrama, 1966. CIRICI,
A.; L art Catala Contemporani, pp. 265, 293-295, 297.

13% «sus medios de apropiacion y el enriquecimiento pictérico de las técnicas de los “mass media”, sus
transformaciones pictdricas subjetivas, aleatorias, bajo la impronta de la psicologia, su reconciliacién con
la contradiccién racionalidad-irracionalidad tras su fase irracionalista entre 1969-1971, el dar entrada en
las obras de la vida psiquica, a las categorias de la ironia, lo ridiculo, las funciones plasticas atribuidas al
cromatismo, su mismo escepticismo, sus sintesis, son lecciones de gran aprovechamiento para la nueva
generacion”. MARCHAN, S.; “Los afios setenta en los “nuevos medios™ y la recuperacion pictérica”,
en Espafia. Vanguardia artistica y realidad social: 1936-1976, Barcelona, Gustavo Gili, 1976, p. 81.

1% Fundado en 1974 por Manolo Valdés y Rafael Solbes. Este grupo fue un importante vinculo entre los
artistas espafioles y el pop norteamericano. “[...] el Equipo Cronica propugnaba la “crénica de la reali-
dad” con un arte cercano al documento y la ironia periodistica, en la linea de las practicas de Eduardo
Arroyo, contaminadas de figuracidén pop pero con tematica espafiola, cuyo objetivo era la incidencia so-
cial”. PARCERISAS, P.; Conceptualismo(s) Poéticos, Politicos y Periféricos. En torno al arte concep-
tual en Espafia 1964-1980, p. 37.

1% Fundado en Madrid en 1961. Con sus obras plasmaban la “crénica de la realidad espafiola”.

137 para un mayor estudio sobre la utilizacion del Cémic Vid. MASOTTA, O.; La historieta en el mundo
moderno.
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Equipo Realidad*®

y a las obras del artista catalan Antoni Tapies (de Dau al Set) tam-
bién se les puede considerar dentro del ambito del Pop. Estos artistas liberados del inte-
rés elitista y esteticista, descubrieron el paisaje nuevo del realismo y del Pop como arte
de la comunicacion. Hay que reconocer que la region de Catalufia fue la que exploré al
méximo las expresiones del Pop*®. Exposiciones como “Arte de América y Espafia” y

“Arte USA Actual” de la coleccion Johnson, organizada por la Direccién General de

Bellas Artes en 1964, fueron citas importantes para el Pop espafiol.

Equipo Crédnica, El Realismo Socialista y el Pop Equipo Crénica, Pim-Pam-Pop, Serie “Policiay
Art en el campo de batalla, Serie “La recuperacion”, Cultura”, acrilico sobre lienzo, 1971.

acrilico sobre lienzo, 1969.

Antoni Tapies, Armari, 1973.

1%8 Fundado por Cardells y Ballester en 1966 y disuelto al morir Franco.

139 Cfr. SANCHEZ MARIN, V.; “Crénica de Madrid”, Goya, nim. 60, 1964, p. 462.
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Como vemos, la década de los afios sesenta en Espafia, esta marcada por los entusias-
mos y los intentos de la alturada mision vanguardista que los artistas dejaron entrever en
sus obras, proyectos y manifiestos, como indicios de la anhelada ruptura y preocupa-

cion por temas metafisicos sobre el arte, el artista y el individuo en general.

Ya en los setenta, vemos como los artistas sintonizaban “por afinidades artisticas y teo-
ricas, mas que por estructura de articulacion politica, aunque se presupusiera y fuera un
horizonte que existia, pero que no se ponia en evidencia”**°. “Mas que obras artisticas
se producian gestos de vanguardia y actos estéticos, que se cristalizaban en obras de una
manera relativa'y que por tanto apenas dejan huella”**!. “Y a esto, hay que sumarle que
muchas de las obras cayeron en una suerte de panfleto, perdiendo su sentido cultural

estricto**.

Proliferacion de nuevos comportamientos artisticos

Como radicalizacién de la concepcion racionalista, en los primeros afios de la década de
los setenta y conectando con el ambito internacional, se produce un desarrollo del neo-
constructivismo, con el arte cibernético'®. Lo tecnoldgico, la maquina y la “6ptica de
precision” (Duchamp), se veran en exposiciones como: Formas computables (1969) y
Generacion automatica de formas plasticas (1970) del Centro de Célculo de la Univer-
sidad de Madrid o Impulsos: Arte y computador (1972) del Instituto Aleman de Madrid

y Barcelona. Estas citas seran testigos del acaecimiento en Espafia de las practicas de la

149 palabras de Simén [\/Iarchén Fiz en la entrevista que le hicieran Dario Corbeira y Marcelo Exp6sito. En
CORBEIRA, D, EXPOSITO, M.; (Entrevista a Simén Marchan Fiz) “Sobre arte, politicas y esfera publi-
ca en el Estado espafiol™, p.142.

! bid., p.143.

12 Cfr. Ibid.

3 MARCHAN, S.; “Los afios setenta en los “nuevos medios” y la recuperacion pictérica”, en Espafia.
Vanguardia artistica y realidad social: 1936-1976, p. 170.
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razon adscritas a la gréafica. “El artista crea la idea y no necesita capacidades especiales

para la elaboracién material de la obra™**.

INSIDE | _y/START }plT=0}p|Km=1
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José Luis Alexanco, Programa MOUVNT, arte digital, 1969-1973.

1145

Se produce la proliferacion de los “nuevos comportamientos” " acogidos por el “boom”

artistico. Este fendmeno fue impulsado por grupos neocapitalistas, en el que Espafia

146 viefa crecer considerablemente el ni-

inmersa en la “oferta y demanda inflacionista
mero de sus galerias de arte, como canales institucionalizados de distribucién y consu-
mo, asi como sus actividades artisticas, principalmente en ciudades como Madrid, Bar-
celona y Valencia. Se respiraba un clima de mediocridad dentro de una politica incierta,
que solo incrementaba las ganancias del mercado del arte sin cuidar el valor estético de
las obras que proliferaban entre las paredes de estas galerias. En este escenario, también
se producen cierres, aperturas y cambios en editoriales relacionadas con el PCE, como

la clausura por Fraga Iribarne en 1968 de Ciencia Nueva (donde empezé a disefiar Al-

14 MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 210.

4% Guillermo de Torre en 1974: “Hayan sido o no superadas las vanguardias, incorporen o no efectiva-
mente las nuevas generaciones elementos propios y fértiles, es incuestionable que los ismos no han pres-
crito, que su latido sigue escuchandose en miles de paginas, cuadros, esculturas, filmes, etc.— inclusive en
las criaturas engendradas por la cibernética-, procedentes de los cuatro puntos cardinales”. En DE
TORRE, G.; Historia de las Literaturas de Vanguardia, p. 293.

146 MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 410.
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berto Corazon) y la apertura en 1970 de Comunicacion, con Alberto Corazén, Valeriano

Bozal y Ludolfo Paramio.

En este escenario de cambios, de aparente apertura del régimen y de la necesidad de
otra opcién al realismo social, se fortalecieron los llamados conceptualismos*’, que a

partir del “arte pobre”**

(como en el caso de Italia), se desarrollaron con mayores ma-
nifestaciones en la region de Cataluiia. Ciudades como Barcelona (ciudad abierta a lo
internacional y alejada del control del poder central de Madrid'*®), Terrassa (ciudad
natal de Antoni Miralda), Banyoles y Granollers, fueron centros de intensa produccion
conceptual. En Madrid podemos mencionar a artistas con gran trayectoria como A. Co-

razon, N. Criado o L. Muro.

En 1971, la Mostra d"art jove de Granollers, fue un hito que presento las primeras ma-

nifestaciones de la “poética de lo neutro”**°

(Combalia), con artistas como J. Benito, F.
Abad, F. Torres (con un arte pobre y procesual o el land art), A. Muntadas, Utrilla (con
acciones del conceptual performance o arte de comportamiento) o Ribé y Llimds (con

el body art*>*

). Artistas como Ponsati, Abad, Muntadas, Grau, Franquesa o Torres, de-
mostraron a través de sus obras la influencia también del minimalismo, del soft art y de

la nueva abstraccion.

147 podria decirse que surgieron en 1969, con artistas como A. Llena, S. Gubern, etc., fortaleciéndose
hacia el afio 1971.

148 A partir de la atencién al proceso y renuncia al “producto” icnogréfico. “Para hablar de una forma méas
analitica, el arte pobre renuncia al nivel iconogréafico en el que evolucionaba, cada uno a su manera, el
pop Yy el op, intentando regresar a un nivel por debajo de las nociones definidas y abordadas. Rechazando
la iconografia rechaza también la superficie pintada, que habitualmente es el medio de expresion y de
manera mas general, rechaza el concepto de “producto”, de “obra”, proponiéndonos no el resultado de un
proceso, sino el proceso mismo en su transcurso”. Esto en BARILLI, R.; “A propos de I"exposition de
Turin, Opus International, nim. 23, 1971, p. 12.

19 CORBEIRA, D, EXPOSITO, M.; 6p. cit., p.143.

130 Cfr. COMBALIA, V.; La poética de lo neutro, 1975.

131 «Eq importante subrayar, como hace Willoughby Sharp, que el “Body art”, no es s6lo una celebracién
del cuerpo del artista, una especie de expresionismo o de individualismo, sino méas bien una definicion del
cuerpo en general. “Se refiere, sobre todo, més a la funcion del cuerpo que a la autobiografia”. De este

modo el cuerpo sirve de instrumento, de lugar, de telon, de accesorio y de “objeto hallado”. Esto en:
POPPER, F.; Arte, accion y participacién, p. 23.
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Los desencuentros y encontronazos del 72

En 1972, se pudo observar a todas las variaciones de la “poética del acontecer”***en
todo su esplendor, derivando en un gran festejo popular: ““Los Encuentros de Pamplo-
na”. En Vilanova de la Roca, en Barcelona, en estos “frustrados y frustrantes”*>® en-
cuentros organizados por el musico Luis de Pablo y el escultor José L. Alexanco, se
despertd “el malestar social (la gente de orden de Pamplona), artistico (tradicionalistas y

vanguardia establecida) y politico (derecha e izquierda)”*>*

, creando el carnaval de la
excentricidad, que por mas hispano que haya querido ser, estuvo fuera de lugar en aque-
Ila Espafia, que artisticamente se veia a través de la lupa de la ideologia y del “todo es
politica” (a partir del 68) y no del entendimiento de las neovanguardias, que ademas de
pretender ser “vida” también pretendian ser arte. La “situacion politica en la Espafia del

momento era un laboratorio”**°.

lx'.h i;

A
win

- .b ‘\‘.

Encuentros de Pamplona, 1972.

12 DfAZ CUYAS, J.; Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experimental, Museo Nacio-
nal Centro de arte Reina Sofia, Madrid, MNCARS, 2009, p. 16. [Cat. Exp.]

13 MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 423.

1% DIAZ CUYAS, J.; “Pamplona era una fiesta: Tragicomedia del arte espafiol””, Desacuerdos 1, Barce-
lona, MACBA, 2004, p. 22.

135 ALEXANCO, J. L.; “A 25 afios de los Encuentros de Pamplona’, en Los Encuentros de Pamplona 25
afios después, Madrid, MNCARS, 1997, p. 10. [Cat. Exp.]
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José Miguel de Prada Poole, Clpulas neumaticas, construccion-instalacion, 1972.

En los Encuentros se pudo ver a “una nueva izquierda cultural que no se identificaba
con la formalidad y radicalidad del PCE”**°. Estos grupos intentaban liberarse de la
ceguera dogmatica que perseguia al juicio y a la percepcion de la cultura de la resisten-
cia. “Resulta significativa la dificultad de los participantes para recordar lo que paso,
incluida su propia participacién; todo el mundo insiste en que aquello fue muy cadtico y
confuso (...) Suele ocurrir cuando hay demasiadas pulsiones en juego®®’. Espafia, sin
duda, en aquel momento era una especie de carnaval politico que tefiia cualquier intento

de dialogo cultural.

José Diaz Cuyas apunta:

“Los Encuentros comparten con el carnaval tanto su espiritu festivo como su espacio
simbolico, la plaza pablica; pero comparten sobre todo su dislocacién topogréfica, la
inversion y el juego de méascaras y de valores. Como en el carnaval, nada ni nadie esta-
ba en su sitio, aquello fue un auténtico “mundo al revés”. Podria decirse que Espafa era
“otra” en Europa y el Pais VVasco “otro” en Espafia y que justamente alli era donde se

iba a celebrar la fiesta de un arte que era “otro” con respecto al espafiol”**,

1% D{AZ CUYAS, J.; “Pamplona era una fiesta: Tragicomedia del arte espafiol”, p. 24.
7 Ibid., p. 20.

%8 |bid., p. 22.
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Simon Marchan acerca de los Encuentros:

“[...] Mientras tanto habian tenido lugar los Encuentros de Pamplona, a los cuales asis-
timos muchos de nosotros, pero de cuya dimension no fuimos del todo conscientes.
Fueron unos encuentros muy precipitados y conflictivos a causa de la ceguera de la iz-
quierda espafiola, que no entendié absolutamente nada de lo que era una burguesia
abierta al exterior. Yo, ahora, lo analizo y me quedo de piedra ante la ceguera y el secta-
rismo que nos embargaban a todos; es decir, el antifranquismo producia tal deformacion
de la realidad que éramos incapaces de distinguir entre lo que es un régimen dictatorial

y lo que es una derecha conservadora o liberal™®.

En este “event de los events™ (Cuyas) de los ultimos afios de la dictadura franquista, con
pretensiones de Bienal y nada menos que en el Pais VVasco, vimos la disyuntiva entre la
politica de ruptura inmanente a lo artistico y la politica revolucionaria y partidaria que
reduce al arte a su funcién como elemento de transformacion social*®. “Asi, unos po-
dian interpretar a Cage como un underground antisistema y aceptar el juego disfrutando
0 aburriéndose estoicamente con sus gorgoritos, mientras otros, por el mismo motivo,
pero a diferencia de los anteriores, podian considerarlo un payaso util al sistema y re-
chazar el juego con santa indignacion. Lo que tanto a unos como a los otros les resulta-
ba muy dificil era “oir” a Cage; quiero decir, “oirlo en su lugar”. Y creo que esto es
generalizable a casi todo y a casi todos. De aqui que aquello solo pudiera acabar, para lo
mejor y para lo peor, como acab6: como uno de los ultimos y posiblemente, el mas no-
torio y manifiesto de los grandes carnavales de la vanguardia”*®, desperdiciandose asf,
una magnifica oportunidad multitudinaria en espacios publicos, de difundir el arte con-

temporaneo.

159 Estas palabras de Simén Marchéan Fiz estan citadas en: DIAZ CUYAS, J.; Encuentros de Pamplona
1972: Fin de fiesta del arte experimental, p. 16. “Fue un hecho aislado, no tuvimos plena conciencia de lo
que significé y no la tuvimos por una ceguera dogmaética, basicamente porque lo hegemédnico seguia
siendo la transformacién de todo acontecimiento cultural en un hecho politico”. Esto en CORBEIRA, D,
EXPOSITO, M.; 6p. cit., p.143.

180 cfr. DIAZ CUYAS, J.; Ibid., p. 19.

1 D{AZ CUYAS, J.; “Pamplona era una fiesta: Tragicomedia del arte espafiol”, p. 27.
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La politica lo invadia todo. Tanto la extrema derecha, como el PCE y ETA® sin ser
invitados a participar, no descartaron la posibilidad de visibilidad en este acontecimien-
to del arte publico impulsado por capitales privados. El partido comunista sostenia que
bajo la dictadura era imposible organizar libremente actos de cultura; que se queria dar
una imagen permisiva en una Espafia dictatorial. ETA, por su parte, intentaba boicotear

los Encuentros y la extrema derecha amenazaba a los organizadores. Vemos como arte

1163

y politica se “funden”™°, pero finalmente, bajo este contexto extremadamente politico,

164

los Encuentros se dieron a cabo~", escenificando la “carnavalizacién final de la van-

1165

guardia”™, o mas bien, el intento por parte de una Espafia que no estaba preparada.

Porque diganme sefiores! ;Qué hacia John Cage paseando por Pamplona?*®.

182 ETA publica en el afio de los encuentros su texto: “Estética y Revolucién™: “Para estar involucrado en
labor atil —como artista revolucionario- debe usted: 1. Estar en disposicion cuando se le requiera. 2. Olvi-
darse de imprimir su propia estética estilistica sobre la realidad. 3. Elaborar con realidades diarias, no con
fantasias. 4. Ser capaz de superar sus depresiones personales. 5. Elaborar con cuestionamientos, no perso-
nalidades. 6. Ser activo, no reactivo. 7. Poder trabajar solo o con otros. 8. Ser flexible. 9. Saber tomar
iniciativas cuando es necesario. 10. No temer equivocarse. 11. No temer ser inconstante. 12. Ser versatil.
13. Ser imaginativo. 14. Eliminar preconceptos. 15. Redefinir constantemente su rol tal como lo dicta la
realidad”. LOPEZ ROJO, A.; “;Creer que se cree?”, Papers d Art, nim. 74, Gerona, Espais Centre d Art
Contemporani, ler. Semestre, 1998, p. 41.

183 \7aleriano Bozal explica esto: “Y es que vanguardia y politica han ido habitualmente unidas. Politica
en un sentido amplio, también en un sentido estrecho: politica en tanto que transformacion del mundo,
politica en cuanto relaci6n, adscripcién en muchas ocasiones, a planteamientos politicos partidistas. De
una y otra ha bebido la vanguardia. Pero hay algo que es inclinaci6n de toda la vanguardia: incidir sobre
la transformacion del mundo -lldmese asi a la realidad social, la colectividad, el trabajo y la cultura, su
practica, etc.- que supone la pretensién de alterar las relaciones entre arte y vida a fin de acabar con la
distancia existente entre ambas: si se cerraba esa distancia, ella supondria la transformacién del trabajo y
la produccidn, pues no otra cosa implica que todos podamos ser artistas: acabar con la division del traba-
jo. No es Adorno el Unico que ha visto en la creacion artistica y en la contemplacion estética el negativo
de la realidad (alienada) social, pero si el que mas ha llamado la atencién sobre su importancia como
pauta para la comprension del arte contemporaneo (para el arte del siglo XX)”. En: BOZAL, V.; Confe-
rencia “La crisis de las vanguardias™, Fundacion Juan March, Mayo 2000.

184 porque “[...] en 1972 era practicamente imposible no politizar una manifestacién como aquellay no
tanto porque algunos de sus protagonistas y patrocinadores quisieran politizarla, cuanto porque el hori-
zonte en el que se realizaba era extremadamente politico”. En: BOZAL, V.; Arte del siglo XX en Espafia,
Il. Pintura y Escultura 1939-1990, p. 535.

%5 DfAZ CUYAS, J.; Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experimental, p. 34. [Cat.
Exp.]

186 E] programa de TVE “Galeria” presentaba la imagen de John Cage paseando por las calles de Pamplo-

na y en off decian: “Este en John Cage paseando libremente por las calles de Pamplona”. Citado en Ibid.,
p. 34. [Cat. Exp.]
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La clarificacién del conceptual espariol

Ademas de los Encuentros, en este mismo afio, La | Muestra de arte actual de Hospita-
let, fue un punto culminante del conceptual espafiol, con obras de artistas como Abad,
Amat, Benito, Guvern o Ribé. Entre estos conceptualismos destacan ciertas influencias
del surrealismo bretoniano y paranoico-critico de Lacan™®’, del minimalismo™® o de la
nueva abstraccion, como en obras de Ponsati, F. Abad, N. Criado, F. Torres, A. Cora-
z6n (las mas coherentes en la modalidad empirico-medial) o A. Muntadas (colaborador

en algunas acciones con “Los Catalanes de Paris”).

Estas poéticas abandonan los medios tradicionales y utilizan los “nuevos medios” como
una posibilidad emancipadora. Renuncian al objeto permanente, acentdan lo efimero,

cultivan el proceso, la extension del arte y la negacion del valor de cambio™®.

La eficacia y la eficiencia en pro de la voluntad del artista como agente de masas eman-
cipado por los medios'’®, seran estrategias para que el objeto fenoménico -
cuidadosamente definido de antemano-, desarrolle a través del fisico -casual, anecdotico
y sin importancia-, la inversion de las facultades y tareas para elucidar la conciencia del

objeto eidético como norma y funcién de estas practicas conceptuales.

Es oportuno mencionar, que dentro de los conceptualismos linglisticos, los trabajos de
Ferran Garcia Sevilla respondieron en Espafia a este arte entendido como sistema de

conocimiento desde el lenguaje, usando la semidtica como sistema de analisis de la re-

187 Sobre esto Cfr. GONZALEZ, A.; CALVO, F.; MARCHAN, S.; Escritos de arte de vanguardia 1900-
1945, p. 390.

188 joseph Kosuth respecto a la llegada del minimalismo en el contexto del arte americano en los afios
sesenta: “Minimalism arrived as the beginning of the end of Modernist ‘avant-garde’ art movements” (El
minimalismo llegé como el principio del fin de los movimientos de arte de vanguardia). KOSUTH, J,;
“No Exit”, Artforum, nim. 7, New York, 1988, pp. 112-115.

189 | a emancipacion de lo nuevo por lo nuevo y un proceso como obra hacen del arte una representacion
de la efimeridad. Cfr. MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 281.

170 Alberto Corazén: “Desde un punto de vista estratégico el papel del artista esta claro, ha de trabajar en
calidad de agente de masas. Su valor social todavia puede ser medido por el grado en que es capaz de
aprovechar las posibilidades emancipatorias de los medios y llevarlos a la madurez'’®. Esto en
MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 426; CORAZON, A.; “A favor de un arte per-
fectamente (til”’, Temas de disefio 5, Barcelona, 1973, pp. 16-18.

68



lacion entre las imagenes y las palabras. Los medios de comunicacion, la prensa, la pu-
blicidad o el comic se configuraron como nuevos territorios de exploracion artistica.
Una mirada critica sobre los “media” y la manipulacion ideol6gica que ejercen, sera la
tematica de algunos artistas como uno de “Los Catalanes de Paris”: Joan Rabascall y
otro catalan: Antoni Muntadas -de quien vimos una amplia retrospectiva en el Museo

Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid'’, en noviembre de 2011-.

Ferran Garcia Sevilla, Patrius, patria, patrium, 1976. Eugenia Balcells y Eugeni Bonet, 133, 1978/79.

Estos artistas también fueron algunos de los que defendieron el video como soporte es-
pecifico de las practicas visuales. Se origind el nacimiento del cine sin argumento: Pere
Portablella, experimental y de vanguardia: Eugénia Balcells, Angel Jové y dos de “Los
Catalanes de Paris”, fueron representativos en esta disciplina: Antoni Miralda y Benet

Rossell.

En 1973, —afio decisivo para la clarificacién de posturas respecto al fendbmeno “concep-

tualista” "% 173

, Antoni Mercader, del Grup de Trebal el colectivo “mas numeroso y

1 «principal institucion dedicada a la conservacion y difusion del arte contemporéaneo en Espafia y pro-
fundamente ligada al proceso de construccion ideol6gica del régimen democréatico. Sede de Guernica, la
obra de Picasso que materializa y visualiza el compromiso de la vanguardia con la defensa de la libertad
frente a la barbarie fascista (...)”. CARRILLO, J.; “Amnesia y Desacuerdos. Notas acerca de los lugares
de la memoria de las practicas artistico-criticas del tardofranquismo”, Revista Arte y politicas de identi-
dad, vol. 1, Murcia, Universidad de Murcia, 2009, p. 3.

12 MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 427.
173 Creado en 1973, siendo uno de los colectivos més relevantes y heterogéneos del arte conceptual en
Espafia. Con integrantes como Francesc Abad, Jordi Benito, Antoni Mercader, Antoni Muntadas, Carles

Santos, Maria Costa, entre otros. “Poniendo en cuestion la misma practica artistica, nuestro grup pone
también en cuestion esos lenguajes especificamente artisticos que constituyen la base operatoria de los
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activo del conceptualismo espafiol”*™y que llegd a “la dimensién del activismo politi-
co dentro de la institucién artistica”*” hasta la muerte de Franco, organizé la muestra
Informacio d art concepte en Banyoles (Gerona), con obras de Abad, Benito, Corazon,
Criado, Garcia Sevilla, Marchan, Muntadas, Santos, Rovira, Pazos o Utrilla. En esta
muestra se debatian las posturas y la forma de construir una identidad propia de los con-
ceptuales espafioles frente a los internacionales'’®, dada la especificidad del contexto
socio-politico'”’. Estas cuestiones pusieron de acuerdo a muchos artistas presentes, mo-
tivaron sentimientos encontrados y desacuerdos hasta propiciar el llamado ““caso
33178

Tapies” ", en el que Antoni Tapies escribe para el periddico La Vanguardia, un articu-

lo en contra del “establecimiento artistico” que promulgaba este grupo de artistas'’°.

mecanismos mediante los cuales se transmite la ideologia dominante”. Esto en BOZAL, V.; “Para hablar
de realismo no hay que hablar de realismo™, en Espafia. Vanguardia artistica y realidad social: 1936-
1976, Barcelona, Gustavo Gili, 1976, p. 125. .Para ampliar informacidon sobre el “Grup de Treball” Vid.
MERCADER, A; "Sobre el Grup de Treball”, Idees i actituds. Entorn de I"art conceptual a Catalunya,
1964-1980, Barcelona, Centro de Arte de Santa Ménica, 1992, p. 65. [Cat. Exp.]

1 MARCHAN, S.; “Un ciclo sobre el arte actual. Nuevos Comportamientos Artisticos”, Comunicacion
18, Madrid, Repress, 1974, p. 31.

15 pARCERISAS, P.; “Conceptualismo(s) Poéticos, Politicos y Periféricos”, p. 239.

178 \/er las propuestas de Simén Marchéan Fiz para el evento: “El arte conceptual no es una moda, ni es
ganas de tomar el pelo, aunque pueda convertirse en una moda y en ganas de tomar el pelo. —El arte con-
ceptual es una transicion de la estética de la obra como objeto a la estética de la obra como proceso. —El
arte conceptual es antiformalista, no puede definirse en términos formalistas. —El arte conceptual no debe
centrarse exclusivamente en la naturaleza de la informacidon y comunicacion y olvidar los contenidos
transmitidos. El arte conceptual ya no representara la realidad, sino que la presentara criticamente, contri-
buyendo a su transformacion. —EI arte conceptual debe ser érgano de intenciones ideoldgico-criticas y
transformadoras”. Cfr. MARCHAN, S.; “A modo de propuestas” en Informaci6 d art concepte en Banyo-
les, 25 de febrero de 1973. [Consultado gracias al préstamo del autor]

17| as particularidades del contexto histérico-artistico, asi como el socio-politico de Espafia, son conside-
radas también en estas propuestas. “En la tltima jornada, las discusiones se centraron sobre los siguientes
puntos: peligro real de mimetismos y formalismos —abundantes e inevitables en sus inicios-, necesidad de
superar esta pura apropiacion mimética y el esnobismo para poder asumir un andlisis especifico de su
desarrollo en Espafia; desmitificacion del objeto artistico, paralela a la de la actividad artistica; escision
entre las actividades artisticas y la creativa humana general como fruto de la actual divisién social del
trabajo; inadecuacion entre ciertos propositos conceptuales y las practicas concretas inmersas en lo tradi-
cional, sobre todo en lo referente al subjetivismo -no a la subjetividad- y a los habitos de los comporta-
mientos artisticos heredados; denuncia del actual mercantilismo y predominio del valor de cambio de los
productos artisticos; necesidad del estudio de las metodologias adecuadas, aceptadas como instrumento,
no como fines, para el analisis especifico; superacién de la autorreflexion tautolégica; atencién o descui-
do de los problemas de la comunicacion y del publico; necesidad de una insercién en la praxis social mas
amplia”. MARCHAN, S Del arte objetual al arte de concepto, pp. 427-430.

18 Sobre esta polémica Cfr. Grup de Treball, Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona, MACBA,
1999, pp. 51-61. [Cat. Exp.]

17 Antoni Tapies: “Toda una ingenua version que quiere ser agresiva y politizada, pero sin nada que la
sustente y tan mal adaptada a las necesidades de nuestro pais, que se queda en pura declamacion contesta-
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En respuesta a Tapies, los del Grup de Treball, se ponen en “accién” como comunica-
dores de un grupo de resistencia que reconocié que el conceptual vivia una especie de
marginacién por las propias circunstancias politicas de Espafia'®®. El arte conceptual
necesitaba de “la insercion politica de la practica artistica-conceptual en el desarrollo de
la lucha de clases desde las masas y en la linea de una vanguardia dirigente, hacia la

transformacion revolucionaria de todas las estructuras que emanan de los sistemas capi-
»181

talistas y del nuestro en particular en todas sus peculiaridades

Grup de Treball, Repressio, 1973. Silvia Gubern, Mas que tu, 1973.

Exposiciones como “Tierra, aire, agua, fuego” de 1973, “Cinquena Universitat Cata-
lan d"estiu de Prada™, Noves Tendences a I"art y el ciclo “Nuevos Comportamientos
Artisticos” en 1974, organizado por el Instituto Aleman en Madrid (Febrero) y Barcelo-
na, (Marzo), bajo la coordinacién de Simén Marchén Fiz, fueron los “refugios”*®* (Mar-
chén) y las perfectas ocasiones para medirle el pulso al “huracan”®® del arte conceptual

espanol.

taria, con los tipicos’infantilismos a menudo contraproducentes”. TAPIES, A.; “Arte conceptual aqui”
(1973) , en MARCHAN, Ibid., p. 428.

180 CASTRO, F.; “[A pié de pagina]: “Alli no se vefa nada” y otras consideraciones (aparentemente)
inconexas”, Conparada 01, 2008, p. 12.

18 Grup de Treball; “Respuesta a A. Tapies” (1973), en MARCHAN, lbid., p. 430.
82 CORBEIRA, D, EXPOSITO, M.; “Sobre arte, politicas y esfera ptblica en el Estado espafiol””, p.143.

18 Cfr. MARCHAN, S.; “Los afios setenta en los “nuevos medios™ y la recuperacion pictérica”, p. 174.
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Apostando por una vision global de las manifestaciones artisticas en Espafia en los afios
setenta, tanto el Instituto Aleman de Madrid como el de Barcelona, bajo la direccion de
Eckart Plinke'®*y Hans-Peter Hebel respectivamente, intervienen activamente en la
consolidacién de los grupos del conceptualismo catalan. Las actividades artisticas de la
Fundacién Mir6, fueron también en aquellos afios, motores importantes del conocimien-

to, la divulgacion y la democratizacion del debate artistico.

Antoni Muntadas, Francesc Torres, Nacho Criado, Alberto Corazon, Nuevos Comportamientos
Francesc Abad, Alberto Corazén, Serie Documentos Artisticos, Impresion sobre papel, 1974.

N° 11: tierra, aire, agua, fuego, Fotocopia, 1973.

En Catalufia, otros escaparates al margen del mercado, como la Petite Galerie de la
Alianza Francesa en Lleida, la Sala Tres en Sabadell, la galeria Aquitania, la Sala
Vingon, la Galeria G y las exposiciones en el Colegio de Arquitectos de Barcelona o las

del grupo Club 49 y previamente las de la galeria Dalmau (1911-1930) del marchante

184 palabras de Eckart Plinke: “Los nueve afios pasados en Madrid fueron muy importantes para la histo-
ria de Espafia, y para mi, participar en la lucha por la libertad intelectual fue una experiencia entrafiable”.
En SAMANIEGO, F.; “Cesado el director del Instituto Alemén en Madrid”, El Pais, Sociedad, Madrid,
21 Septiembre de 1977.
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Joseph Dalmau, apostaron por el conceptual espafiol e importaron exposiciones extran-

jeras, apoyando al arte de vanguardia internacional y motivando el intercambio.

A pesar de esta conciencia de vanguardia, en estos afios en Espafia, como expresara
Marchan Fiz, con los “nuevos medios”, “se desarrolla un pluralismo de estilos que a la
vez se entremezclan sin intervenir realmente en la realidad social o romper con el mer-
cado dominante y proponer transformaciones de las estructuras. Como si desengafiados
de las buenas intenciones “vanguardistas” de esquivar la asimilacion y manipulacion y
privados de criterios objetivos para insertarse en el proceso historico, se replegaran a su
supuesto estricto campo especifico. Por este motivo, en las recuperaciones mas valiosas
a nivel especifico de elementos de imagen popular, de nueva abstraccion o minimalis-
mo, de clasicismo, etc.-, se aprecia el desinterés aludido por lo novedoso. Esto parece
reflejar una reaccién y lucha contra la novedad impuesta por los mecanismos del siste-
ma. Pero mucho me temo que el aparente desdén hacia la novedad y la innovacion se
imponga como un nuevo rasgo de la nueva vanguardia. Incluso insindo que en los pré-
ximos afios lo innovador podria consistir en presentarse sin pretensiones de innovacién
0 —en una expresion paradéjica- como una innovacion de la no-innovacion”®>. Asi de la
obra de arte como produccion social, ruptura y experimentacion se pasara a la recupera-
cion del arte de caballete (como lo vimos en el &mbito internacional), sin conciencia real

0 supuesta de la potencialidad revolucionaria que ésta puede tener.

8 MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 419.
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“Y ésta es la tragedia”*®

En 1975, muere Francisco Franco y muchas de las plataformas alternativas para el arte
identificado con la izquierda que cuestionaba las estructuras ya no tenian razon de exis-
tir. Por lo que, los propios conceptualismos, por ejemplo, empiezan a diluirse. Porque
sin coaccion no hay arte de accién. La cultura de resistencia muere con la cultura demo-

cratica®’.

A pesar de esto, a finales de 1975, la Fundacion Miré abre las puertas del Espai 10; en
1978, la UAB crea el Espai B5-125y en 1980, se funda la sala Metronom de Rafael
Tous (coleccionista de arte conceptual). El arte se impulsa a través de mecenas como:
Joan Pratts, Joaquim Gomis (del ADLAN) vy los arquitectos de GATPAC, entre otros,
quienes supieron preservar el legado conceptual asi como el Museo de Arte Contempo-
réaneo de Barcelona (MACBA) que heredd del Fons D Art de la Generalitat de Cata-

lunya.

En este afio, estando Franco muy enfermo, Tomas Llorens presenta el proyecto: “Espa-
fia, vanguardia artistica y realidad social 1936-1976” al comité directivo de la Bienal de
Venecia programada para 1976 y para la cual Valeriano Bozal desempefiaria el rol de
comisario. Ya en este afio, Espafia expone este proyecto en la Bienal y posteriormente

en la Fundaciéon Mir6 de Barcelona.

Esta Bienal'®®, gestada previamente en 1974, en la que Espafia no fue invitada ofi-

cialmente —porque la presencia de estados fascistas no podian estar en la “euforia revo-

18 palabras de Simén Marchan Fiz para referirse a los acontecimientos en el contexto artistico espafiol en
los afios setenta, con la muerte de Franco en 1975 como punto de inflexion. CORBEIRA, D, EXPOSITO,
M.; ép. cit., p.143.

187 Cfr. CORBEIRA, D, EXPOSITO, M.; 6p. cit., p.143.

188 E| historiador Jests Carrillo: “Si dejamos a un lado el marcado contraste entre la perspectiva de los
promotores de la muestra y la direccion que el arte tomaria en los afios siguientes y nos fijamos en las
circunstancias que rodearon al evento, tal y como las describe minuciosamente Rosalia Torrent
(TORRENT, R.; “Bienal de 1976. Polémica cita del arte espafiol en Venecia”, en Espafia en la bienal de
Venecia: 1895-1997, Castellon, Servicio de Publicaciones de la Diputacién, 1997, pp. 212-278.), perci-
bimos claramente el esfuerzo por monopolizar el valor simbélico del arte de vanguardia desde la Repu-
blica hasta la muerte de Franco. Esto era tipico de las dindmicas de la época y en absoluto exclusivo del
grupo que finalmente se hiciera con la organizacion de la exposicion”. CARRILLO, J.; 6p. cit., p. 7.
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lucionaria” de la gestién de Carlo Ripa di Meana- y para la cual, Espafia formo un gru-
po extra-estatal que preparara una muestra paralela en el palacio central de los Jardines

y no para el clausurado pabellén espafiol*®

, acabo enfrentando a dos grupos de tedricos
y artistas y sus respectivos proyectos'®*. Uno mas conservador con Tomas Llorens,
Eduardo Arroyo, Valeriano Bozal y el Equipo Crénica y otro mas interdisciplinar con
Vicente Aguilera Cerni, Rafael Alberti y José Maria Moreno Galvan, generandose asi el
Ilamado “caso espafiol” y finalmente instaurandose el modelo del primer grupo: el pro-
yecto del “comité de los diez”.

192

Esta Bienal, puso en evidencia las relaciones entre arte y politica en Espafia~™“, en donde

de cara al exterior era una Espafa renovada -aungue otros autores sostienen que bajo la

dictadura era imposible que se desarrollase la vanguardia'®-: “Era el estilo de una reto-

rica brillante, lujosa, hecha de pinceladas valientes y efectistas, altamente triunfalista™*®*

y en su interior, profundamente conservadora'®.

18 Afio en el que el pintor Eduardo Arroyo -quien por ser del comité de Artes Visuales de la Bienal- co-
labord con este proyecto, fue detenido en Valencia y expulsado del territorio espafiol. Ahi tomé contacto
con el Equipo Cronica, el historiador Tomas Llorens y otros artistas valencianos, estando presentes con
voz y voto en la organizacién y exhibicion de la Bienal. También colaboré Alberto Corazén y Simon
Marchan Fiz -menos mal- porque asi se introdujo algo, porque en realidad la Bienal fue tan refractaria a
los “nuevos comportamientos artisticos” como el propio régimen.

190 E| artista Eduardo arroyo: “Viviendo fuera de Espafia y o tenia una idea de la visién que se tenfa en el
exterior de la dictadura y el riesgo de que la fachada de respetabilidad y flexibilidad que se intentaba
presentar resultara eficaz, haciendo olvidar que las cosas seguian practicamente igual. Cuando cerré el
pabellon de Esparfia consegui realizar un viejo suefio y dejar muy claro que la dictadura en Espafia no era
una cosa del pasado”. Cit. En EI Mundo, seccién Cultura, 4 de Junio 1995.

1%L Cfr. TORRENT, R.; “Los afios setenta: Apertura artistica en Espafia. Crisis y cambio en la Bienal”,
Espafia en la Bienal de Venecia: 1895-1997, Castelldn, Servicio de Publicaciones de la Diputacion, 1997,
p. 185.

2 Cfr. BOZAL, V.; “Arte y politica”, com. XXI (1976), en DIAZ SANCHEZ, J.; LLORENTE
HERNANDEZ, A.; La critica de arte en Espafia (1939-1976), p. 494.

193 «|_a pintura de la Espafia de la posguerra no es un movimiento vanguardista en absoluto sino una abe-
rracién provinciana. No olvidemos que esta restringida por las condiciones de la dictadura. Falta el am-
biente de libertad necesario para el desarrollo de un genuino movimiento vanguardista [...] Todos estos
esfuerzos de franca auto-expresion, que son en realidad una protesta contra la represion, fracasan porque
se ha de canalizar en formas culturalmente aceptables”. EDGAR, N.; ¢ls there a New Spanish School?
Nueva York, Art News, nim. 59, septiembre de 1960.

¥4 CIRICI, A; 6p. cit., p. 89.

1% BOZAL, V.; Arte del siglo XX en Espafia, 1. Pintura y Escultura 1939-1990, pp. 240-241.
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En 1976, el critico Tomas Llorens, realizé un analisis sobre la vanguardia espafiola -

generada en el seno del régimen- que vale la pena citar y transcribir:

"El régimen no se limita a explotar el prestigio internacional, sino que, en la medida en
que se lo permiten las posiciones alcanzadas por cada uno en el tablero de la consagra-
cion profesional, utiliza también estas exposiciones para ir operando una seleccién dis-
criminatoria, orientada politicamente hacia la neutralizacion ideoldgica, en el seno

mismo de las vanguardias.”*.

Esta actitud hacia el exterior impulsé la siempre anhelada presencia espafiola en escena-
rios artisticos internacionales'®’, aunque en un proyecto que miraba hacia el pasado,

porgue ya en 1976, Franco estaba muerto!

Simon Marchan, al margen de lo politico, valora este evento:

“Vanguardia artistica y realidad social: Espafia 1936-1976, no solamente sirvié como
revision del arte espafiol de posguerra, sino que marcé un hito de nuestra historia, el
agotamiento de un periodo en el que se incluian las propias manifestaciones conceptua-

Iesnl98

Estas manifestaciones conceptuales se pudieron ver en la subseccion ““Reducciones”

con obras de Antoni Muntadas, Francesc Torres o el Grup de Treball.

Alexandre Cirici, también apuntd en 1977, sobre la “estética” del franquismo:

“La estética nos aparece como un elemento esencial del franquismo, del mismo modo
que fue un elemento esencial de todos los fascismos. [...] En consecuencia, hablar de
estética del franquismo resulta hablar de las adaptaciones que los artistas visuales y los

criticos, los del arte monumental con aspiracion “museable” y los del arte comercial

%) | ORENS, T.; Vanguardia y politica en la dictadura franquista: los afios sesenta, en Espafia. Van-
guardia artistica y realidad social: 1936-1976, p. 152.

197 Cfr. RESTANY, P.; L'a jeune peintre espagnole rentre en scéne/ La joven pintura espafiola vuelve a la
escena", Paris, Cimaise, nium. 45, afio 7, 1959, pp.66-79.

1% BOZAL, V.; Espafia. Vanguardia artistica y realidad social: 1936-1976, p. 125.
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propagandistico, hicieron para ser compatibles con las distintas etapas de aquella trayec-
toriay para cosechar en ellas los premios de lo oficial o, en el nivel minimo, la inmuni-

dad frente a la represion”™®.

En 1978, se aprueba la nueva constitucion democratica. “En el &mbito del arte, el signo
de la “normalizacion democratica” se decidié rapidamente durante el intenso periodo
que va de 1976, afio de la Bienal de Venecia, a 1982, en que accede el Partido Socialista
al poder. [...] El resultado de este desgaste no fue simplemente la despolitizacion del
sistema del arte y el florecimiento espontaneo de nuevas practicas transvanguardistas,
sino, sobre todo, la gradual instauracion de un nuevo, aunque difuso, marco ideoldgico
que redefinia la funcion del arte en la sociedad democrética en el que no tenian cabida
las dinamicas de la vanguardia artistica del tardofranquismo”?®. “No es simplemente
que los gobiernos impulsaran la mercantilizacién del mundo del arte y la reactivacion
del objeto como bien de consumo siguiendo la ténica general internacional, sino que,
mediante la enfatica identificacion de esta transformacion con la modernizacién y euro-
peizacidn del pais, se utilizaba el valor simbolico del arte para definir la identidad de la

nueva Espafia como democracia capitalista”?"".

Como hemos podido ver, la década de los afios setenta, fue una época de “afios convul-
S0s en sus aspectos politicos o sociales”. Se produce “la muerte de Franco y la transi-
cion democrética y artistica”, asi como la “revision critica impulsada por la Bienal de
Venecia bajo el lema Espafia: Vanguardia artistica y Realidad social (1936-1976) o las
confrontaciones en el &mbito artistico”?°?: “entre la neofiguracion y la abstraccion y otra
principal entre la emergencia de los nuevos medios expresivos y comportamientos artis-

ticos y la pintura en su conjunto?%,

199 CIRICI, A.; La estética del franquismo, pp. 11-12.
200 . A H

CARRILLO, J.; op. cit., p. 8.
%% bid., p. 10.

22 MARCHAN, S.; “La continuidad ideal con la tradicién de lo nuevo”, Coleccién de Arte Contempo-
raneo Espafiol, Valladolid, Museo Patio Herreriano de Valladolid, 2002, p. 193. [Cat. Exp.]

2% MARCHAN, S.; Ibid., pp. 194-195.
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En esta nueva Espafia, ocho afios después de la muerte de Franco, con exposiciones
como: “Fuera de formato™ de 1983, organizada por Concha Jerez, Teresa Camps y Na-
cho Criado, se levantan actas “de unas actitudes estéticas que no sabemos si como pago

a conocidas altanerfas, han pasado casi al olvido sin pena ni gloria™?®*

y se afirma la
intencion de fomentar la continuidad de las practicas conceptuales en el panorama artis-

tico espariol.

Asi mismo, la exposicion ldees i actituds. En torn de I’art conceptual a Catalunya,
1964-1980, comisariada por Pilar Parcerisas en el Centro de Arte Santa Mdnica de Bar-
celona en 1992, abogé por el reconocimiento y la reactivacion de las practicas concep-

tuales catalanas.

Los artistas mencionados en este capitulo, claramente, no fueron los Unicos representan-
tes ni precursores de los “nuevos comportamientos artisticos” en Espafia, son so6lo algu-
nos ejemplos “representativos” con los que podemos comprender el contexto de pro-
duccién artistica y de afinidades poéticas, en el que se desarrollaron las primeras mani-
festaciones de nuestro grupo de interés: “Los Catalanes de Paris”, antes de emigrar a la
ciudad de Paris —en plena dictadura franquista- y después, siendo su obra el reflejo de
un arte que desde fuera de Espafia miraba hacia ella, hacia el origen de las cosas, hacia
el contenido de la experiencia, hacia lo que emerge y lo que arriba del vitalismo del
arte-vida. Porque la indubitabilidad del inicio “arribante” (Derrida) sera la meta, porque

“la meta es el origen!®®.

2% MARCHAN, S.; “Después del naufragio”, Fuera de Formato, Madrid, Centro Cultural de la Villa,
1983. [Cat. Exp.]. Francisco Calvo Serraller: “Estoy pensando en lo que ocurre en nuestro pais, donde las
corrientes citadas pasaron con mas pena que gloria y sobre todo, sin dejar demasiada huella. CALVO
SERRALLER, F; Arte conceptual espafiol, memoria de sendas perdidas, El Pais, Artes, Madrid, 5 Marzo
de 1983, p. 3.

2% MARCHAN, S.; “La meta es el origen™, Exposicién de Alberto Corazén, Galeria Gamarra & Garri-
gues. Madrid, 1993. [Cat. Exp.]
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I11. Capitulo

EL GRUPO “LOS CATALANES DE PARIS”.

“Habréis notado que a menudo hablo de vuestra obra, a pesar de que s6lo tengo de ella la noticia
indirecta que me dan las fotografias [...]. En julio recibi una carta vuestra que me dio una in-
mensa satisfaccion, porque estoy acostumbrado a la paradoja de vivir siempre pensando en
vuestra comunidad y de sentirme, en cambio, muy solitario” %°.

A. Cirici i Pellicer.

De izquierda a derecha: Antoni Muntadas (amigo del grupo), Jaume Xifra, Benet Rossell, Joan Rabascall
y Antoni Miralda.

2% CIRICI, A.; Joan Rabascall: Del pare profités a la ma negra™, Serra d"Or, afio XII, nim. 15, Mayo
1970, p. 49.
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Fue entre las publicaciones de la Abadia de Montserrat, monasterio ubicado en Bages,
Barcelona, la revista de arte “Serra d"Or”” (reconocida plataforma antifranquista de inte-
lectuales catalanes de la segunda mitad del siglo XX), que en sus publicaciones de los
afios sesenta, distinguimos entre las aportaciones de Alexandre Cirici i Pellicer, la de-
nominacion a Antoni Miralda, Joan Rabascall, Benet Rossell y Jaume Xifra como: “Los

Catalanes de Paris”?"’.

A partir de 1962, -en plena dictadura franquista-, estos artistas emigran de Catalufia para
encontrarse posteriormente en el esplendor cultural y politico de Paris; porque “Palermo

al Etna, como Parfs al pensamiento”?%,

Del “desmoronamiento” del cubismo y su desenlace en el dadaismo y el surrealis-
mo”?*, de la crisis de la vanguardia y la “llamada al orden”?!° de impronta naturalista

del Paris de los afios veinte, esta ciudad se convirti6 en el “esprit nouveau”?**

y poste-
riormente en el entrelazamiento de la pluralidad artistica que muchos artistas esparioles
desearon experimentar como alternativa al control que habia en la Espafia de aquellos

anos.

Como para muchos otros artistas, para “Los Catalanes de Paris”, Francia significo la
busqueda de la libertad de expresion y contacto con las vanguardias artisticas. Para huir

de la condena de un “arte degenerado”**2

(como dirian los alemanes mas que los espa-
fioles) y evolucionar en sus técnicas y contenidos debian buscar una alternativa; y Paris

emulaba el centro de la consagracion artistica, aunque para los espafioles abstractos que

27 CIRICI, A.; Revista “Serra d"or”, nim. 145, Barcelona, Abadia de Montserrat, 1969.
298 Cita textual de: BENJAMIN, W.; Libro de los pasajes, p. 707.
29 MARCHAN, S.; Las vanguardias histéricas y sus sombras (1917-1930), p. 76.

219 pid., pp. 316-379.
21« ) originariamente propugnado por G. Apollinaire (““L Esprit Nouveau et les poetes™, 1918) y
plasmado desde 1918 en el Purismo pictdrico y arquitectonico, se empapa del esprit moderne en F. Léger
y desemboca en una suerte de sintesis conciliatoria y tranquilizadora en la Exposicion Internacional de
Artes Decorativas (1925) en Paris, no sin antes tender lazos con otras ciudades europeas y con América
del Norte”. Ibid., p. 263.

212« 1 la libertad frente a la agobiadora pesadilla de la opresién politica [...], de aquella condena del
“arte degenerado” [...]”. DORFLES; G,; El devenir de la critica, p. 70.
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emigraron a esa ciudad a finales de los afios cuarenta y principios de los cincuenta, Paris

no fue muy acogedora, ni se intereso en el abstractismo, como ellos pensaron®®,

Ya estando en la “ciudad de la luz”, este grupo nunca llegé a configurarse realmente
como grupo artistico propiamente dicho, ni ideoldgico, pero si compartian a través de
sus actos en comun, como fiestas y ceremoniales, la preocupacion por la situacion del

arte, la institucion arte?** 121°,

y la intencidn de reintegrar el arte a la praxis vita
Pascal Letellier, historiador y sociologo del arte, director del Instituto Francés de Va-
lencia, reconoce que “Los Catalanes de Paris” influyeron notablemente en las artes de
las calles de Francia?'®. Los puntos de encuentro y la amistad entre estos artistas, los
Ilevé a desarrollar en comun, proyectos tanto tedricos como préacticos, compartiendo los
recursos de aquella época. Es bueno mencionar que Dorothée Selz, hija del coleccionis-
ta Guy Selz y casada con Miralda en aquella época, también participo en algunas fies-

tas y ceremoniales.

213« a verdad es que Paris, si bien fue un lugar de aprendizaje o un espacio propicio para evadirse de
convencionalismos y viejas maneras, no fue demasiado acogedor con los jovenes abstractos espafioles,
que tras llegar a la conclusion de que el abstractismo no interesaba mas en Paris que en Madrid, Barcelo-
na o Valencia, volv,ieron muchos de ellos, antes de terminar la década y tuvieron la buena estrella de
coincidir con el boom que la No Figuracion adquiria en Espafia”. URENA, G.; Las vanguardias artisticas
en la posguerra espafiola. 1950-1959, pp. 128-129.

214 peter Biirger analiza los efectos de la institucion arte. “La institucion arte neutraliza el contenido poli-
tico de las obras particulares”. BURGER, P.; Teoria de la Vanguardia, p. 161.

215 «De hecho y como constatara Biirger con tremenda lucidez, los ataques a la institucion arte y a las
convenciones burguesas llevados a cabo por las neovanguardias, después de la Segunda Guerra Mundial
ya no lograran ni escandalizar, epatar, ni asustar a casi nadie, sino que se constituirdn en una convencion
de lo nuevo con la que los artistas tendran que cumplir ritual y cansinamente. Lo que parece imposible
conceder a Biirger es que las vanguardias fracasaran en su proyecto de reintegrar el arte a la praxis vital,
en su proceso de desplegar la negatividad acumulada durante la formacion de la “autonomia moderna”.
Lejos de ello, parece innegable el triunfo de semejante influjo presente en los campos del disefio, la pu-
blicidad o el entretenimiento de masas. Eso si, es dolorosamente obvio que semejante reintegracién no
tuvo los efectos politicamente revolucionarios en que algunos vanguardistas, sobre todo cercanos al Su-
rrealismo, hubieran confiado y ello no tanto por errores en la mencionada reintegracién de lo artistico a lo
cotidiano cuanto por una fundamental redefinicion del capitalismo, contemporanea a las vanguardias y a
las neovanguardias sobre todo, que conviene progresivamente a éste de un capitalismo fordista, esto es un
sistema de produccion mecanico y fabril que sume a obreros y cuadros directivos en una vida gris separa-
da de cualquier elementos de creatividad o “magia”, a un capitalismo de consumo postfordista, un modo
de organizacion de la produccién y la distribucion de las mercancias que descubre la importancia del
consumo, del ocio y de la “creatividad” y la “libre iniciativa” de los productores-consumidores para man-
tener los procesos de acumulacion”. CLARAMONTE, J.; La republica de los fines. Contribucion a una
critica de la autonomia del arte y la sensibilidad, pp. 145-146.

218 Cfr. Articulo “En Francia ven Barcelona como "un parque de atracciones", publicado en “Sociedad”,
E-noticies, 10 de enero 2009. [http://sociedad.e-noticies.es/en-francia-ven-barcelona-como-un-parque-de-
atracciones-24609.html].
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Con respecto a sus colaboraciones y a la consideracion de ellos como grupo artistico,
Antoni Miralda, responde en una entrevista que tuvimos el 5 de Octubre de 2010 (visi-
tando juntos su exposicidn en aquel momento en el Palacio de Velasquez de Madrid y
acompafiados por Daniel Moquay, administrador del legado artistico de Yves Klein):

“L_os Catalanes de Paris son un invento”.

Al artista Antoni Muntadas, se le relacion6 con este “invento”, pero no llegaron a hacer
obras en comdn. Los uni6 mas bien una amistad que nace desde que Antoni Miralda
viaja en 1971, a Chicago, a exponer sus obras. Ahi conoce a Muntadas, quien camino a
la Documenta de Kassel, en 1972, visita a “Los Catalanes de Paris”, en la capital fran-
cesa. Antoni Muntadas ha sido mas bien relacionado con el Grup de Treball, junto con
Carles Santos, Joan Brossa, Pere Portabella, Jordi Benito, Francesc Abad, Antoni Mer-

cader o Maria Costa, cuestionandose todos sobre la funcién social del arte.

Rabascall y Xifra se conocieron en 1966, en la exposicion de Rabascall en la galeria

Zunini en Paris, a través del critico y amigo del grupo, Pierre Restany.

Es bueno apuntar que entre “Los Catalanes de Paris”, Benet Rossell como él mismo lo
comentO en nuestro encuentro en el afio 2010, estuvo siempre en las actividades del
grupo pero no organizaba ni firmaba. Rossell generalmente grababa todas las acciones,

era el “hombre de la cdmara”.

A través de una especie de “auto-exilio cultural”, tras haber perdido toda esperanza en
Espafia®’’, Miralda, Rabascall, Rossell y Xifra, tanto independientemente, como en
“grupo”, empezaron a exponer sus obras en centros de arte alternativos a las galerias y
en salones expositivos de aquella época, en Paris. Entre ellos, sus obras presentan dife-
rentes estructuras, pero esto no evitod que hicieran colaboraciones que al dia de hoy nos
siguen transmitiendo funciones estéticas y referenciales de una época determinada de
Espafia y de la ciudad que los acogio. Veremos en el siguiente capitulo obras en comun,

asi como independientes de estos artistas, un tanto —y es merecido decirlo- olvidados

21T Cfr. MARCUSE, H.; El hombre unidimensional: ensayo sobre la ideologia de la sociedad industrial
avanzada, p. 256: “So6lo gracias a aquellos sin esperanza nos es dada la esperanza”.
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por la critica de lo autbnomo y lo comunicativo de la estética catalana, en un contexto

socio-politico “particular” y posterior “libertad” en tierras ajenas.

“Espafia no ofrecia nada para la gente joven”, dice Miralda, en una entrevista que me otorg6 en el afio
2010.

Antoni Miralda

Una mirada al multidisciplinar Antoni Miralda, en un encuentro que tuvimos, me hace
descubrir a un hombre alto, de peinado particular, botas vaqueras, tirantes, chaleco fuc-
sia y un gran anillo de piedra azul. Dentro de esta espontaneidad por supuesto no habia
pantalones vaqueros ni un bote de Coca-Cola cerca, lo cual confirma que como él dijo:
“Nunca pensé que me vestiria con unos vaqueros y beberia Coca-Cola y lo sigo creyen-
do”.

Miralda, nace en 1942 en Terrassa, a unos veinte kildmetros de la ciudad de Barcelona
donde estudia en la Escuela Textil, luego en Sevres, Paris y en 1964, en el Instituto de

Arte Contemporaneo en Londres. Vuelve a vivir a Paris en 1966 y luego en 1972 se va a

k218

Nueva York=". Actualmente vive entre Barcelona y Miami.

218 Destacan exposiciones individuales como las que realiza en la Galerfa Joan Prats, (Barcelona, 1980),
Nelson Art Gallery (Kansas City, 1981), South Campus Art Gallery (Miami, 1985), Fundacion la Caixa
(Barcelona, 1996), la Galeria Senda (Barcelona, 2002) y Palacio de Veladzquez (Madrid, 2010)
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En 1978 se le concede una Beca Juan March para asistir al Center of Advanced Visual
Studies y al Institute of Technology of Massachussets. En 1981, se le otorga la Beca del

Comité Conjunto para Asuntos Culturales y en 1984, la Council on the Arts.

Habria que apuntar que durante el siglo X1X, Terrasa fue una de las ciudades espafiolas
donde la revolucion industrial tuvo una mayor incidencia, con un gran namero de fabri-
cas e industrias dedicadas al textil. Esto sin duda hizo de su ciudad natal, un escenario

industrializado y modernista para Miralda.

Miralda ya desde muy joven, queria salir de Espafia, pues se sentia alejado de toda la
informacion y creacion artistica. Fueron 40.000 pesetas de la Fundacién Juan March?*®,

con las cuales sale de Espafia en plena dictadura franquista.

Joan Rabascall

Una cantidad parecida de dinero recibe Joan Rabascall, por una beca de la Diputacion
Provincial de Barcelona, para ampliar sus estudios en la Escuela Nacional Superior de

Bellas Artes de Paris, donde ha vivido y producido obra constantemente.

Rabascall nace en Barcelona, en 1935, donde vive y estudia Artes Decorativas hasta
emigrar a Paris, en 1962. En 1965 y 1969 participa en la Bienal de Paris y en 1972 y
1976 en la de Venecia.

219 para comprender mejor el rol de promotora del conocimiento y la experiencia de la Fundacién Juan
March en aquel entonces: “Juan March también dej6é una Fundacion, como ya he recordado. Con un capi-
tal comparable entonces al de la Fundacion Nobel, la Fundacion Juan March distribuyé miles de pesetas
en premios y pensiones a intelectuales, escritores y artistas; becas, ayudas a la investigacion y estancias
en el extranjero en una promocién del conocimiento y de la ciencia sin parangdn entonces en Espafia.
Ejercid la beneficencia, pero también adquirié grandes equipos para hospitales y centros de investigacion.
Se adaptd al clima cultural y politico de la Espafia franquista, pero mantuvo un importante nivel de inde-
pendencia y de asesoramiento imparcial en sus decisiones, garantizado por unos estatutos que la salva-
guardaban de toda intervencion ajena”. URGOITI, N.; La industria, la prensa y la politica, p. 67.
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Acerca de hacer un listado de los instrumentos y herramientas que utiliza para su trabajo me dice en una
entrevista que tuvimos en el afio 2010: “...una lista seria un diccionario”.

A partir de la frase de Leonardo Da Vinci: “El arte es algo mental”, para Joan Rabas-
call, nace el arte conceptual. Rabascall, ha realizado muchas exposiciones y de gran
formato en las instituciones més renombradas del circuito cultural internacional. En el
afio 2009, el MACBA le dedico una exposicion retrospectiva: “Rabascall. Produccio
1964-1982", en la que pudimos ver la impecable consecuencia con su desarrollo como

artista y como ser humano perteneciente a un complejo contexto socio-politico.

Benet Rossell

Benet Rossell, al preguntarle por su relacién con el grupo de “Los Catalanes de Paris”,

se describe a si mismo como un artista “autonomo” y afiade:

“Y es que aunque todos desarrollabamos nuestro propio trabajo, al mismo tiempo éra-

mos amigos y compartiamos algunas experiencias fundamentales. Estas experiencias
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estan grabadas en los cortos que realicé con algunos de ellos como: Antoni Miralda,

Joan Rabascall, o Jaume Xifra”.

P —

“El arte tradicional ya no servia para nada” me dice Benet Rossell, con su inseparable cAmara en mano,
que lo convertia en el “hombre del cine” de “Los Catalanes de Paris”.

Al preguntarle en una entrevista que tuvimos en su casa en Barcelona, en el afio 2010,
acerca de sus implicaciones politicas, o si a “Los Catalanes de Paris” se les podia consi-
derar exiliados por politica o ideologia, €l responde: “[...] serian exiliados politicos vo-

luntarios”, para posteriormente especificar: “[...] s6lo exiliados voluntarios”.

Benet Rossell nace en Ager, en La Noguera ilerdense, en 1937. Su familia se afinco en
La Coma, tras lograr el indulto de su abuelo condenado a muerte por proteger la Ermita
de Colobor. Conoci6 la pobreza, la injusticia social, la represion y el miedo. Sus raices
de campo y lo vivido en él, le hacen recordar: “En época de paz la tierra se cultiva li-

bremente [...]".

La msica es su pasion. Oriente su referente'?. El teatro su lenguaje. Su primera banda
sonora fue el sobrevolar de los aviones en la finca en la que crecid. Realiza estudios de
Ciencias Econdmicas (1958) y se licencia en Derecho (Universidad de Barcelona,
1961). Es diplomado en Sociologia (Consejo Superior de Investigaciones Cientificas de
Madrid, 1962) y en Teatro (Université Internationale du Theatre de Paris, 1964). Estu-
dia Cine Documental en el Comité du Film Ethnographique de Paris (1965-66) y Cien-

cias Religiosas en la Ecole Pratique de Hautes Etudes (Paris, 1967-68). Polifacético
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“artor” (artista y actor) como diria el critico de arte francés Jean Clarence-Lambert.

Rossell se autodefine como un “trotamundos del conocimiento”?%,

En 1967, uno de sus viajes le llevo a la India: “[...] trece meses viajando solo, en la
India de los yoguis y de los grandes musicos. Estuve en el Ashram de Sri Aurobininda-
mas, conoci a Krisnamurti, Vinoba Bhave, discipulo de Ghandi, e incluso coincidi, en
un bazar de Katmandu, en Nepal, con Sir Edmund Hillary (el primer alpinista que subid
al Everest, en 1953) [...]"%%.

En los afios sesenta, “Rossell estuvo vinculado con el arte conceptual en Paris, donde
residié casi dos décadas; después pasé largos periodos en Nueva York, donde se vinculd
con los movimientos de vanguardia. A finales de los ochenta se instalo en Barcelona,
donde contintia profundizando en las constantes de su obra: la busqueda de espacios
pictoricos, simbélicos y narrativos”?%.

Respecto a su obra, escribieron: Michel Butor, Gilbert Lascault, Jean Clarence Lambert
y Alain Jouffroy. Severo Sarduy, calificé su pintura como: “abigarrada y sin amo” y a
Rossell, el poeta José Hierro, como: un “caligrafo oriental sentado en la terraza de un

café”.

Benet Rossell, ha realizado méas de un centenar de exposiciones individuales en Barce-
lona (desde la primera en 1968, presentada por Alexandre Cirici), Paris, Nueva York,
Luxemburgo, Lleida, etc. Rossell también ha colaborado con numerosos escritores co-
mo: V. Altaio, J. Brossa, M. Butor, A. Clapés, R. Coover, L. Maristany, J. A. Masoli-
ver-Rodenas, C. H. Mor, M. de Renzi, S. Sarduy y O. R. Veillon.

220 5obre la disposicion intercultural de los artistas: “Son muchos los ejemplos valiosos de obras de arte
occidentales que no habrian existido sin el influjo de otras culturas. Esta mentalidad, esta actitud, esta
disposicién intercultural, es lo que, con conviccién, debemos potenciar”. DORFLES, G.; Falsificaciones
y fetiches. La adulteracion en el arte y la sociedad, p. 14.

22! Entrevista con Benet Rossell, “Fundacié El Molino”, Fuente original: FEM PARAL.LEL, separata del
diario “Zona Sec™, Enero de 2010.
[http://www.fundacioelmolino.org/index.php?visu_action=preview_news&cms_id=1420]

222 Entrevista a Benet Rossell de Annemieke van de Pas, extracto del catalogo Benet Rossell. An Ameri-
can Exhibition, Mayo 1990, en: PINENT, A; HISPANO, A; Del éxtasis al arrebato, dvd, Barcelona,
Cameo Media, 2009.
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En el afio 2010, el MACBA (Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona), le dedicd
una exposicion retrospectiva, “Paral-lel Benet Rossell””. El artista respecto a esta expo-

sicién:

“Una tarde, cuando me dirigia al taller, pasé por delante de EI Molino y en los contene-
dores que habia justo al lado me encontré un montén de telones: los recogi y los he con-
servado. Aquel acto vandalico me hizo revelarme y empece a pensar en hacer una obra
dedicada e inspirada en el Paralelo, en El Molino. Desde un balcén de la calle Roser, en
casa de unos amigos, he ido filmando el proceso de derribo y reconstruccion del teatro.
Con eso y con otros elementos haré la instalacion. La quiero titular "Paral-lel, Paral-lel".
El Molino es el simbolo de lo que fue el Paralelo en el ambito de la diversion y la trans-
gresion en épocas convulsas, tragicas y grises y mi instalacion, que apunta a una conti-
nuidad en el tiempo, es una forma de expresar que para mi el Paralelo ha perdido su

identidad pero conserva su historia, que ningin contenedor podra silenciar”??,

Jaume Xifra

Jaume Xifra, nacié en Salt, Girona, en 1934. Después de los estudios de tecnologia, se
trasladd a Francia en 1959. En 1961, hizo cursos en la Academia de Arte Moderno de
Aix-en-Provence. En 1962, se instalo en Paris y se apunté a la Academia Popular de
Bellas Artes. Se convierte en asistente de los escultores de Apel-les Fenosa y César.
También sigui6 el curso de cine (1966-1968), en el departamento de audiovisuales de la

Ecole Pratique des Hautes Etudes de Paris.

223 Entrevista con Benet Rossell, “Fundacié EI Molino”, loc. cit.

90



AVOREL

..‘
J

“Yo queria ser un escritor, pero en la entonces Guinea Espafiola”, comenta Xifra, en nuestro encuentro en
el afio 2010.

En la década de los afios sesenta, Xifra se siente atraido por la cultura de paises conside-
rados “subdesarrollados??*. Los afios 1968-1969, viaja a Chile, descubriendo la cultura
popular chilena. Se instala en Villa Huaquen donde dirige talleres de tela, cuero y made-

ra. Posteriormente regresa a Paris, donde reside actualmente.

A “Els Catalans de Paris”, como los llama Maria Lliisa Borras en su texto: “La obra
como proceso”??, del catalogo de la exposicion “Miralda. Obras 1965-1995”, pode-
mos verlos al dia de hoy, exponiendo sus obras en grandes colecciones privadas y pu-
blicas, que citaremos en el capitulo destinado al anélisis formal de las obras de cada uno

de estos artistas.

Los textos criticos de Herbert Read -en los que da mas importancia como valor estético,

a lo haptico que a lo visual- o Pierre Restany (amigo de “Los Catalanes de Paris”), junto

13226

a Yves Klein -quienes fundan el movimiento artistico “Nuevo Realismo”“*°, influen-

224 «Todavia existe el legendario héroe revolucionario que puede derrotar incluso a la television y a la
prensa: su mundo es el de los paises “subdesarrollados”. MARCUSE, H.; ép. cit., p. 101, nota 14.

2> BORRAS, M. L.; La obra como proceso, Catélogo de la exposicién “Miralda. Obras 1965-1995”,
Fundacion La Caixa y Centro lvam, Barcelona-Valencia, 1995-1996, p. 20.

226 «| 3 escuela ha venido a ensefiarnos la belleza de lo cotidiano. Hacer del consumidor un productor de
arte. Una vez que un ser se integra en esta vision, se vuelve muy rico para siempre. Estos artistas quieren
apropiarse del mundo para darselo. A ustedes les corresponde acogerlos o rechazarlos”. RESTANY, P.;
Avec le nouveau réalisme, sur I’autre face de I’art, Nimes, Editions Jacqueline Chambrons, 2000, p. 109.
El nuevo realismo como contemporéneo con el Pop Art estadounidense y relacionado con el Dadaismo,
hace una critica a los objetos comerciales producidos en masa. Obras como los carteles cinematograficos
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ciando a “Los Catalanes de Paris”, asi como el arte ambiental®*’, o la obra de John Ca-
ge, son claros ejemplos de la critica e influencias de la época. Una época de liberacion
artistica, social y politica, del “Mayo de 68” (y en Paris); una época de colectivos, que
como la frase de Cage: “El arte no es algo que haga una sola persona, Sino un proceso
puesto en movimiento por muchos”, nos confirma, que “Los Catalanes de Paris”, fueron
esporadicamente el movimiento de méas de uno. Y el movimiento hacia vivir en libertad,
aunque sea transitoria, porque “Los Catalanes de Paris”, vieron “con claridad que el arte
necesita un ejercicio cotidiano de la libertad sino no puede ser ni critico, ni aproxima-

228

cion de la realidad, ni expresion, ni poesia”", ni nada.

rasgados de Villeglé, o las colecciones de basura y escombros de Arman, las obras de Yves Klein, Fran-
cois Dufréne, Raymond Hains, Martial Raysse, Pierre Restany, Daniel Spoerri o Jean Tinguely, son
ejemplos de estas practicas artisticas que se funden y confunden con el arte Pop.

22T Con relacién al arte ambiental es bueno mencionar que en Espafia tuvo relativamente pocos cultivado-
res. Como precursores cabe citar a Angel Ferrant, Alberto Sanchez y a Moisés Villélia que, en las décadas
centrales del siglo XX trabajan con materiales naturales encontrados, organicos e inorganicos y César
Manrique, como pionero de la intervencidon en el paisaje. Jimmy Pons, con sus galletas de petréleo reco-
gido de las costas, para concienciar sobre el transporte sostenible.

228 CIRICI, A.; ’Joan Rabascall: Del pare profités a la ma negra”, p. 369.
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SEGUNDA PARTE

APROXIMACION TEORICO-PRACTICA

El contexto sociopolitico y artistico antes y después de la muerte de Franco, los proce-
sos formativos, tematica/mensaje, medios expresivos y los canales de distribucion de

“Los Catalanes de Paris”, han sido fundamentales para el analisis estético de sus obras.

Nos inclinamos mas que en soluciones clasicistas o romantico-idealistas, en herramien-
tas fenomenoldgico-criticas, en cuanto habra que aceptar de antemano la consideracién

111

jakobsoniana: que la “poética™ es una subdivision de la lingiifstica®.

La comprension del devenir del arte de “Los Catalanes de Paris” y de su funcion ética 'y
social, ha derivado del anélisis que toma en consideracion sus medios de expresion lin-

gliistica, sus medios fisicos técnicos y sus contenidos patoeidéticos o éticos”.

Las obras de estos artistas, las ubicamos dentro de los “nuevos comportamientos artisti-

cos” surgidos en Espafia en la segunda mitad del siglo XX. El estudio del efecto de la

L«[...] las “poéticas” se refieren estrechamente al hacer, nacen de la reflexion sobre la obra por parte de
quien hace realmente el arte [...]”. ANCESCHI, L.; La institucion de la poesia, p. 21.

2 Para Wittgenstein y Carnap, el lenguaje concebido como simbolo discursivo es la Gnica forma de cono-
cimiento; para Susanne Langer, atn por medio de formas simbélicas no discursivas del arte, es posible la
transmision de un género distinto, pero no menos eficaz de conocimiento. Cfr. DORFLES, G.; Las osci-
laciones del gusto, pp. 93-94.

3 Cfr. DORFLES, G.; Ibid., p. 36.
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comunicacion de sus signos estéticos y sus estructuras, su dimensién semantica’, sintac-
tica y pragmatica, nos transmitira conceptos propios de su contexto socio-politico, remi-

tiendo a sus “valores” y evocaciones.

Dicho de otro modo y a modo dorflesiano: “es tipico de la creacion artistica, absorber y
asimilar algunas “constantes” de la época y la topologia presentes en el mundo exterior,
que son precisamente las que dan a la obra el caracter de “comunicabilidad” [...] Y es
esto quiza lo que nos permite considerar a la obra de arte como una produccion que no
es nunca individual, sino participante de la vida de una época —del Zeitgeist-, cualquiera

que sea el valor que concedamos a ese “espiritu de época™

. Este espiritu de época en
Esparia, influy6 notablemente no sélo en la produccién de las obras, sino en la articula-
cion social y politica®; asi como en la autonomia’ y medios de distribucién de estos ar-

tistas.

Porque, “no se puede eliminar del rango o de la cualidad de una obra de arte la medida
de su articulacion. En general, las obras de arte parecen ser tanto mejores cuanto mas
articuladas estan: donde no queda nada muerto, nada sin forma, ningin campo que no

haya pasado por la configuracion. Cuanto mas profundamente es capturada por ésta,

#«[...] la dimensién semantica se centra, segiin Ch. Morris, en la relacién del signo a los objetos, a la

cosa significada sin referirse a los usuarios. Desde esta perspectiva podria ser definida como la ciencia de
los signos desde el punto de vista de sus significados. Este es el sentido mas amplio, generalmente utili-
zado en la estética y en la comunicacion visual. No invalidad la acepcidn originaria, sino que la extiende a
otros campos. La semantica vuelve a plantear tematicas clasicas de la historia de la estética como, por
ejemplo, las relaciones de la forma y el contenido, la interdependencia de los poderes de la forma y las
exigencias del sentido, dinamiza la naturaleza del acto significante. La evolucién de los significados y de
los sentidos se apoya en las necesidades variables de la expresion, de la informacion y de la comunica-
cion, es deudora a factores internos y externos del propio lenguaje. Los significados se convierten en
unidades culturales. Por este motivo se vinculan al desarrollo social. Por extension el término semantica,
en esta Ultima acepcion, esta empezando a encontrar un empleo generalizado en las artes y en la comuni-
cacion visual”. Cfr. MARCHAN, S.; Diccionario de arte moderno, p. 473.

> DORFLES, G.; Las oscilaciones del gusto, pp. 47-48.

% “La categoria estética y la tendencia politica estan intimamente relacionadas, pero su unidad no es in-
mediata”. MARCUSE, H.; La dimensién estética. Critica de la ortodoxia marxista, p. 96. Walter Benja-
min ha formulado la relacién profunda entre tendencia y cualidad: “La tendencia de una obra literaria
puede ser politicamente correcta solo si es también correcta desde el punto de vista literario”. Esto en
BENJAMIN, W.; El Autor como productor, p. 264.

" “La autonomia postula la posibilidad de determinar uno mismo los fines que se persiguen y las normas a
las que nos queremos atener para alcanzar dichos fines. Es obvio que ese “uno mismo” puede consistir en
un individuo, un pueblo, una facultad intelectual o un area de la actividad humana”. [...] “La autonomia
sera asi pues en primer lugar, y sélo en primer lugar como veremos, distanciamiento que el artista debera
tomar respecto a su época para no verse atrapado por el “drama de su tiempo”. CLARAMONTE, J.; La
repUblica de los fines. Contribucidn de una critica de la autonomia del arte y la sensibilidad, p. 21, 113.
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tanto mas conseguida esta la obra. La articulacién es la salvacién de lo plural en lo uno.
En tanto que indicacion para la praxis artistica, el deseo de articulacién significa que

hay que llevar al extremo cada idea formal especifica™.

Esta articulacion, y el contexto en el que se desarrollaron “Los Catalanes de Paris”,
inevitablemente, nos llevara al terreno de lo politico. El arte y la politica, sin duda,
comparten territorios en la existencia del ser humano; esa existencia que excede a la
esencia. Defendiendo la teoria de que el hombre sélo existe como pluralidad, nos hemos

% en donde la idea

acercado al pensamiento de Hannah Arendt y su “condicion humana
del hombre debera desaparecer para dar lugar al género comun, y en donde la pluralidad

y la actividad politica sera propia del ser.

Reconociendo la teoria de Arendt, en que la libertad del ser s6lo se conquista en la po-
lis, en el reconocimiento de esa pluralidad, por lo tanto en la democracia; reconocemos
que el hombre a través del arte pueda manifestarse en un espacio comun y, por lo tanto,

politico; asi se acercard a la ansiada libertad, condicion de la felicidad.

Desde Schiller, el arte serd un instrumento para llegar a la libertad, para la lucha por los
derechos civiles o politicos, y para las mejoras laborales. El arte, es asi, una herramienta

para actuar en las bases de nuestra existencia.

En los afios franquistas, dentro y fuera de Espafia, “Los Catalanes de Paris”, fueron ex-
presando sus circunstancias como creadores y comunicadores. Unos con elementos que
devienen en asociaciones directas y valientes como en las obras de Joan Rabascall y,
otros con categorias y elementos no menos valientes, pero si “analgésicos” para la épo-

ca, como en la obra de Benet Rossell y sus “orientalizaciones”.

Cada uno de estos artistas generd su propio lenguaje para expresarse e intentar que el

individuo se refleje, y refleje asi, al mundo que lo rodea. La autonomia de cada uno de

8 ADORNO, T.; 6p. cit., p. 253.
% “La politica es la actividad que permite poner en contacto a los hombres. La politica es accién y su con-

tinuidad garantiza una historia que no puede finalizar porque es la historia de unos seres cuya esencia es
comenzar”. ARENDT, H.; La condicion humana, p. 304.
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ellos no sera contraproducente, sino mas bien garantia de que la obra de arte cumpla su
mision social™.

Como rasgo general en la obra de “Los Catalanes de Paris”, podemos distinguir una
fuerte tendencia al cubismo y a aspectos en cierto modo delirantes y a la evocacion sim-
bolica del surrealismo paranoico-critico lacaniano —pero mas que al servicio de la revo-
lucién, revolucionario independiente-'*, ademas de otros lenguajes de tendencia a la
expresividad personal. Esté claro que figuras como Pablo Picasso, que ya desde 1904 se
afinca en Paris, Georges Braque, Juan Gris, Joan Mird, Julio Gonzélez, o artistas de
vanguardia como Joan Brossa, Antoni Tapies o Andy Warhol y, la corriente del surrea-
lismo (como ya hemos mencionado) -que permitia divagar y representar una surrealidad
que daria méas herramientas al arte de la posguerra-, han influenciado en “Los Catalanes
de Paris”. Estos artistas, tienden a un arte documental, de archivo, a la utilizacion de
materiales de deshecho, a un “nuevo enfoque perceptivo de lo real” proveniente del

Realismo francés y al “happening” de John Cage.

Cabe mencionar que las obras que aqui veremos, no son la totalidad de las obras de
“Los Catalanes de Paris”, en colaboracion o independientemente. Hemos intentado ha-

cer una seleccion de las obras mas representativas.

10« 1 es un mero prejuicio —y reciente- la idea de que haya en el arte una contraposicién entre la con-

sumacion inmanente artistica y la funcion social. La relacion real entre la misién social y la obra consiste
mas bien en que cuanto mas organica es la consumacion estética inmanente de una obra de arte, tanto mas
capaz es ésta de cumplir la misién social que le ha dado vida” LUKACS, G; Estética, p. 369.

1 sobre el surrealismo Cfr. GONZALEZ, A.; CALVO, F.; MARCHAN, S.; Escritos de arte de vanguar-
dia 1900-1945, pp. 389-390.
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I. Capitulo

LA TRANSFIGURACION ARTISTICA DEL KITSCH: ANTONI MIRALDA.

“El artista tiene que ser un comunicador. En este absurdo continuo que construimos cada dia,

intento aportar un poco de poesfa, de ironia y provocar que la gente piense, medite, critique”?*.

Antoni Miralda.

Cuando nos acercamos a la obra de Antoni Miralda, lo primero que observamos, ade-
mas de gran sentido del humor para narrar una especie de tragicomedia politica pacifista

de nuestra propia existencia, es la categoria del llamado “Kitsch””?*!,

Como hemos mencionado, en lo que respecta a datos biograficos, Miralda nace en un
escenario industrializado, modernista y tremendamente “Kitsch”?*?, la ciudad de Te-

rrassa.

20 MEDINA, J. M.; Entrevista a Antoni Miralda, “MIralda: objetos y rituales™, El Cultural”, diario “El
Mundo”, Madrid, 25 junio de 2010.

241 «vsocablo aleméan que segln algunos provendria del inglés “sketch”, segtin otros derivaria del verbo
“etwas verkitschen” segin Giez (Ludwig Giesz, Phaenomenologie des Kitsches, Rothe Verlag, Heidel-
berg, 1960) de “Kitschen” = “den Strassenchlamm zusammenscharren” (recoger la basura de la calle).
Una definicién apropiada es la sefialada por Holthusen: “Kitsch, formatividad aparentemente artistica que
sustituye a una fuerza formativa ausente mediante incitaciones a la fantasia de contenidos diversos (eroti-
cos, politicos, religiosos, sentimentales)”. Este vocablo se usa hoy cominmente no sélo en los paises de
lengua alemana, para indicar el no-arte, el objeto (accion o persona) de mal gusto, teniendo, por lo tanto,
actualmente un vastisimo campo de aplicacion. “Kitsch” equivale, aunque no exactamente, al vocablo
castellano “cursi” y al portugués “pires”. DORFLES, G.; Diccionario de arte moderno, p. 295.
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Sin querer caer en psicologismos baratos ni inclinaciones freudianas, el devenir de la
industria terrassense podria haber influenciado al artista en consolidar una conciencia
“Kitsch™?*: y en evocar y construir categorias propias del florecimiento de una socie-

dad burguesa, atrapada en la auto-alienacion y en el dominio de los medios de masas®**.

Pero es importante también, indicar que hay autores (A. Banach, O Kiczu, Cracovia,
1969), que opinan que categorias como el “Kitsch, son fendmenos de todas las épocas,
encontrandolos ya en las civilizaciones grecorromanas®.

Estos rasgos “Kitsch”?*°, o falsificaciones lingiiisticas (Gillo Dorfles’

248

)en los concep-

tualismos de Miralda“™, son fendmenos de los afios sesenta y setenta, que percibimos

242 “Naci6 en una ciudad tremendamente kitsch, pero que habia decidido olvidarse que era kitsch. Y
mientras Barcelona traicionaba su vocacion Miralda la recuperaba totalmente y por su propia cuenta. De
manera natural, Miralda se ha mantenido Kitsch en sus tres pieles; la epidermis, la ropa y el ambiente. y
sera sin duda este virus genético del kitsch el que determinara su destino. EI que lo ha convertido en un
canibal sobrio y lucido, un perfecto gurd de la “grande bouffe”, un acelerador de catélisis de cualquier
tipo, vital, culinario, cromatico y arquitecténico, un delicado agitador del conformismo, y un inquietante
“metteur en scene” de la metamorfosis permanente”. RESTANY, P.; Miralda! “Une vie d"artiste”, Bar-
celona, Ambit, 1982, p. 5.

283 «|_a conciencia “kitsch” es un producto de una época mercantilista”. Esto en MARCHAN, S.; Breves
anotaciones sobre el “Kitsch™, p. 1.

244« 1 “Kitsch”, como los medios de masa, se originan actualmente en cualquier tipo de sociedad in-
dustrial”. MARCHAN, S.; El “pop art” como tendencia de vanguardia, p. 61.

%5 Cfr. DORFLES, G.; 6p. cit., p. 296.

246 “Donde existe una vanguardia, generalmente, también encontramos una retaguardia. Cosa cierta —con
la entrada de la vanguardia— aparecidé un segundo fenémeno cultural nuevo en el occidente industrial,
aquella cosa a la que los alemanes llamaron kitsch... kitsch es experiencia sustitutiva y falsa sensacion”.
CALINESCU, M.; “Kitsch™. Cinco caras de la modernidad, p. 221.

4 Sobre “Kitsch™ y los conceptualismos: “[...] el Kitsch se puede considerar como la equivocada tenta-
tiva de ajus tarse a la mentalidad popular a través de una falsificacion linglistica, un Ersatz semidtico: o
sea, a través de un lenguaje que es la imitacion del auténtico (del antiguo y también del inmediato pasa-
do), obtenido a través de medios mecénicos, réplicas, reducciones a escala, transposiciones a otros me-
dios, etc. A esto hay que agregar que mientras el Kitsch frecuentemente se identifica con alguna corriente
artistica retrograda (como sucedio, por ejemplo con el art pompier a fines de siglo, y como ha ocurrido en
nuestros dias con el neorrealismo y con mucho arte académico del retrato y del paisaje), el conceptualis-
mo, aun perteneciendo en realidad a un area que no es la tradicionalmente considerada “artistica” (es
decir, teniendo un signifiant diferente del estético), puede, por transformacion de la situacion ideolégica-
social de la civilizacién actual, hacer suyo (a su vez) el papel de la obra de arte. Por ello podemos decir
que en el Kitsch existe un signifiant “artistico” (pseudoartistico) al que no corresponde ningun significado
efectivamente estético, mientras en el arte conceptual existe un signifiant no artistico, que corresponde a
un signifié actualmente considerado como estético (aunque pueda no serlo)”. DORFLES, G; El devenir de
la critica, p. 53.

102



en el desprendimiento que Miralda hace del objeto “clasico” del arte. Este desprendi-
miento se configura como rebelidn contra el objeto artistico, mercantilizado e idolatra-
do®*. Miralda, opta mas bien, por la utilizacién de objetos “populares” y de “mal gus-

t0”?*°, burdos y, destinados al consumo de las masas®*.

Estas masas a las que Miralda llega firmemente con sus propuestas, ingresan en un
mundo de alegorias y festivales propios de un gran comunicador de la cultura popular.
Estas alegorias nos remiten al sentimiento melancélico -como citara Benjamin®%, que

se aferra en reunir fragmentos de nuestra realidad.

El lenguaje rudimentario y la cultura popular “miraldiana” -como si apuntara a la gran

7253_

masa de los “pobres desheredados”*>°-, nos sumerge en obras que invalidan a la alta

cultura, propia de la etapa monopolista y manipuladora del capitalismo tardio. El

28 «|_o suyo es puro conceptualismo mezclado con el kitsch del peor gusto; un combinado perfecto de
provocacién y complacencia que le ha colocado en lo més alto de la vanguardia artistica durante las ulti-
mas décadas”. GARCIA; A.; Entrevista a Antoni Miralda: “Delirio Imaginativo de Antoni Miralda™, El
Pais, Madrid, 17 junio de 2012.

249 Como vimos con el grupo “Fluxus”, que fue creado con fines no estéticos sino més bien sociales y en
contra del objeto artistico como mercancia. “Este surge en una estrategia comun entre Flynt (en contacto
con grupos ultrarradicales, préximos al trotskismo) y Maciunas. La colaboracion da lugar a la Action
against cultural Imperialism, muy vinculada a las formas del arte popular tradicional como el jazz y otras
expresiones y formas artisticas, preocupadas por reforzar la solidaridad con los combatientes contra el
imperialismo”. Como vemos, el pensamiento de inconformidad hacia la vida y al sistema se traduce en
movimientos artisticos y politicos (y musicales como el Punk, que presenta a las sociedades modernas
como limitadoras de la humanidad), que inciden en la sociedad desde el punto de vista socioldgico y
psicoldgico, y se convierten en un elemento de comunicacion”. MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte
de concepto, p. 205.

0 Umberto Eco define el “mal gusto” como: “[...] prefabricacién e imposicién del efecto [...]”. En
ECO, U.; Apocaliptos e integrados, p.84.

21 Cfr. DORFLES, G; loc. cit.

252 para un concepto de alegoria benjaminiana: “Lo alegérico arranca un elemento a la totalidad del con-
texto vital, lo aisla, lo despoja de su funcidn. La alegoria es, por tanto, esencialmente un fragmento, en
contraste con el simbolo organico. [...] Lo alegérico crea sentido al reunir esos fragmentos aislados de la
realidad. Se trata de un sentido dado, que no resulta del contexto original de los fragmentos. Benjamin
interpreta la funcion de lo aleg6rico como expresiéon de melancolia. “Cuando el objeto deviene alegérico
bajo la mirada de la melancolia, deja escapar la vida, y queda como muerto, detenido para eternidad. De
esta manera se encuentra ante el artista alegérico, destinado a él para gracia y desgracia; es decir, el obje-
to es totalmente incapaz de irradiar sentido ni significado, y como sentido le corresponde el que le conce-
da el aleg6rico” BURGER, P.; Teoria de la Vanguardia, p. 130.

253 «Sjempre ha existido por una parte, la minoria de los potentados —por consiguiente de personas cultas-
y por otra, la gran masa de los pobres y de los desheredados, y por tanto de los ignorantes. La cultura
formal ha pertenecido siempre a los primeros, mientras que los otros han tenido que contentarse con la
cultura popular y rudimentaria, con el Kitsch”. GREENBERG, C.; “Vanguardia y kitsch” (1939), en
“Arte y Cultura”: Ensayos Criticos, p. 21.
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“Kitsch”” de Miralda®*, penetrara asi en las diversas capas socia- les, en cuanto produ-

cido para el consumo masivo®®.

Como pensara Gillo Dorfles™®, existe un vasto sector pseudoartistico que agrupa gran
parte de obras y procedimientos que alimentan estéticamente a la gran mayoria de pu-
blico. A este sector, Dorfles le denomina “Kitsch”. Porque: “[...] el peligro de caer en
el kitsch es una posibilidad latente de lo estético; forma parte de la caducidad de lo be-
llo, de la negatividad del arte (Solger)”?’. La historia es otra si el “Kitsch” como “arte

258 as utilizado, dosificado e introducido, en condiciones

popular e imagineria de masas
de transformarse en una situacion de signo opuesto, el “Camp”?*°. En otros términos, el
“Camp’” sera un “Kitsch” rescatado y convertido en “in”, gracias a haber sido asumido
por un artista o entendido; quien, por su propia iniciativa, lo ha elevado a los “altares

del gusto”®®.

Asi, Miralda se adhiere al fendmeno del buen gusto del mal gusto. Admite y genera
“Kitsch™ en un contexto sofisticado que finalmente se acercard a la institucion arte.
Miralda sale a las calles con su obra, -como veremos mas adelante-, pero aqui me refie-
ro a la institucion a la que acabara “cediendo”; llevando acciones “de campo” a las salas
del gran cubo blanco. Estos determinados comportamientos artisticos sean “in” o “out”

(o sea aceptables 0 no), acabaran siendo buenos para la “buena sociedad’*?®,

2% «E] kitsch es el anti-arte, es lo que el arte implica de trascendencia y de desalienacion. Es la instalacion
del hombre en el mundo del arte, la esterilizacién de lo subversivo”. MOLES, A.; WAHL, E.; “Kitschy
objeto”, en MOLES, A.; Los objetos, p. 153.

2% «E| producto “kitsch” es formalmente simple, abundante en formas estereotipadas y limitadas a hori-
zontes conocidos”. MARCHAN, S.; Breves anotaciones sobre el “Kitsch™, p. 7.

¢ DORFLES, G.; Las oscilaciones del gusto, p. 21.
T GIESZ, L.; Fenomenologia del Kitsch, p. 87.

28 «E] “Kitsch” (se suele traducir por “mal gusto™) es el protagonista actual del arte popular y de la ima-
gineria de masas”. MARCHAN, S.; El “Pop Art” como tendencia de vanguardia, p. 59.

2% A propésito del “Camp”: “(EIl “Camp”) es bello porque es horrible”. SONTAG, S.; Contra la inter-
pretacion, p. 293.

280 Gillo Dorfles explica esta afirmacién en: DORFLES, G.; 6p. cit., pp. 27-28.

261 parafraseando a Dorfles, en: Ibid., p. 61.
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Objetos populares en instalaciones y arquitecturas idilicas

Esta especie de “Camp” miraldiano, nos muestra un mundo de objetos populares, que
nos servira de espejo para observarnos a nosotros mismos. Estos objetos “populares”,
sirven a Miralda para construir obras tan relevantes y elocuentes como Soldats Soldés
(1965-1973), porque de pronto, “este soldadote (Miralda) se convirtio en soldador de

soldaditos”?%2.

Soldats Soldés, es un “conjunto de trabajos que incorporan cientos de soldados blancos
unidos entre si, realizados en los soportes mas inverosimiles y expuestos en lugares muy
diversos, fueron, durante los primeros afios de la trayectoria de Miralda, una especie de
divisa visual sobre su trabajo. A pesar de la variedad de resoluciones, todos los proyec-
tos arrancaban desde una misma situacion biografica, aquella vivida por el propio artista
entre 1962 y 1966, periodo durante el que fue reclutado por el ejército espafiol y pudo

comprobar, de primera mano, la atmosfera asfixiante y endogamica del mundo militar”.

“Alegato pacifista, exorcismo personal, parodia de las mitologias sobre la violencia y de
los arquetipos del patriotismo, Soldats Soldés, es una variacién obsesiva sobre una
misma imagen idéntica, repetida hasta el paroxismo y en cierto modo, desactivada de su
sentido original. El soldado de juguete, acumulado sobre collages, ribeteando un objeto
cotidiano, insertado en elementos encontrados (telas, mobiliario, réplicas de escultu-
ras...), 0 en monumentos publicos (film Paris la Cumparsita, 1972, de Miralda y Benet
Rossell, que veremos méas adelante), constituia una primera aproximacion a las ideas de
serialidad, acumulacion y archivo, caracteristicas de trabajos posteriores como la Santa
Comida (1984-89), el Honeymoon (1986-92), el Food Pavilion (2000) y, sobre todo, el

FoodCulturaMuseum (2003- hasta la actualidad)”?®.

%2 RESTANY, P.; 6p. cit., p. 6.

263 Texto descriptivo de la obra, en el catdlogo de la exposicién: “Miralda. De gustibus non disputan-
dum”, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, La Fabrica editorial, 2010, p. 12.
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Antoni Miralda, Soldats Soldés — Mesa cuadro. 1967.

En estas primeras obras de marcado caracter objetual, vemos claramente como Miralda,
a pesar de la contundencia de su mensaje, mantiene la estética de su ética, la “prefabri-
cacion e imposicion del efecto” (que ya hemos mencionado de Umberto Eco); porque

en este predominio formalista, lo que importa es el “bello efecto”?®*

, pero ese bello
efecto, al igual que en obras “Kitsch™, se fue diluyendo. Esto confirma y sintoniza con
el pensamiento de Simén Marchan, quien sostiene que dentro de la “hipersensibilidad
de lo vulgar” del “Kitsch™, predominara posteriormente el desinterés por el aspecto

decorativo-formal®®.

2%% Inicialmente el bello efecto es importante para estos artistas pero acaban por liberarse de lo decorativo.
Cfr. BROCH, H:; “Kitsch y arte de tendencia” (1933), en Kitsch, vanguardia y el arte por el arte, 1970.
265« 1 su mayor sugestion se debe al desinterés por el aspecto decorativo-formal, a sus transformacio-
nes significativas e incluso a las recuperaciones de diversos rituales. En la hipersensibilidad por lo vulgar
no se trata de una glorificacion, sino de una inversion de sus notas alienantes, asumiendo el “kitsch” en lo
que puede poseer de sentido critico, satirico o existencial. En él se acent(la también su perspectiva antro-
polégica, tal como se acusa en la posesién y significacion de las diferentes familias de esta clase de obje-
tos como simbolos de identificacion personal”. MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p.
171
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Antoni Miralda, Soldats Soldés — Antoni Miralda, Soldats Soldés- Proyecto
Reclinatorio, 1968. de monumento para un jardin, 1971.

Este mismo autor, reconoce que cuando vio por primera vez esta obra, le despertd gran
interés, que, concebida como un monumento para un jardin idilico, escondia sutilmente
bajo su aparente inocencia, el dafio y el dolor de muchas batallas: “Posiblemente, estos
soldaditos en blanco ejemplifican esa transicion que se desliza desde los aledafios del
pop a las cercanias del kitsch-art, en virtud de la cual lo primero es transfigurado en
arte. Creo que con ellas Miralda se anticipa a artistas bien reconocidos en esta faceta,

como G. Bijl, J. Koons, H. Steinbach o incluso C. Pazos"?°.

%6 MARCHAN, S.; “Antoni Miralda: encuentros esporadicos con su obra”, Exposicién “Sabores y Len-
guas. 15 platos capitales™, Madrid, Fundacion ICO, 2002, p. 9. [Cat. Exp.]
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Antoni Miralda, Soldats Soldés — Carlos Pazos, “Mnemocine. Pelicula para recortar.
Busto de la Peineta, 1972. Dra-matizar. En blanc i negre, una vez mas”, 2006-2007.

En esta obra, es inevitable 0 mas bien oportuno, hablar sobre el concepto de serialidad,
que vemos representado en los innumerables soldaditos de plastico que el artista dispo-
ne uno al lado del otro. En la era de la reproductibilidad técnica —recordemos a Benja-
min-, las maquinas se apoderan de la produccion de los objetos de uso cotidiano y no
tan cotidiano, como el propio arte. Algo inherente a estas maquinas, es su capacidad de
producir en serie, desapareciendo la posibilidad de distinguir entre el original y las co-
pias, algo propio de la cultura de masas alejada de lo auratico. Estos soldaditos banales
que se presentan como metafora del poder, se van acumulando y archivando “en serie”,
al envolver vorazmente todo lo que nos rodea. Esta especie de tropo de semejanza que
deviene en la capacidad de Miralda para producir nuevos tipos de asimilacion®®’, cae en
la redundancia ironica que presenta un sincretismo a modo de exorcismo, naciendo des-

de la propia biografia del artista: esos afios de “mundo militar” (1962-1966), en los que

267 Tradicionalmente la metéafora ha sido considerada un tropo de semejanza. Pero esto hay que entenderlo
con la presencia de la diferencia: “ver lo parecido es ver lo mismo a pesar de, y a través de, lo diferente.
Esta tension entre la similitud y la diferencia caracteriza la estructura l6gica del parecido. La imaginacion
[...] es esa capacidad de producir nuevos tipos de asimilacion, y de producirlos, no por encima de las
diferencias [...] sino a pesar de y a través de las diferencias”. RICOEUR, P.; On Metaphor, “The Me-
taphorical Process as Cognition, Imagination, and Feeling”, p. 146.
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Miralda siendo soldado de la Espafia franquista, en el campamento de Castillejos, dibu-

jaba soldados a lapiz, los coleccionaba en pléstico y luego soldaba sobre una tabla®®.

Antoni Miralda, Soldats Soldés — Toile de Jouy,
1971.

En obras como la serie de los Cenotaphes: “maquetas arquitectonicas presentadas como
propuestas de diferentes monumentos funerarios de interés turistico cultural dedicados a

generales imaginarios y reales, a sus esposas, amantes, perros, etc. representados por
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juguetes, memorabilia y soldados de plastico de color negro”=”, este artista experimen-

tal nos representa los escenarios de nuestra sociedad”’”.

28 GARCIA CANCLINI, N.; “De la comida al monumento: Lo intercultural mas all4 de los rituales”,
Exposicion De gustibus non disputandum, Museo Reina Sofia, Palacio de Velazquez, Parque del Retiro,
24 de junio - 11 de octubre 2010, p. 50. [Cat. Exp.]

289 Archivo digital y base de datos de los proyectos digitalizados de Antoni Miralda, loc. cit.

270 Cfr. “Miralda, Antoni””, en Enciclopedia del arte espafiol del siglo XX, p. 525.
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Antoni Miralda, Cenotaphes, 1969-1975.

Como una especie de escenografia, “la primera obra de la serie, es el Cenotaphes de los
Generales del Presente, el Pasado y el Futuro, expuesta en el Salon de Mayo del Mu-

seo de Arte Moderno de Paris, en 1969”2"%,

Estas obras como “abanderadas de la libertad” del yugo del patriotismo fanatico, ase-
sino y represor, se apropian de temas “nobles”, “patridticos” y “piadosos”, ocupando el
lugar de lo “bueno, bello y sublime”. Aplicando aqui las ideas y palabras de Ludwig
Giesz, esta apropiacion se hace de forma cursi, y “lo ideal se pervierte en su contrario,
es decir en objeto de disfrute”. EI “amor puro” se ofrece casi naturalmente a este proce-
so de amalgamiento cursi; el velo encubridor no relega las cosas apetecibles (casi siem-
pre desgraciadas, aunque fieles) a lejanias platonicas, sino que es un estimulante. Esta
funcién del velo puede atribuirse también a la bandera o a la escena del soldado mori-
bundo que una enfermera cuida en un acto de sacrificio, pero a la vez, sumamente sexy.
Lo decisivo es que la disfrutabilidad sigue saliéndose con la suya, el arabesco se trans-
forma en aperitivo y cumple una doble funcién: sirve simultaneamente de estandarte

“ideal” y de dieta de placer”?".

21 1bid.

212 GIESZ, L.; 6p. cit., p. 72.
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Antoni Miralda, Cenotaphes de los Generales del pasado, presente y futuro, 1969.

Los Cenotaphes parecen inspirarse en las esferas arquitectonicas de Claude-Nicolas
Ledoux, en monumentos funerarios de hace méas de doscientos afios, en la luz de New-
ton o en la fantasia arquitectonica de Eugene Viollet-le-Duc, en su Cenotafio de Newton
de 1793. Asi mismo, dichos “monumentos-pasteles” (por su disposicion en niveles co-
mo se usa en la pasteleria), remiten desde un punto de vista semantico a los monumen-
tos publicos. Estos se convierten en signos “Kitsch” de la vanguardia que rodea a Mi-
ralda en la memoria de los que descansan en otro lugar, en la parodia de la eterna pre-

273

tension de la vanguardia de configurar arte y vida®"°y en lo que esta y no esta a la vez.

218 «E] kitsch cumple paradéjicamente la que habia sido pretensién central de la vanguardia; hasta cierto
punto al menos, es la parodia del arte de vanguardia. La ruptura propia del vanguardismo se transforma
en la originalidad de lo repetido. Su temporalidad es ahora la de su consumo; la critica de la tradicién se
concibe como acceso de todos a lo que se consideraba un bien minoritario o elitista, escaso (pero sin
perder, supuestamente, los rasgos que le hicieron merecedor del aprecio de la élite). Si por algo lucho la
vanguardia, tal fue su reivindicacién fundamental, es por acabar con la distancia entre el arte y la vida.
Eliminar la grieta que separaba la institucion arte de la vida cotidiana, fue el empefio de los mejores artis-
tas de nuestro siglo, Picasso hasta los dadaistas, desde los componentes de Die Briicke a los expresionis-
tas abstractos estadounidenses. Birger indica que uno de los fracasos de la vanguardia reside en su inca-
pacidad para reunir arte y vida. Pues bien, ahi esta el milagro, en la figurita (el arte) que preside el saldn
desde el mueble del televisor (la vida)”. BOZAL, V.; Necesidad de la ironia, pp. 39-40.
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Porque estas escenografias ludicas se instalan para conjugar la realidad con lo idilico,

para presentar con ironia el espanto de lo que es uno mismo, y de lo que no deberia

CENOTAFI DEL CAVALL DEL GENERAL
Frnsminl o Menss loiice catlural

Etienne-Louis Boullée, El Cenotafio de Newton, Antoni Miralda, Cenotaphes del caballo del general.
1780-1793.

Antoni Miralda, Cenotaphes del plato favorito del general.

2" «Con la ironia se desliza ese espanto ante lo que es como uno mismo y que bajo ninguna circunstancia
deberia ser. La ironia permite contemplar la secuencia de procesos que han conducido a esos resultados,
también el papel que hemos jugado. Es asi vacuna contra la repeticion que una simple vuelta a los orige-
nes —pretendida por tantos fundamentalistas tan poco irénicos- traeria consigo”. Ibid., p. 98.
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Antoni Miralda, Cenotaphes - Croquis para “Monument pour un chien d"un general y “Monument pour
un aviateur”, conteniendo: jarros con cenizas, reliquias y un panorama, con los paisajes favoritos del
general.

Indudablemente, estas obras nacen como un arte condicionado por los valores sociales y
politicos de la época. Pero mas que una representacion o evocacion, derivan en la ruptu-
ra con el poder politico y militar; sin que esto la convierta en un arte de rebelién. Porque
no necesariamente, los factores sociales y politicos han de determinar las condiciones y
caracteristicas de la creacion artistica. Acerca de esto, con gran lucidez, Gillo Dorfles,
en 1974:

“Es cierto que el arte “refleja su tiempo”, que el Zeitgeist estd formado también por va-
lores estéticos pero sobre todo sociales, y es todavia mas cierto que el arte refleja las
condiciones sociales de una época determinada. jEs absolutamente necesario compren-
derlo! Pero, también es verdad, que muchas veces el arte va contra su propio tiempo,
que el artista se opone por naturaleza a su tiempo y a las condiciones sociopoliticas con
que se encuentra y tiene que trabajar. Recientes ejemplos del papel desempefiado por el
artista durante las tragicas dictaduras de los Gltimos tiempos nos lo han demostrado.
Corresponde al artista una funcion destructiva, revolucionaria, de ruptura, que unas ve-
ces puede actuar contra un poder politicamente equivocado e inaceptable; pero que otras
veces puede actuar contra una orientacion politica y socialmente justa, que contrasta con

las exigencias de una personalidad artistica individual. [...] Por tanto, muchas veces el
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gusto dominante dentro de una sociedad que se esta organizando podrad ser un gusto
estéticamente dudoso, mientras que el aspecto mejor (menos conformista, méas revolu-
cionario, menos “moralista”) sera el de los artistas no integrados en el sistema politico y

ni siquiera en el sistema econémico de la época’™".

Miralda ira creando asi, frutos maduros, una obra conseguida que siendo ’Kitsch” o
’Camp”’, generara belleza a través de la ”verdad” (aunque platénica), de sus objetos y

propuestas?’®,

Por esto, no debemos buscar la belleza, sino la coherencia de un sistema de signos, que
en obras de Miralda, no falta. No es un artista s6lo efectista, el efecto es una consecuen-
cia en él. Miralda busca crear nuevos vocablos en arte. Porque, “quien, en arte, se limita
a buscar solamente nuevas esferas de belleza, crea sensaciones, no arte. El arte esta he-

cho de intuiciones y sélo gracias a dichas intuiciones se eleva por encima del kitsch”?"".

El ’Kitsch™ no busca un “buen trabajo”, sino un “bello trabajo”. Por lo cual, no consi-
deramos finalmente a las obras de Miralda como obras ’Kitsch”. Pero hay que dejar
claro también, que, “hay muchas clases de belleza al igual que hay modos habituales de
buscar la felicidad”?’®. Este aforismo stendhaliano, en el que la belleza es promesa de la
felicidad®™®, hace que cada artista en su bsqueda encuentre la estética de su ética, el oro
del barro baudelaireano o la poesia escondida, tras los contrastes méas horripilantes de la

modernidad social?®°. Como diria Hume: “La belleza no es una cualidad de las cosas en

"> DORFLES, G.; Las oscilaciones del gusto, pp. 55-56.

276 «se puede objetar que siempre el arte genera belleza. Es cierto, como también lo es que todo acto
cognoscitivo genera verdad. Pero, ¢ha existido alguna vez un ojo humano que ha podido contemplar “la”
belleza o “la” verdad? Sin duda, no, porque ambas -y no necesito citar aqui a Schiller- son meros objeti-
vos platénicos, adjetivos sustantivados. Para el hombre de esta tierra la belleza y la verdad son accesibles
solamente bajo la forma de fendmenos singulares bellos o verdaderos”. (El artista tiene que atender in-
condicionalmente a sus creaciones, oir esa voz “secreta” y asi poder conseguir un fruto maduro, es decir
una obra conseguida). BROCH, H.; Kitsch, Vanguardia y arte por el arte, p. 25.

2" Ibid., p. 68.

2’8 BAUDELAIRE, Ch.; Oeuvres complétes, p. 879.

2% Cfr. CALINESCU, M.; 6p. cit., p. 56.

280 Cfr. Ibid, p. 62.
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si mismas, sino que existe Unicamente en la mente que las contempla”=®", y yo afadiria:

en la que las crea.

El caracter objetual de las obras de Miralda, se ira diluyendo en atmosferas de la mas
pura simbologia popular. El artista forja una feroz critica social y politica a nuestros
poderes, a través de obras dotadas de temporalidad y participacion; liberando asi la

creacion artistica de la intensa presencia material.

El video como medio de censura

En 1972, Miralda y Benet Rossell, realizan juntos un video, que suele presentarse junto
con la instalacion de las piezas de Soldats Soldés, titulado Paris, La Cumparsita. Anto-
ni Miralda sale a las calles con esta pelicula de 25’ en tonos violetas, de corte antimilita-
rista, urbano y antimonumental, que documenta la performance realizada en las calles
de Paris. Al son de zarzuelas, marchas militares y otras melodias, Miralda cual “hom-
bre-del-kitsch’”?®?, pasea una reproduccion de un soldado de plastico de tamafio natural

(28-30 kilos) por las calles y monumentos mas emblematicos de la ciudad.

La pieza final consiste en el video acompafiado de un estuche especial que contiene
varios objetos relacionados con la obra: postales del Paris de la época, plano de la ciu-
dad y la partitura de “La Cumparsita”. Este video es precedente de Boum! Boum! En
avant la musique! (1974), realizado también con Benet Rossell y la actuacién de Jaume
Xifra como el mariscal Foch y Pierre Restany como la sefiora Clemenceau, asi como el
propio Miralda como soldado. Tal como nos recuerda Restany: "la atmdsfera que respi-
ra el film se sumerge en un suave delirio [...]", el de la critica miraldiana, la ironia, y el
“ataque” —paradojicamente- a la guerra. A través de su simbologia, estos artistas crean

una poética militante y feroz.

8L HUME, D.; “Of the Standard of taste”, Oxford, Oxford University Press, 1963, p. 234.

282 »En realidad no hablo de arte, sino de una determinada actitud. Pues el Kitsch no podria aparecer y
durar, si no existiera el hombre-kitsch que ama el kitsch, que, como productor de arte, quiere crearlo y
que, como consumidor de arte, esta dispuesto a comprarlo e incluso a pagarlo bien: el arte, tomado en el
sentido mas amplio, siempre es reflejo de la persona respectiva, y si el arte es mentira —tal como se le
califica a menudo y con razén-, la culpa recae sobre la persona que necesita tal espejo de mentiras y ador-
nos para reconocerse en él y adherirse a sus mentiras con un placer en cierto modo honrado”. BROCH,
H:; “Notas sobre el problema del kitsch” (1950), en Kitsch, vanguardia y el arte por el arte, p. 295.
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Antoni Miralda, Paris la Comparsita, 1972. Abajo: Benet Rossell grabando la accion.

Como vemos, Miralda, como “hombre-del-kitsch™, es fiel a una actitud ironica y jugue-
tona, a una predisposicion que emana de dentro. Porque “la disposicién se presenta. No
Ilega ni de “fuera”, ni de “dentro”, sino que emerge como un modo de estar en el mundo

desde el propio mundo™?®3,

%8 HEIDEGGER, M.; Ser y Tiempo, pp. 136-137.
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Antoni Miralda, Benet Rossell,
Jaume Xifra y Pierre Restany, Boum! Boum! En avant la musique!,
1974,

El video como documentacion

En este mundo miraldiano, el soporte del video como documentacion de acciones-
espectaculos y como obras independientes, hace de imagenes como las de unas de gotas
de agua evaporandose por el calor del proyector, sobre un bucle de pelicula proyectado
sobre una pared, el recuerdo del espiritu de Duchamp: “el verdadero iniciador de un arte

"8y de lo irénico, efimero y subversivo del Dada”®. Un

conceptual contemporaneo
ejemplo de esto es Film Blanc (1970), méas que un film fue una accion en la Féete en

Blanc, organizada en Verderonne por Miralda, Rabascall, Dorothée Selz y Xifra.

28 DORFLES; G,; El devenir de la critica, p. 21

28 Tristan Tzara en su“Conferencia sobre Dad4” pronunciada en Jena y Weimar en 1922: “Lo que que-
remos ahora es la espontaneidad. No porque sea mas bella 0 mejor que otras cosas. Sino porque todo lo
que surge libremente de nosotros mismos sin la intervencion de las ideas especulativas, nos representa.
Hay que acelerar esta cantidad de vida que se consume facilmente en todos los rincones. El arte no es la
manifestacion mas preciosa de la vida. El arte no tiene el valor celeste y general que nos complace atri-
buirle. La vida es mucho més interesante”.
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En el video “Eat art with Miralda™, hecho por KCTS/TV SEATTLE, vemos como el
publico participante del The Seattle Banquet (1973), degusta alegremente el banguete

multicolor.

Para documentar el acto ceremonial Situacié Color (1976) encargado por Josep Sufiol,
“los autores realizaron un video de 22 minutos de duracion y en color, editado a partir
de una grabacion en Stper 8 de Roberto Mardones”?®. En este video se puede ver tam-

bién a Pierre Restany, escribiendo: “Sunyol Suny ol”.

ACCIONES Y HAPPENINGS DE TRADICION RITUAL:

La comida como lo efimero y la participacién como eje de la improvisacion

Miralda se acercara a los espacios intervenidos para luego proseguir en la busqueda de
la participacion. Sus proyectos, al dia de hoy, demandan la implicacion de cientos de
personas, que se integran en la monumentalidad de sus instalaciones y ceremoniales.
Estas acciones se gestaran desde la ciudad de Paris., donde tras Soldats Soldés, “Miral-
da y Dorothée Selz crean la firma: Miralda-Selz.Traiteurs Coloristes (1965-1973), para
ofrecer servicios profesionales de catering como obra artistica con el propdsito de expe-
rimentar a partir de alimentos tanto desde un punto de vista formal —a partir de su colo-
racion- como desde una respectiva ritual —mediante la organizacion de ceremoniales,
banquetes y otro tipo de manifestaciones culinarias en contextos de diversa naturaleza,
dentro de espacios privados, publicos y museograficos. De aqui surgieron los “Cakes”
que se convierten en pasteles festivos, conmemorativos y domésticos: Garage Cake,
Garden Cake, Bedroom Cake, Television Cake, Turistic Cake, Temptation Cake, etc. El
lanzamiento oficial de Miralda-Selz, Traiteurs Coloristes, fue Diner en Quatre Cou-

leurs, tuvo lugar en la Galerie Claude Givaudan. EI menu se sirvid en cuatro colores:

28 Texto de presentacion de los video proyectados en el Festival Loop de 2011, en la Fundacién Sufiol.
En www.fundaciosunol.org/. [Consulta: 14 enero 2010].
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rojo, azul, amarillo y verde. Cada mesa de dos colores diferentes, indicadas por el cro-
matismo de las servilletas. Los invitados a la cena acabaron intercambiandose platos,
creando cada uno su propia paleta de colores. En 1972 los Traiteurs Coloristes fueron

invitados por Daniel Spoerri a presentar sus obras y realizar el Eat Art Banquet en el

Restaurante Spoerri en Duisseldorf”?%’.

Antoni + Dorothée MIRALDA-SELZ

traiteurs coloristes

kochen fiir die EAT ART GALERIE im RESTAURANT SPOERRI
Dissseldorf, Burgplatz 19, am Freitag, 4. Juni 1971

Menu in 4 Farben: Rot, Blau, Grin, Gelb

ASPIC
BOUILLON DE POULE
STEAK VEGETARIEN : CHAMPIGNON GEANT
BECASSINE FARCIE AU FOIE GRAS
FROMAGE DE BREBIES
TARTE MULTICOLORE
VIN
PAIN

Miralda-Selz, Traiteurs Coloristes, 1967-1973.

Estas celebraciones representaran un momento de exceso que desbanca a la rutina dia-

ria, un momento de experiencia colectiva y sagrada; porque, “la celebracion se relaciona

en un nivel simbélico con lo sagrado?®,

87 Archivo digital y base de datos de los proyectos digitalizados de Antoni Miralda:
http://lwww.stomakdigital.org/. [Consulta: 20 mayo 2010]

288 JEFFETT, W.; “La cultura alimentaria de Miralda: hacia el gusto participativo”, Exposicién “Sabo-
res y Lenguas. 15 platos capitales™, p. 23. [Cat. Exp.]
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Miralda-Selz, Traiteurs Coloristes- Cena para Pierre Restany.

Miralda-Selz, Traiteurs Coloristes- Buffet Multicolore.
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Panes para diversos proyectos: Proyecto de Jaume Xifra de Le Grand Depart, para el proyecto Buffet de
la Gare de Montpellier y para el proyecto Eat Art Banquet en la galeria Eat Art del artista Daniel Spoerri.

Lo efimero del pigmento, la ironia, la fuerza del color y sobre todo lo lidico, se aduefian
del elemento de la comida; éste sera el medio principal para tratar temas como la impor-
tacion y exportacion de alimentos, las guerras y la violencia, o el hambre y el interés por
que lo haya. Miralda se enfrenta y nos enfrenta a conflictos sociales y politicos a través
de un colorido filtro de simbolos. La manipulacion genética es también otra inquietud
en la que Miralda intenta hacernos reflexionar. El interés de la venta de unos productos

y de otros no.

En la obra miraldiana, habran constantes como el tema de la identidad a través del pano-
rama gastronomico, las fiestas populares y los rituales, afianzando asi a modo auratico
su funcion ritual —como Benjamin defendia—"*°, mas que magica o religiosa, esta vez

politica y social.

289 «| as obras artisticas mas antiguas sabemos que surgieron al servicio de un ritual primero magico,
luego religioso. Es de decisiva importancia que el modo auratico de existencia de la obra de arte jamas se
desligue de la funcién ritual”. BENJAMIN, W.; La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica, p. 6.
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A Miralda se le puede ver como una especie de “antropo-artista“, que investiga y pre-
senta de una forma singular con innegables toques pintorescos®®, un analisis profundo
sobre la sociedad de consumo, los iconos culturales y los rituales sociales. Como dijo el
historiador de arte Antoni Mercader en una conferencia (a la cual asisti en el afio 2010)
sobre el trabajo de Miralda, en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Ma-
drid: “La obra de Miralda es de gran riqueza y potencialidad inusual“. Con respecto a su
implicacion al tema de la comida, Mercader afirma: “Miralda se ha convertido en un
defensor del medio nutricional”. Porque desde que expuso por primera vez en Grano-
llers, en 1963, lo comestible segln Cirici Pellicer, forma parte de sus obsesiones creado-

ras,1291l

Sobre el elemento de la comida en su obra, Miralda expresa: “La comida la puedo rela-
cionar con varios temas. Muchos son los intereses y las guerras que se han creado alre-

dedor de una mesa. Lo que hago es partir de un elemento que me conecte a otros”**.

Sin duda, la simbologia miraldiana construye un sistema de signos estéticos que se
mueven en un contexto de fendmenos sociales, generando asi una relacion dialéctica
con nuestra sociedad, en la que el espectador se convierte en comensal e interlocutor de

protocolos previamente determinados.

Ya con “Los Catalanes de Paris”, Antoni Miralda, se vuelca en la realizacion de fiestas
y rituales, de sucesos y acontecimientos que pasan del performance hasta llegar al hap-
pening mas participativo: “Cérémonials encuadra cuatro proyectos distintos: Memorial
(1969), Féte en blanc (1970), Rituel en quatre couleurs (1971) y Féte de I’école laique
(1971-73), [...]. Aunque fueron concebidas para contextos distintos y alrededor de ejes
tematicos e iconogréaficos diferentes, estas intervenciones exploraban, todas ellas, la
nocién de ritual colectivo, donde una comunidad de participantes activos intercambia

experiencias, conocimientos y sensaciones alrededor de la comida. Desde Wheat &

2% porque “El kitsch ocupa el lugar de lo pintoresco en el sistema de mercado y la sociedad de consumo y
cultura del ocio”. BOZAL, V.; Necesidad de la ironia, p. 32.

21\vAZQUEZ MONTALBAN, M.; “Teoria de la lengua: Apologia del misculo que inicia el rito de
convertir un cadaver en filosofia™, Exposicion “Sabores y Lenguas. 15 platos capitales™, p. 12. [Cat.
Exp.]

22 CHIRINOS, R.; Entrevista a Antoni Miralda “Sabores y Lenguas” en Lima-Per(:
http://lwww.agenciaperu.com/. [Consulta: 10 enero 2011].
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Steak (1981), hasta Honeymoon (1986-92), entre otros, el espacio publico ha sido uno
de los lugares predilectos donde se han “expuesto” muchos de los trabajos de Miralda y
donde, también, se han materializado sus propuestas. Convocar la sabiduria popular,
atraer a diferentes grupos sociales y favorecer la interrelacion cultural son, posiblemen-

te, algunos de los principales ejes argumentales de estos proyectos, los cuales encuen-
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tran en el ceremonial su formato de expresion mas expansivo

Antoni Miralda, Joan Rabascall, Dorothée Selz y Jaume Xifra y realizador: Benet Rossell,
Cérémonials, 1969-1973.

La participacion activa del espectador y la improvisacion, como elemento fundamental

de estos happenings®®*, llevaran a estas “acciones—espectaculo” a las calles, en las que

2% Archivo digital y base de datos de los proyectos digitalizados de Antoni Miralda, loc. cit.

2% Sobre el happening: ”Se considera como el primer happening propiamente dicho a la obra Theater
piece no.1, realizada en 1952, por John Cage, en el “Black Mountain Collage”. Tal tipo de obra fue expli-
cada por el propio Cage como eventos teatrales y sin trama. La negacion total de deseos intencionales
hizo de su musica, una obra indeterminada. Aunque el happening surge en Estados Unidos durante los
afios cincuenta y tuvo su apogeo durante los “alegres” 1960 con estéticas proximas al llamado pop arty a
las del movimiento hippie, entre 1960 y 1964 los “provos” improvisaban verdaderos happenings en las
plazas de Amsterdam, protestando contra las estructuras sociales del Estado. Se encuentran claros prece-
dentes del happening, en ciertas expresiones artisticas vanguardistas de “los afios locos” (los afios 1920),
muchas de ellas vinculadas al surrealismo y, sobre todo al dadaismo, siendo claros antecedentes las exhi-
biciones no convencionales realizadas en el Cabaret Voltaire por Richard Huelsenbeck y Tristan Tzara
entre otros. En Espafia, las primeras obras de happening, - previas a Theater piece N°1 de Cage -, fueron
escritas en catalan por el poeta Joan Brossa en 1946, es decir mucho antes de que Kaprow acufiara el
término. Su autor las denominé acciones espectaculo”. DOLS RUSINOL, J.; Diccionario de arte mo-
derno (VV. AA), p. 261.
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Miralda, superara a la institucion museistica, para llevar al publico de a pie de calle sus

propuestas mas significativas.

Miralda, propone un despliegue que envolverd a cada uno de los participantes, para
convertirse en protagonistas de una iniciativa, que estoy segura marcara sus formas de
pensar e interactuar con la sociedad, aungque sepamos que el publico del ”Kitsch”, busca
mas bien el entretenimiento, el efecto, la decoracion, ademas de como no, el compren-

der lo que ve (aunque sea aparentemente).

En la obra Memorial (1969), Miralda trabaja al aire libre, ademas de con la colabora-
cion de Rabascall, Selz y Xifra, con la compositora francesa de musica electrénica Elia-
ne Radigue (como lo hara posteriormente en la Féte en Blanc), esposa del artista plasti-
co Arman del grupo de los “nuevos realistas”. Se involucraron en la accién de dos eta-
pas mas de ciento cincuenta personas. La aparicion del simbolismo de la comida colo-

reada, en este caso, se asocia al tema de la memoria de los desaparecidos.

Antoni Miralda, Memorial, 1969.

Hubo tras esta accion -que duré dos domingos consecutivos y a sesenta kilometros de
Paris-, actos sucesivos gque quedan hasta hoy en la memoria, como la ofrenda floral, el
minuto de silencio, firma del libro malva, iluminacién del lago, y como no, el gran ban-

quete negro y malva: los colores de la muerte y del luto.

Como vemos, la “nostalgia” por el pasado o el futuro, es un tema recurrente en la obra

de Miralda. La cultura popular y militar, asi como la critica social y politica, se traslu-
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cen claramente en su “modo de hacer”, “de formar”. La originalidad, la ruptura, la iro-
nia, lo efimero, la acumulacion y el monumentalismo, son herramientas que en su “mo-
do de formar”, vislumbra el estilo, por ende personalidad y caracteristicas historico-

culturales de este artista®®>.

Estos “estilemas” nos remiten al caracter unitario, al sistema de sistemas de una especie

de “superhombre” nietzscheano con “voluntad de poder?%®

, creador y espontaneo, y de
indudable actitud irénica en lo artistico, politico y moral. Miralda, se sobrepasa a si
mismo en medio de la “sociedad del rebafio”, defendiendo asi, su “voluntad del poder”,
del poder hacer. El nunca formé parte de ningln grupo politico, activista o similar. No
se le puede considerar ni a él ni a su obra como revolucionaria, pero a traves de sus
obras nos narra claramente la posibilidad de un “juego”, un nuevo comienzo, un mundo

mejor, o por lo menos el suefio de tenerlo.

Con respecto a su implicacion social y politica, en una entrevista con Catalina Serra de
“El Pais”, Antoni Miralda comenta sobre su obra: “[...] ahora estoy intentando organi-
zarlo todo, hacer una especie de abecedario que me permita explicar la relacion entre la

comida y los aspectos sociales, rituales y politicos que siempre me han fascinado”?®’.

2% Cfr. ECO, U.; 6p. cit., p.103.
2% NIETZSCHE, F.; Asi hablé Zaratustra, p. 196.

T SERRA, C.; Entrevista a Antoni Miralda, EI Pais, Madrid, 11 junio de 2002.
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Antoni Miralda, Joan Rabascall, Dorothée Selz y Jaume Xifra, Féte en Blanc, 1970.
Colaboraciones: Eliane Radigue (mdusica), Paco Rabanne (vestidos) y Benet Rossell (pelicula)
Realizada en el Centre Artistique de Verderonne, Oise-Francia.

La accion Fete en Blanc, organizada por Miralda, Rabascall, Dorothée Selz y Xifra, en
Verderonne, donde todos los asistentes vestidos de blanco, una procesion de sabanas,
palomas y un buffet blanco servido por novias durante 24 horas, hicieron de esta accion

un acto de gran repercusion en la biografia de estos artistas.

Dorothée Selz, acerca de esta accidn y sus precedentes:

"En mi juventud estudié disefio de interiores; estaba enamorada del surrealismo y en mi
cabeza rondaba la idea de las posibles acciones artisticas fuera del marco del cuadro.
Partiendo de esa base realicé con un grupo de artistas catalanes, entre ellos Antoni Mi-
ralda, la primera performance donde se podia ver escultura, oir masica 'y comer. La bau-
tizamos La fiesta de negro, y consistié en un banquete para 150 personas en el que todo
era negro: el plato, la sopa de remolacha, el vino, el pan, los postres y las cremas. Antes
de la comida hubo un paseo por un parque y se oyé masica... La idea era homenajear a
los muertos. Al tiempo hicimos La fiesta de blanco, en la que, por supuesto, todo fue de
ese color. Regalamos a los comensales unas capas confeccionadas por Paco Rabanne y
repartimos almohadas. Habia palomas volando, una novia, tules y cataratas de comesti-

bles blancos, instalados en una gran mesa en medio de una pradera”®.

Vemos como Dorothée Selz, habla repetidas veces del elemento de la musica. En Féte
en Blanc, Eliane Radigue, fue nuevamente la encargada. En casi todas las intervencio-
nes de Antoni Miralda, podemos apreciar la musica como herramienta fundamental de
su lenguaje. Miralda dice estar ciertamente influenciado por la mdsica “minimal” de

John Cage y, en el caso del videoarte, Nam June Paik, es uno de sus referentes.

En Rituel en quatre couleurs: “La accion consistia en la integracion de los participantes
en cuatro colores: rojo, azul, amarillo y verde. Los participantes, entre trescientas y cua-
trocientas personas, pudieron elegir el color para sus mascaras. A continuacién se ini-
ciaba un recorrido por el bosque y por el parque, llevando globos de los cuatro colores,

y el ritual de la coloracion de los alimentos y las bebidas, que posteriormente fueron

2% EERNANDEZ, F.; Entrevista a Antoni Miralda, La Nacién, Buenos Aires, 7 octubre de 2006.
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distribuidos por una serie de personajes con mascaras blanca. En el buffet se podian
299

encontrar, verduras, ensaladas, vinos y panes de los cuatros colores

Antoni Miralda, Dorothée Selz y Jaume Entre trescientas y cuatrocientas personas llevaban
Xifra, Rituel en quatre couleurs, Kirten globos de cuatro colores.
Fastiwel y Parque Floral de Vincennes,

1971.

Verduras, ensaladas, vino y panes en cuatro colores.

La Féte de I’école laique, fue otro proyecto de Cérémonials, que “estaba compuesta por
un buffet para nifios, carrozas realizadas por los escolares para celebrar el fin de curso,

nifios con rebanadas de pan de color que participaban en el desfile, un pastel-volcan

2% Archivo digital y base de datos de los proyectos digitalizados de Antoni Miralda, loc. cit.
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ubicado en el centro del estadio municipal desde donde el diablo irrumpié en el momen-

to de prenderle fuego, cortejos en las calles de Chatillon que se dirigian al estadio y
5300

formas recortadas e hinchables creadas por los nifios

Antoni Miralda, Dorothée Selz y Jaume Xifra, Féte de I’école laique,
Distrito municipal de los Haut-de-Seine, 1971.

Buffet para los nifios. Formas recortadas para los nifios.

Este arte comestible y de ritual, muestra el infaltable elemento de la comida y el reto al
paladar visual al que Miralda nos convoca. Posteriormente, a los pocos meses de insta-
larse Miralda en Nueva York, en dias de la guerra de Vietnam, nos ofrece el Patriotic
Banquet (1973). Este banquete esta integrado por un solemne comedor y un menu de
indigestas banderas comestibles. EI Food Situation for a Patriotic Banquet, era una

serie de dibujos, fotografias y anotaciones para una instalacion que no llego a realizarse

300 1 pid.
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en su momento, pero si con motivo de la exposicion De gustibus non disputandum del

afio 2010, en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid®*.

Esta instalacion “se articulaba en tres “espacios-tiempo”: la sede del banquete patri6ti-
co, donde aparecia una mesa rectangular con mantel, ocho sillas y un servicio que in-
cluia un mena, cubiertos y bandejas de arroz que representaban las banderas de algunas
naciones, entre ellas Francia, Alemania, Japon, Espafa y Estados Unidos. Resultaba
muy importante que el arroz, alimento de primera necesidad en todo el mundo, se des-
compusiese durante el transcurso de la muestra, enfatizando fisicamente la desaparicion
de los colores identitarios de cada pais y reforzando, poéticamente, la disolucién postco-
lonial; unos dibujos que representaban la mayor concentracion de color de cada bande-
ra; y unos dibujos de relojes-platos y anotaciones que ironizaban sobre la cuantificacion

de la cultura alimentaria a partir de elementos geograficos”*%%,

&

Antoni Miralda, Food Situation for a Patriotic Banquet, Bandera italiana.

01«3y obra, anclada en un contexto social y politico, a modo de trabajo de observacién "sobre el te-
rreno”, que roza la etnologia, es testimonio y herramienta a un tiempo de la deconstruccion de prejuicios
y esquemas formales preexistentes. Las actividades de Miralda -uno de los primeros artistas en huir del
espacio opresivo del estudio y del museo- se desarrollan en la calle y en espacios ajenos al "circuito del
arte". Las obras aqui expuestas deben leerse como puntos de referencia que jalonan un recorrido que
explora los temas mas complejos y vitales de nuestra sociedad para codificarlos en una iconografia singu-
lar, a veces a escala colosal, al encuentro de un lenguaje vibrante y participativo, basado en la celebracion
de los sentidos, del color, de la vida y de lo imaginario”. Esto en el catalogo de la exposicién De gustibus
non disputandum. Museo Reina Sofia. Palacio de Velazquez. Parque del Retiro. Madrid, 24 de junio-11
de octubre 2010.

392 Archivo digital y base de datos de los proyectos digitalizados de Antoni Miralda, loc. cit.
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Dibujos para la instalacién del proyecto Food Situation for a Patriotic Banquet.

En un arte principalmente efimero, lo que queda, como en las obras de Miralda, son mas
bien las ideas. Este artista convierte al elemento de la comida en sistema semidtico. Sus
obras se convierten en reliquias. La satira, la irreverencia y la osadia, de la mano de

Miralda, crean espectaculos y un arte sin prejuicios.

Dibujo con los horarios de las horas de comer, en cada una de las ciudades, para el proyecto Food Situa-
tion for a Patriotic Banquet.
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Antoni Miralda, como una especie de héroe mundano Ilamado a tener a juicio, nos en-
frenta a una obra portadora de significado que deviene en elemento constitutivo del arte
y un fenémeno social®®. Las acciones de Miralda, me hacen recordar inevitablemente a
grupos como La Fiambrera Obrera; aunque en lugar de que los participantes “disfru-
ten” del espectaculo, La Fiambrera Obrera®”, los suele poner més bien en verdaderos

aprietos.

Chorizos en su bisagra, accion de sabotaje comestible en un mitin del Partido Andalucista, La Fiambrera
Barroca, Sevilla, 1997.

Las grandes fiestas a partir del color y el contexto social como los banquetes y ceremo-

305

niales de Miralda™", en obras como The Seattle Banquet (1973), se hacen cada vez mas

303 para una mayor comprension del arte como fenémeno social puede Cfr. MUKAROVSKY, J.; Arte y
Semiologia (Introduccion por Simén Marchan Fiz), p. 12.

304 Cfr. www.medialabmadrid.org. [Consulta: 24 agosto 2012]: “La Fiambrera Obrera forma parte de
redes vecinales y politicas como la Red de Lavapiés en Madrid o la Asamblea vecinal de La Alameda en
Sevilla. Ha colaborado con organizaciones como Amnistia Internacional, Molotov o Ninguna Persona es
llegal elaborando campafias y materiales conjuntamente. Es corresponsable de la edicién de algunos li-
bros sobre arte critico y accién directa como Manual de la Ciberguerrilla, Ed. Virus, Barcelona, 2004;
Modos de Hacer: Arte politico, esfera publica y accion directa, Ed. Universidad de Salamanca, 2001; o
Manual de la Guerrilla de la comunicacién, Ed. Virus, Barcelona, 2000. Han presentado su trabajo en
instituciones como el Kinstlerhaus Bethanien (Klartext Konferenze Berlin), enero 2005; NYU (New Yok
University Performing Arts - Instituto Juan Carlos I) en 2004; y el MIT (Massachussets Institute of Tech-
nology — Visual Arts Dpt.), 2001. Asimismo desde La Fiambrera se han comisariado algunos proyectos,
como son el Proyecto Las Agencias, MACBA, Barcelona, 2001; o la exposicién Ninguna Persona es
llegal, Casa Encendida, Madrid, 2002”.

35 cfr. DACHY, M.; “Miralda y su época”, catalogo de la exposicién De gustibus non disputandum,
Museo Reina Sofia, Palacio de Veldzquez, Parque del Retiro, 24 de junio - 11 de octubre 2010, p. 42: “En
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fuertes y contundentes. Con la colaboracion de muchos panaderos de la ciudad de
Seattle, en la Henry Art Gallery, al aire libre, se colocaron bandejas con coloridos ali-
mentos que representaban a los que se suelen consumir en esta ciudad, muchos de los

cuales son fusion con la cultura oriental y una gran diversidad de etnias.

Antoni Miralda, The Seattle Banquet, 1973.

Porque, “[...] Miralda abrié una nueva dimension en la comunicacion artistica. Conci-
bio la fiesta como un espacio de intercambios, como el lugar en que la creacion intelec-
tual se combina con la celebracion colectiva, la innovacion con la tradicién. “El lengua-
je de la fiesta era universal y nos permitia acercarnos a los rituales de otros pueblos y
hacerles participes de nuestra forma de ver el mundo”. Asi, Miralda se convirtié en un
artista popular e internacional”®®, como El Internacional: obra participativa que se
materializ6 en un restaurante que montd con la restauradora Montse Guillén, en Nueva
York (1984-1986), convirtiéndose en uno de los lugares mas emblematicos del down-
town. Algo parecido fue el caso del restaurante Bigfish Mayaimi (1996-1997), que tam-
bién reinventaron y convirtieron en referencia de la coexistencia gastrondémica de las
diferentes culturas en la ciudad de Miami, o el Happy Hour Moveable Mixer (2001),

como cocteleria multicultural en Basilea.

los afios setenta del siglo XX, la nocion de fiesta toma el relevo de la de espectaculo, y Miralda es, en
efecto, uno de los artistas que lleva la fiesta al paroxismo”.

3% Texto introductorio del catalogo exposicién: “Miralda. Obras 1965-1995”, organizada por la Funda-
cién La Caixa y Centro Ivam, Centre Julio Gonzalez, p. 13.
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Fernando Estévez, colaborador del libro Power Food Lexicom (que veremos mas ade-
lante), define con precision el campo de trabajo de Miralda: "Al atravesar la boca, el
alimento cruza la frontera entre el mundo y nosotros, entre lo exterior y lo interior, y
tanto en términos reales como imaginarios, transfiere sus propiedades a quien lo co-

me"307.

Esta transferencia la pusieron nuevamente en accion Antoni Miralda y Jaume Xifra en
el ritual Situacio Color. Colaboraron con ellos Jaume Sisa, Maria Lluisa Borras, Fer-
nando Vijande, Gloria Kirby, la Galeria Vandrés y Casa Semon, y se reunié a muchos
invitados. Otros que mas que colaboradores, fueron asiduos a las fiestas miraldianas,
fueron Umberto Eco y Moreno Galvan. Asi, el 10 de junio de 1976, el politico Josep
Sufol, pidié a Antoni Miralda y Jaume Xifra la creacion de Situacié Color, una fiesta-
ritual con motivo de la inauguracion de su nueva casa, en la que las “normas de compor-
tamiento” que Miralda, y en este caso Xifra ofrecieron a los participantes, neutralizaron

los conflictos en comin y derivaron la energia hacia el juego colectivo®®.

Antoni Miralda y Jaume Xifra, Situacié Color, residencia de Josep Sufiol,
10 de junio 1976.

07T MARTI FONT, J. M.; “Comer es poder™, El Pais, 7 marzo de 20009.

308 «E] ritual, como sabemos, es un acontecimiento protagonizado por un nimero variable de personas,
repetible y obedeciendo a ciertas reglas. Posee una funcién integrativa entre sus participantes, presiona a
seguir unas normas de comportamiento, neutralizando y ocultando conflictos entre ellos. La idea subya-
cente es la transformacidn de las costumbres festivas a través del happening y las acciones colectivas que
resumiesen las diversas formas preburguesas y primitivo-burguesas de las fiestas. El ritual estaria ligado
al juego. Y el objetivo final seria la comprension del trabajo cotidiano como juego, pensando que ya
existe la posibilidad de transformar el trabajo en arte”. Sobre esto Cfr. MARCHAN, S.; Del arte objetual
al arte de concepto, p. 207.
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Estos juegos colectivos que transforman lo cotidiano en ladico, mas que juegos podria-
mos considerarlos ritos, porque “todo juego es definido por el conjunto de sus reglas,
que hacen posible un numero ilimitado de partidas. [...] (Pero) el rito al que también se
“juega”, se asemeja mas a una partida privilegiada, elegida entre todas las posibles, por-
que es la Unica que resulta en un cierto tipo de equilibrio entre los dos campos™®. Y,
esta partida privilegiada la configuran los artistas, mediante la eleccion de “unas reglas
establecidas, aln en una época en que todas las reglas artisticas son puestas en tela de

juicio por cada artista™°,

El publico que asiste a estas “experiencias comestibles”, que Miralda propone como
critica a una sociedad de consumo, podemos decir, que realmente “consume” estas
obras; las ingiere, las bebe, las mastica y las digiere literalmente. Y, las desgasta, como

obras, por estar sometidas a un gran nimero de “consumidores”*.

Las destruye, como si destruyera el consumismo masivo de una sociedad casi automata
y borreguil. Se produce el consumo del consumo. Una redundancia que implica destruc-

313

cioén, pero no se opone al placer®2. El placer del “consumo conspicuo” del arte®, o la

“hipocresia del lujo” del placer®.

Como vemos, cuando hablamos de Miralda, es imposible no hablar de comida y de con-
sumo, como caracteristica esencial de la civilizacion. Y para lo cual, es bueno recordar
como antecedente al grupo “Eat Art”, fundado por Malaval y Spoerri, “principe de los

1315

gastronomos del Eat Art”*™, e importante figura artistica de la posguerra europea. Sobre

el elemento de la comida en su obra, Miralda, nos da mas detalles:

399 LEVI-STRAUSS, C.; La Pensée sauvage, p. 43.
310 Esto es respecto al “Kitsch” en ROSENBERG, H.; La Tradicién de lo nuevo, p. 246.

3L« ] es Kitsch aquello que se nos parece como algo consumido; y que se consume (y, en consecuen-

cia, se depaupera) precisamente porque el uso al que ha estado sometido por un gran nimero de consumi-
dores ha acelerado e intensificado su desgaste”. ECO, U.; 6p. cit., p. 113.

312 cfr. BOZAL, V.; 6p. cit., pp. 34-36.

313 \VEBLEN, T.; The Theory of the Leisure Class, p. 45.

34 TOQUEVILLE, A.; Democracy in America, pp. 59-60.

315 RESTANY, P.; Le nouveau réalisme, p. 6.
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“Creo que basicamente el artista tiene que ser comunicador. Hay que tener las ganas de
comunicar a otros la historia culinaria. De pronto nacida alrededor de la abuela o de la
realidad contemporanea. Empiezo a trabajar con la comida a finales de los afios sesenta.
La labor de un artista es entrar en contacto con la realidad, con el medio donde esta. La
comida tiene que ver con la historia, la antropologia, los negocios, la violencia, el ham-
bre. Estas cosas que son tan contemporaneas y tan ancestrales, eso es lo importante. No
soy ni cocinero, ni historiador. Lo que hago como artista es transmitir las ideas cotidia-
nas, las domésticas, las celebraciones, los rituales a otros niveles. La comida la podemos
relacionar con varios temas. Muchos son los intereses y las guerras que se han creado
alrededor de una mesa. El tema del festin y la sensualidad estad muy arraigado en ella. Es
importante partir de un elemento que te conecte a otros. Por ejemplo el tocino y su sim-
bologia. Comida prohibida dentro la religion musulmana. El tocino como ritual. La bu-
tifarra, la sangre, el tema que escojas te abre las puertas para hacer otras cosas. A veces
en la simplicidad esta el gusto. No pensar en temas complicados como que si la historia,
si los banquetes medioevales. Fijarse en un utensilio y sus transformaciones a través del

tiempo puede ser motivador”3*.

Como dice Miralda: “la comida tiene que ver con la historia”, esa historia que nos cuen-
ta a través de panes distribuidos en un muro de casi 60 metros de largo, realizado con
estos panes de colores, y una mesa-altar, titulada Texas TV Dinner. Asi se conformaba
el proyecto-exposicion: Breadline (1977-2009). Este se celebrd por primera vez en
Houston en 1977, y el titulo remite al hecho de hacer cola para el reparto de comida en
tiempos de recesion. Esta obra era una videoinstalacion que componia un retrato social
y cultural de la ciudad de Houston, a través de la preparacién y degustacion de especia-
lidades de diferentes restaurantes locales. Para la inauguracién de la muestra, el grupo
Kilgore College Rangerettes, fundado en 1939, realizo la performance "Opening Routi-
ne", que termind con la formacién de la Breadline. Las imagenes fueron filmadas por

Rita Gardner, David Ross y Andy Mann.

316 CHIRINOS, R.; 6p. cit.
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“Opening Routine™: actuacion del grupo de las 65 Rangerettes antes de la construccion de la Breadline.

En esta accién, vemos como se trasluce el estado y propiedades de la sociedad’

, en un
lenguaje de tipologia sintactica o estilistica con ciertos rasgos de los llamados objetos

“Kitsch™.

Vemos como los colores, por ejemplo, se asemejan en cuanto caracteristicas a los colo-
res en el “Kitsch™, en donde “[...] tienen gran relevancia. Suelen reducirse a una gama
estrecha. Abundan los colores puros, complementarios, tonalidades en blanco, transi-
ciones del rojo al lila, violeta, rosa, etc. [...] A esto se afiade el recurso a las dimensio-
nes irreales: por ejemplo, la abeja gigante, el monumento diminuto™*2, Con estos recur-
sos y algun “camelote”, Miralda pone en accion la estética triunfal de la ética del con-
sumo; un arte eficiente en tanto responde a las demandas estéticas del compulsivo con-

sumo actual del arte®®,

37«1 (el arte) expresa las propiedades y el estado de la sociedad, pero en modo alguno es la conse-

cuencia inmediata de su estado y su organizacion”. (el paréntesis es nuestro). Cfr. MUKAROVSKY, J.;
op. cit., p. 58.

8 MARCHAN, S.; Breves anotaciones sobre el “Kitsch”, p. 8.

319 Sobre estos conceptos: Cfr. CALINESCU, M.; “Kitsch”. 6p. cit., p. 241.
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Antoni Miralda, Breadline, 1977. Detréas de la Breadline: Macarroni Landscape, ampliaciones fotografi-
cas con detalles de pasta de colores que evocan un paisaje. Junto a las imagenes, listados de palabras que
corresponden al simbolismo y significados populares de los colores.

El color es un elemento fundamental en la expresividad de las obras de Miralda. Porque,
como Restany sefiald: “el color es mas que la expresion de la vida. Es la expresion de la
vida como luz. Y es evidente que esta forma de aproximacion tan espontanea y podero-
sa a la vida es una de las caracteristicas mas evidentes de la civilizacion latina. En este
sentido, Miralda casi podria ser considerado un superlatino. Y su forma de utilizar el
color corresponde a su hermosa imagineria, explosiva pero también hermosa, un signo

de su expresién humana y de su intenso amor por la liberacién y la libertad”%.

30 RESTANY, P.; “Sobre el color”, en catalogo de la exposicién “Miralda. Obras 1965-1995”, Funda-
cién La Caixay Centro Ivam, Barcelona-Valencia, 1995-1996, p. 33.
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En los extremos de la linea de pan, dos estrellas recubiertas de azlcar con 2 sefiales de nedn, que anun-
cian alternativamente las palabras SUGAR (en azul) y SALT (en rojo).

La “politica” de los mega-proyectos miraldianos

Esos toques de surrealismo, a los que se referia Simoén Marchan, en cuanto a las dimen-
siones irreales que suelen aparecer en al “Kitsch”, los vemos ain mas potentes en los
cisnes que nos entrega Miralda con Fest fir Leda. Esta accidn-ritual, con rasgos mito-

l6gicos y politicos como una especie de “encuentro de juventudes” politicas®?!, que in-

321 «Eg yna palabra alemana que nacié en medio del sentimental siglo diecinueve y se extendié después a
todos los idiomas. Pero la frecuencia del uso dejo borroso su original sentido metafisico, es decir: el
kitsch es la negacién absoluta de la mierda; en sentido literal y figurado: el kitsch elimina de su punto de
vista todo lo que en la existencia humana es esencialmente inaceptable. [...] El kitsch provoca dos lagri-
mas de emocion, una inmediatamente después de la otra. La primera lagrima dice: jQué hermoso, los
nifios corren por el césped! La segunda lagrima dice: jQué hermoso es estar emocionado junto con toda la
humanidad al ver a los nifios corriendo por el césped! Es la segunda lagrima la que convierte el kitsch en
kitsch. La hermandad de todos los hombres del mundo sélo podra edificarse sobre el kitsch. Nadie lo sabe
mejor que los politicos. Cuando hay una camara fotogréafica cerca, corren en seguida hacia el nifio mas
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tenta conectar la institucion Documenta con la vida cotidiana de Kassel, nacié “de la
voluntad de utilizar los jardines anexos a la Orangerie. “El simbolismo del Marmobad
(un edificio histdrico que se salvo de los bombardeos de la Segunda Guerra Mundial), la
estatua de Leda y el mito asociado a la seduccion fueron el inicio de este trabajo. El
evento, simultaneo a la inauguracion de la Documenta, se inici6 a la salida del sol y
acab0 con la puesta de sol. Los portadores de los treinta y tres cisnes (cada uno contenia
un magnet6fono con masicas que marcaban los diferentes momentos del acto) encabe-
zaban la procesion que se dirigié al Marmobad, donde habia el bafio de sangre simboli-
co. La comitiva se separaba después en dos grupos, para reunirse alrededor del templo,
lugar en el que se celebraba el intercambio-ofrenda de la comida servida en cascaras de

huevo™®?,

Fest fir Leda
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Antoni Miralda, Fest fiir Leda, 1977. Antoni Miralda, Fest fiir Leda - cortejo, 1977.

préximo para levantarlo y besarle la mejilla. El kitsch es el ideal estético de todos los politicos, de todos
los partidos politicos y de todos los movimientos”. Cfr. KUNDERA, M.; La insoportable levedad del ser,
pp. 249-250.

322 Archivo digital y base de datos de los proyectos digitalizados de Antoni Miralda, loc. cit.
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Antoni Miralda, Fest fiir Leda - Encuentro con Leda en el Marmobad, 1977.

Mas que un mito griego, es la pura realidad la que inspira a Miralda en la obra Charlie
Taste Point (Puesto de degustacion Charlie). Esta “doble instalacion cuyo nombre viene
del Check Point Charlie, el unico punto de control entre los dos berlines”. Miralda utili-
za como leitmotiv del proyecto, la imagen de un conejo delante de una defensa anti-
tanque. “Este simbolo del No Man’s Land, proviene de una fotografia de Miralda hecha
al llegar por primera vez a Berlin, la cual fue impresa en las telas y en el mobiliario que
aparecian en las dos instalaciones. Santa Army Navy (1979), era una instalacion que
ocupaba dos espacios. El primero, una sala de espera con propaganda del ejército norte-
americano y un televisor que mostraba el video Santa Army Navy, sobre el popular
partido anual de futbol americano entre la marina y la infanteria estadounidenses. La
segunda sala, en una larga mesa, se ofrecia la degustacion de un plato de conejo cocina-
do segln recetas catalanas. Sobre la pared se proyectaban diapositivas del No Man’s
Land y de los conejos corriendo en medio de las defensas anti-tanques del muro.
Dreamlike, la segunda instalacién ocupaba la habitacién 25 del Hotel Steiner, pintada
de rosa. Las almohadas/pantallas de dos camas gemelas emitian (como correlato objeti-
vo) el film Miserere (1979) de Miralda y Benet Rossell, e interpretado por Jaume Xifra.

Entre las dos camas, una lampara infrarroja iluminaba la fotografia del No Man's Land,
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impresa en una alfombra. Esta obra compleja de referencias visuales ilustra de manera
21323

tangible el absurdo cotidiano que encarnaba Berlin

Imagen de un conejo en el No Man’s Land. Sala degustacion, en donde se
presentaba un plato de conejo

cocinado segln una receta catalana.

Antoni Miralda, Charlie Taste Point- Santa Army Navy - Primer espacio del proyecto Charlie Taste
Point. El video del partido anual de futbol americano entre la marina y la infanteria estadounidenses se
intercalaba con palabras del antropélogo Jeffrey Goldstein sobre la agresividad en el deporte.

32 pid.
141



Antoni Miralda, Charlie Taste Point- Dreamlike — Habitacién 25 del Hotel Steiner

Antoni Miralda y Benet Rossell, Miserere, 1979. Interpretada por Jaume Xifra.

En la colaboracion Miralda-Rossell, el “ludismo alimentario de Miralda conecta con el

del asténico Benet Rossell, que parte de un nucleo alimentario fisico y espiritual esen-
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cialmente simbdlico, la almendra, el fruto hermético de la vida en su tierra de origen, y

ha hecho de la mandorla tétem y despojo de una cultura™.

Fry |\ A\ —~ —
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/ ./ I./ ﬁ o’ >
Iméagenes de Miserere.

La utilizacion de animales y alimentos como simbolos culturales, es un signo recurrente
en este periodo de obras. Lo veremos también en la obra Wheat & Steak (1981). Char-
lie Taste Point, asi como la obra Coca-Cola Polenta (1978), se erigié como critica al
imperialismo cultural de los Estados Unidos en Europa. La ciudad, el patriotismo y el
poder militar, se funden para dar origen al “hogar” de un despistado conejo, que poste-
riormente sera cocinado. La preparacion del conejo con chocolate nos recuerda a Mona
a Barcelona, que en su exposicion (1980), las paredes de la galeria Joan Prats, estuvie-
ron pintadas de chocolate que iba derritiéndose. “Era primavera y la tarde del vernissage
hacia muy buen tiempo. La galeria se llend de visitantes, criticos y coleccionistas. “Te-
nias que haberlo visto", explicaba un entusiasmado Miralda dias después, "el chocolate
de las paredes empezé a fundirse y caian grandes lagrimones hasta el suelo”. Porque
mas alla de la proeza de sacar adelante aquel proyecto, lo que realmente le produjo pla-
cer fue la sorpresa imprevista; comprobar la tendencia natural de las cosas a desbordarse

cuando no se les pone diques™®%.

En las esquinas de la sala, habian también palmas, que simbolizaban plumas de una
gran “mona”, es decir, de un monumento muy popular. Veintiun prestigiosos pasteleros,

representaron con chocolate, los veinticuatro monumentos mas famosos de Barcelona.

324 \VAZQUEZ MONTALBAN, M.; 6p. cit., p. 16.

35 MARTI FONT, J. M.; 6p. cit.
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Estos mini-monumentos o anti-monumentos, se dispusieron sobre un mapa topogréafico
de la ciudad. La Pascua, como celebracion con sus implicaciones simbolicas, y la ciu-
dad, como anfitriona de sus elementos culturales y de estas “monas”, se unen para dar
origen a una obra de gran sarcasmo, que acaba en un libro del mismo nombre y un al-
bum de masica: “Barcelona Postal”, realizado por el cantautor Jaume Sisa. Finalmente
este proyecto proponia a los visitantes, un recorrido: “Cromo-Mona”, por los mona-
monumentos. Cabe mencionar que como parte de este proyecto, el pastelero Quim Cap-
devila, puso dentro de su pastel, la frase: “Libertad, Amnistia y Estatuto de Autonomia”,

por lo que fue detenido por la guardia civil.

Antoni Miralda, Mona a Barcelona, 1980.

Siempre involucrando a gran numero de personas, Miralda con el Hallmark Center, el
American Royal, el Nelson Atkins Museum of Art y el Board of Trade y miles de per-
sonas de la ciudad de Kansas, montan en 1981, el proyecto Wheat & Steak. La fiesta de
la cosecha y el sacrificio de animales protagonizaban un desfile encabezado por fajos de
trigo y espantapajaros hechos con maquinas agricolas. Detras, la reina de la cosecha
“Harvest Queen”, hecha con panes y mazorcas, y el “Tri-Uni-Corn”, con granos de
maiz y resina. Esta accidn contd con una exposicion-ceremonia: “Gold Taste”, en que
los asistentes cambiaban un délar por un grano de maiz: “Golden Wheat”, que poste-

riormente podian cambiar por una rebanada de pan azul recubierta con una hoja de oro.

144



Antoni Miralda, Wheat & Steak, 1981. Antoni Miralda, Tri-Uni-Corn, 1981.

Vemos como Miralda insiste con rasgos “Kitsch™. La estética de estos objetos se hace
barroca en lo contemporaneo®?°. Barroca como la obra: Ushering in Banality (1988), de
Jeff Koons*?". Barroco como Dali o las curvas de Gaudi. Barroca como la obra de una
“limadandy barroca, o un Saturno Sansén-hippy-devorador de tiempos, de templos de

chucherias™®?%,

Jeff Koons, Ushering in Banality, 1988.

326 palabras del poeta aleman Frank Wedekind: “lo kitsch es la forma contemporanea de lo gético, rococo,
barroco". CALINESCU, M.; ép. cit., p.221.

327 «y0 hago lo que The Beatles habrian hecho si se hubieran dedicado a la escultura. Nadie ha dicho
nunca que su masica no estuviera al mas alto nivel, pero era capaz de atraer audiencias masivas. Eso es lo
que yo quiero hacer”. GARCIA; A:; Entrevista a Jeff Koons, El Pais, Madrid, 17 junio de 2012.

38 RESTANY, P.; “Kitsch, cannibalisme et Catalogne”, p. 12.
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En Wheat & Steak (nombre de una marca de trigo), de gusto barroco y con rasgos su-
rrealistas, Miralda nos presenta una obra que parafraseando a Christoph Menke, po-
driamos decir, que mas que pretender ser una superacion utopica, le seduce ser crisis, un

peligro para la raz6n®%.

Encabezaba el desfile fajos de trigo simbolizando el espiritu de la cosecha.

Le seguia en el desfile una maquina agricola transformada en espantapéajaros.

329 Cfr. MENKE, CH.; La Soberania del Arte, p. 19.
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Como una “parodia de catarsis™**, y ensofiacién con poder alucinégeno®®, la obra fes-

tivo-carnavalesca de Miralda®®?

, Nos remite a temas mas serios de lo que parece. El
hambre, el consumismo o la manipulacién, inspiran a Miralda a recrear fiestas o metafo-
ras, que a través de la ironia se convierten en una potente critica social y politica de
nuestra sociedad. Aunque la utilizacién del elemento de la comida no parezca serio,

333

porque “si lo es, caeria en lo pretencioso” (John Berger)®*°, Miralda a través de un arte

divertido y canibalesco®*, nos pone las caras mas serias de lo que pensabamos.
Sobre las fiestas-rituales de Miralda, Umberto Eco sefiala:

"Yo creo que Miralda, con su actuaciones, tiende a restaurar la fiesta como un ritual
disciplinado que termina en conformidad con un plan. Uno puede y debe encender fue-
go, comer pan, y disfrutar de la belleza fisica, pero con calma y con serenidad discipli-
nada. Sus fiestas parecen ser una sintesis enciclopédica de liturgias de incontables afios
de edad: los rituales de flores, desfiles, banquetes pintorescos, los cultos a la metamor-
fosis, el auto-canibalismo, los paisajes comestibles, itinerarios prehistéricos hacia el sol,
la evocacion del arco iris, de aves, y de banderas, de la naturaleza y la cultura, de las

materias primas y la kermés real de recuperar la civilizacién humana [...]"%%.

En el mismo afio de Wheat & Steak (1981), Miralda trabaja sobre otra fiesta, la fiesta
nacional de los Estados Unidos, el dia de accion de gracias (el Thanksgiving Day). Mi-
ralda y su Thanksgiving. The animal’s banquet, salen nuevamente a las calles con sus

“carnavales-callejeros”, educando e interactuando con las masas. Porque, como John

330 «En el contexto de la cultura de masas, kitsch significa “falsa conciencia estética”, lo que Adorno ha
denominado como “parodia de conciencia estética o una parodia de catarsis”. CALINESCU, M.; dp. cit.,
p. 235. También Cfr. ADORNO, T. ; dp. cit., p. 355.

3L «_o que constituye la esencia de lo kitsch es su abierta indeterminacion, su vago poder alucinégeno, su
espuria ensofiacion, su promesa de una féacil catarsis”. Ibid., p. 224.

332 «E] topico festivo-carnavalero con el que se me ha identificado es una de las etiquetas con las que no
me reconozco. Sé que mi obra no tiene una pinta seria, pero su mensaje va mas alla del puro divertimen-
to”. CHIRINQOS, R.; dp. cit.

33 BERGER, J.; 6p. cit., p. 167.

334 Restany consideré a Miralda como: “el verdadero mecenas del arte canibal”. RESTANY, P.; 6p. cit. p.
10.

35 ECO, U.; Dossier Miralda: la obra artistica de Antoni Miralda, ARDI, Barcelona, Editorial Formen-
tera, 1988, p. 109.
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Mason escribe sobre Miralda: “El carnaval callejero es el lugar fundamental de educa-
cion de las masas. Es el espacio en el que se puede educar a mas gente en el periodo
mas corto de tiempo, porque permite lo que parece libertad total en un formato estructu-
rado. Creo que Miralda se ha dado cuenta de que sacar la ideas a la calle es la mejor
politica de base. Sé que, en tanto que artista, no le gustara que se hable de él como si
fuera un politico; pero los artistas son politicos, porque lo que hacen es plantear temas a

la gente”*%.

Esta supuesta “libertad”, como concepto de transformacion de libertad, que emana de
acciones hechas en las calles, Mason la valora, a su vez, como un acto politico y de Es-
tado. Porque “la idea de libertad del individuo del dominio del Estado se transforma (en

1337

este caso) en participacion del individuo en el poder del Estado*’, porque, que mejor

politica que sacar las ideas a las calles y convencer Iidicamente a las masas.

Para esta accién, se formaron dos grupos, uno de animales escogidos y otro de chefs
reconocidos. Estos cocineros debian preparar un plato dedicado a los alimentos que se
consumen en este dia, principalmente, el pavo. La comida preparada se serviria poste-
riormente en “The Lion"s House™. En la entrada, un pavo hecho con semillas y un mo-
nitor con imagenes de celebraciones del “Thanksgiving Day”, daban la bienvenida a un
proyecto que reflexionaba sobre las implicaciones culinarias y culturales de esta fiesta
norteamericana. La coautora de este proyecto y directora de actividades del zooldgico
del Bronx, Karin Bacon, se involucrd hasta incluir a los animales del zooldgico en esta

celebracion, sumandole asi al proyecto, un objetivo didactico.

336 MASON, J.; Catalogo de la exposicién “Miralda. Obras 1965-1995”, Fundacién La Caixa y Centro
Ivam, Barcelona-Valencia, 1995-1996, p. 34.

%7 DELLA VOLPE, G.; Critica de la ideologia contemporanea, p. 109.
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Antoni Miralda, Thanksgiving - The Animals Banquet, 1981.

La “Santa Comida” del chaman del norte

En la misma ciudad (Nueva York), tres afios mas tarde (1984), Miralda entre altares de
santeria afrocubana y el candombié brasilefio, proyecta un patio de barrio de la comuni-
dad latinoamericana, Santa Comida, que invita a compartir los vinculos y relaciones
entre las diferentes culturas. “Vinculada a la historia colonial del trafico de esclavos, la
Santa Comida, reflexionaba acerca de las relaciones de imposicion del cristianismo y
los mecanismos de pervivencia secreta, de la religion Yoruba, tomando como punto de
partida el vasto territorio simbdlico de la ofrenda. Las distintas presentaciones museo-
gréficas generaron cambios diversos en la fisonomia del proyecto, el cual se articulaba,
no obstante, alrededor de un nucleo formado por siete altares donde eran mostrados,
respectivamente, elementos vinculados con las siete divinidades mas conocidas de los
Orishas. Cada altar poseia un relieve vertical con tres imagenes fotogréaficas que repre-
sentaban diferentes advocaciones de una misma divinidad: por ejemplo, en uno de ellos
Yemaya, la diosa yoruba, ocup0 la parte frontal; Nuestra Sefiora de la Regla, equivalen-
te cubana, se situaba a un lado; al otro lado aparecia la Diosa de los Mares, vinculo bra-

silefio. Los altares contenian, en sus marcos, alimentos que formaban un verdadero
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muestrario de las ofrendas correspondientes a cada santo y que durante la exposicion se

iban renovando’%,

A través de la cocina, los alimentos que se usan y la forma de prepararlos y consumir-
los, es posible conocer y entender las sociedades y las religiones que practican. A tra-
vés de sus religiones, evocamos al sentimentalismo, que enternece y conmueve de la
forma mas cursi a los fruentes. En esta obra, esta especie de “Kitsch” religioso, se evo-
ca sin duda el sentimentalismo (como el recurso de lo sentimental de Kurt Switters**® en

su poema Anna Blume (1922), y a disposiciones animicas reductoras de los fruentes®®.

Antoni Miralda, Santa Comida-Vista de los dos espacios: a la izquierda los altares y a la derecha las sope-

ras, los santos y los inciensos.

338 Archivo digital y base de datos de los proyectos digitalizados de Antoni Miralda, loc. cit.
#39 MARCHAN, S.; La actualidad de K. Schwitters, pp.22-31.

340 LLa fruicion pasa por la disposicion a la conmocién. “Kitsch como algo sentimental: (H. Broch, Giesz,
Dorfles, etc.). El Kitsch difiere del verdadero sentimiento, se relaciona con una especie de pathos inferior.
El sentimentalismo, como sefialaria Giesz, es sinénimo de la palabra “Ruhr-seligkeit”, es decir, la dispo-
sicion y la facultad de dejarse conmover, enternecer. El sentimentalismo esté privado de toda racionalidad
y se orienta a un regodeo hedonista de sus experiencias. Tiene por objeto la provocacién de disposiciones
animicas reductoras de la persona. El Kitsch religioso es uno de los campos mas abonados de estos fené-
menos en funcidn de éste sentimentalismo: figurillas de cera o plastico con lucecitas, exvotos populares,
recuerdos piadosos, etc. O los Kitsch que se refieren a temas como el nacimiento, la muerte, la familia,
etc.” MARCHAN, S.; Breves anotaciones sobre el “Kitsch”, p. 4.
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Este tema es un verdadero filén para el ingenio del “Kitsch”; “le permite enfrentarse
con lo mas trascendente —Dios, santos-, no con vision numinosa (R.Otto), sino con sen-
timentalidad intima. Dios —el Otro absoluto- se convierte en el “Dios amado”, en el
“dulce” y “adorable nifio Jesus”; los angeles (“todo angel es terrible”, dijo Rilke), que
en el nuevo testamento aparecen como mensajeros de Dios ante el hombre y que se pre-
sentan como la formula estereotipada y tranquilizadora del “no temais”; se transforman
en bellos hermafroditas o, incluso, en amorcillos y angelotes. (El arte figurativo ha fa-

vorecido con frecuencia esta tendencia)”>*'.

Como sostiene Broch, la imitacion, en este caso de altares y la redundancia de la repeti-
cion de sus elementos, hace que el “efecto” en los fruentes sea méas decisivo e univo-

C0342.

Broch critica decididamente al “Kitsch™, que s6lo busca el efecto, el “quedar bien”.
Considera al que hace este “Kitsch” como un ser éticamente abyecto, como un malvado
que desea el mal, e indica que en todos los periodos historicos en los que los valores han
sufrido un proceso de disgregacion, son periodos en los que ha florecido, esa “parte

maldita”, de la que habla Georges Bataille®**: el “Kitsch”3**.

Seria bueno tratar categorias estéticas como el “Kitsch” mas que a través de criterios
artisticos, a través de la reflexion sobre determinados comportamientos hacia la vida.
Porque “entendido en un sentido amplio, el arte es siempre el retrato del hombre de su
tiempo, y si el kitsch es mentira (muchas veces —y con razon- se lo ha considerado asi),
dicha mentira recaera sobre el hombre que lo necesita, es decir, sobre quien se sirve de
este espejo tan respetuoso para poderse reconocer en la imagen desfigurada que le de-

vuelve y para poderse confesar con sus propias mentiras”**.

1 GIESZ, L.; 6p. cit., p. 63; y numerosas citas en Cfr. EGENTER, R.; Kitsch y vida cristiana, 1950.

32 «E] Kitsch es huida, una huida incesante hacia la realidad. La técnica del kitsch, que se funda en la
imitacion y que actla siguiendo unas recetas determinadas, es racional, incluso cuando el resultado es
altamente irracional o llega al absurdo. Como sistema de imitacion que es, el kitsch se ve obligado a co-
piar los rasgos especificos del arte. Pero el acto creativo del que surge la obra de arte no se puede imitar
metodoldgicamente: solamente se pueden imitar sus formas mas simples”.. BROCH, H.; 6p. cit., p. 11.

33 Cfr. BATAILLE, G.; La Parte maldita.
34 Cfr. BROCH, H.; 6p. cit., pp. 13-14.

5 Ibid., p. 21.
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Hay que destacar la personalidad de los colores fuertes y contrastados en las obras de
346

, al ritual, y a lo sagrado®*’.

Miralda, que en Santa Comida, evocan al mito
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Instalacion de los altares con las soperas, Banderolas con los colores de cada uno
los santos y los inciensos. Cada altar tiene de los Santos, bajaban del techo colgando
los colores correspondientes a cada uno de en sus extremos 3 bacalaos secos.
los Orishas.

“La preocupacién de Miralda con la estructura formal de su obra tiene un caracter picto-
rico. Su atencion al color, a la distribucién formal, la importancia atribuida a los ele-
mentos graficos que rodean sus eventos (videos, dibujos, carteles, disefios de procesion,
dibujos, objetos manufacturados, y "mejorar la alimentacion™ también, lo colocan en un

plano diferente”3.

346 Sobre la simbologia mitoldgica Cfr. CASSIRER, E.; Filosofia de las formas simbélicas, sobre todo el
volumen II: EI pensamiento mitico, México, Fondo de cultura econémica, 1923.

37 «Debemos entender lo sagrado no sélo en su relacién con la religién, con la fe, sino también con el
mito, el rito, y, asimismo, como detector de una condicién que no es la de la cotidianeidad, sino la de una
devocion que puede dirigirse no sélo a los dioses, sino a los grandes principios de la moral, o a las gran-
des obras maestras del arte”. DORFLES, G.; Falsificaciones y fetiches. La adulteracion en el arte y la
sociedad, p. 80.

#8 TODOLI, V.; Catalogo de la exposicion “Santa Comida™, Museo del Barrio, Comunidad de Miami-
Dade College, Exit Art, 1985.
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INSTALACIONES MONUMENTALES:

Dentro del &mbito de las instalaciones monumentales, Miralda construye Barcelona-
Filipinas en 1986. Este trabajo se baso en la investigacion que hizo el artista sobre to-
das las ciudades que existen en el mundo que llevan por nombre “Barcelona”; llego a
encontrar alrededor de cuarenta Barcelonas. Durante el viaje que realizo a la Barcelona
de Filipinas (antigua colonia espafiola), cristalizd la idea de esta videoinstalacion com-
puesta por una gran mesa en forma de cruz con dos monitores en los extremos de los
brazos que emiten el video Milk, Coca Cola & Balut (1986), sobre el comportamiento
de una joven que fue crucificada voluntariamente y “poseida” por “la divinidad religio-
sa del Santo Nifio. En la “cabeza y pie” de la cruz, dos monitores mostraban imagenes

del video Barcelona Gran Men(, (1984)”34

, realizado con Benet Rossell. A la “posei-
da”, para que se recupere del trance, se le brinda en las imagenes coca-cola (en bolsa) y
un “balut” (huevo de pato fecundado e incubado durante dieciséis dias). El balut y el
huevo de Pascua de Mona a Barcelona (1980), o el huevo como icono topografico en
Meeting Point (2001) en Barcelona, y la presencia de refrescos estadounidenses que se
repite en obras como Coke and Miss Information (1987), son elementos conectados

entre si y unificadores en las obras de Miralda.

Antoni Miralda, Barcelona-Filipinas, 1986.

39 Archivo digital y base de datos de los proyectos digitalizados de Antoni Miralda, loc. cit.
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Vemos como a través de los afios la poética miraldiana va cobrando fuerza y coheren-
cia, haciéndose cada vez mas contundente y consecuente consigo misma. Desde las
primeras obras se trasluce claramente la planificacion y cémo se va forjando un lengua-
je eficaz y elocuente, a su vez del desarrollo de una gran sensibilidad artistica y ecoldgi-
ca. Miralda se va convirtiendo en un potente comunicador de masas y defensor de la

identidad humana.

Honey Moon Project

El intercambio de productos comestibles o de las propias personas, la interrelacion de
las culturas, el intercambio cultural entre el Viejo y el Nuevo Mundo, es digno de un
mundo globalizado y eje principal para mega-proyectos como Honey Moon Project,
(1986-1992).

En 1990, Miralda presenta esta obra en la Bienal de Venecia, como critica dura, y sin
duda, de monumental y eficaz teatralidad “Kitsch’**. “Concebido desde su inicio como
una propuesta que se enmarcaba entre dos fechas emblematicas (los cien afios de Li-
berty y la celebracién del VV Centenario del “descubrimiento” de América) y que, por
tanto, debia desarrollarse durante un periodo que durd seis afios. Se credé como una serie
de acciones ceremoniales alrededor de la boda imaginaria entre dos monumentos —
Colon, en el puerto de Barcelona y la Estatua de Libertad en la bahia de New York- que
se contemplan a un lado y otro del Atlantico, los dos ubicados en el mismo paralelo, con
la misma edad, cien afios en aquel momento y que personifican, ademas, el intercambio
de productos, ideas y tradiciones que han unido al Viejo y al Nuevo Mundo desde 1942,
La union simbolica de ambos fue el inicio de un conjunto de “celebraciones” que pro-
venian del acontecimiento y la performance, las cuales implicaban a los participantes en
rituales interactivos basados en temas como el casamiento y los regalos. Cabe sefialar

que el tamafio de los monumentos determinaba la complejidad de las intervenciones,

¥0 »ger conscientes significa, de hecho, ser capaces de defenderse de los riesgos inherentes a muchas de
nuestras acciones y operaciones; significa no confundir el arte con que sélo tiene su apariencia (el kitsch)
y, especialmente, significa entender el futuro no como un apremiante reino de lo antinatural, sino como el
de una artificialidad “naturalizada”, donde el aspecto negativo ceda el paso a una recuperacion de lo posi-
tivo”. En: DORFLES, G.; 6p. cit., p. 64.
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pues cada objeto, cada pieza y cada evento eran realizados a escala de los novios. Con
este proyecto, se pretendia desmitificar y liberar a los dos monumentos de su saturado

simbolismo abriendo un dialogo entre éstos y los humanos, ampliando, asi, sus respec-

1351

tivas familias

Antoni Miralda, Honey Moon Project, 1986-1992. Imagenes de Liberty y de Colén sobre la pared de las
montafias en las Vegas.

El monumento de Col6n en Barcelona, ya habia llamado la atencion de Antoni Miralda,

quien en 1982 junto a Benet Rossell, realiza el video Subete a Colon, en el que se apre-

cian imagenes del monumento barcelonés con gran aproximacion y desde perspectivas

insolitas.

Con “Liberty” en mente, como si de dos superhéroes se tratara, Miralda narra en Honey
Moon Project, una historia “fantastica”, de fotonovela, de un “convenio” de amor entre
el arte popular de masas y un toque Pop de élite, de un enlace que cruza las fronteras

dominantes®? que inevitablemente me hace recordar al “matrimonio” de Francisco

%1 Archivo digital y base de datos de los proyectos digitalizados de Antoni Miralda, loc. cit.

2« tratar del “Kitsch” se olvida con frecuencia su carécter dialéctico. Por una parte, es verdad que
casi siempre es signo de un modelo alienante, que una clase dominante impone a la masa: casos tipicos
son los anuncios de propaganda, las fotonovelas, los personajes “superman” o de cine “americano” y
muchos otros mitos sociales. Las imagenes y situaciones no nacen desde la masa, sino que vienen pro-
puestas en mensajes codificados segun el cddigo de minorias dominantes. Asi surge la paradoja frecuente
de que las clases y estamentos interiores consumen modelos burgueses, creyéndoles como algo propio,
cuando en realidad tienen muy poco que ver con sus situaciones existenciales. En este planteamiento
negativo el “Kitsch” se podria relacionar con el arte popular de masas y la “vanguardia” con el “pop” de
élite. La vanguardia imitaria los procedimientos del arte, el “Kitsch” se preocuparia por sus efectos”.
MARCHAN FIZ, S.; El “Pop Art”” como tendencia de vanguardia, p. 60.
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Franco con los Estados Unidos de Norteamérica en la Gltima etapa de la dictadura, aun-

que sea un Coldn catalan el que se casa.

Este es probablemente el montaje mas conocido de Miralda®®. Honey Moon Project,
parte del envio de supuestas cartas de amor entre los dos monumentos a un concurso
que lanz6 un programa de television. Vemos como la espectacularizacion de la cultura
de masas y el consumo que esta propicia, convierte al consumidor, en voraz anénimo,
en agente activo, de las obsesiones de un alquimista de las dimensiones magicas de la

experiencia estética.

En esta experiencia que se basa en el espectaculo, Mlralda implica a los participantes,
abriendo el imaginario de accidn de nuestra “société du spectacle”. En palabras de Guy
Debord: “Toda la vida de las sociedades en las que reinan las condiciones modernas de
produccién se presenta como una inmensa acumulacion de espectaculos. Todo lo que
era directamente vivido se ha alejado, convertido en una representacion”®**. O como
Marx, sostuvo: “La riqueza de las sociedades en las que domina el modo de produccién
capitalista se presenta como un “enorme cimulo de mercancias"**>. Estas mundo de
mercancias reunidas en este gran montaje, generan una representacion basada en el pro-

ceso que soélo Miralda, puede tratar con tanta punteria.
Maria Lluisa Borras, escribia respecto a este proyecto:

"...Luna de miel demuestra que toda la produccion anterior de Miralda fue premeditada
y depende de un plan determinado, un viaje por los caminos que el artista necesita ex-
plorar, rechazando unos y persiguiendo otros que le llevaron a nuevas propuestas muy

diferentes. Luna de miel es un resumen de toda su obra anterior, prueba de que su pro-

%3 Adorno le atribuye al montaje un significado politico (dudoso para Biirger): “El arte quiere confesar su
impotencia frente a la totalidad del capitalismo tardio e inaugurar su abolicién”. Cfr. ADORNO, T.; Filo-
sofia de la Nueva Mdsica, p. 232. Sin embargo el montaje ha sido utilizado tanto por los futuristas italia-
nos como por los vanguardistas rusos posrevolucionarios. Esto hace dudoso el sentido politico que
Adorno atribuye al procedimiento del montaje. La posicién de E. Bloch es menos estricta: “[...] un pro-
cedimiento puede tener efectos distintos en contextos histdricos diferentes, y distingue asi entre “montaje
inmediato” (el del capitalismo tardio) y “montaje mediado” (el de la sociedad socialista)”. BLOCH, E.; El
legado de este tiempo, en Obra Completa, pp. 221-228. También Cfr. BURGER, P.; Teoria de la Van-
guardia, p.142.

%4 DEBORD, G.; La sociedad del espectaculo, p. 12.

5 MARX, K.; El Capital, p. 3.
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ceso de creacion es excepcionalmente consistente y coherente en términos de la seman-
tica y la linguistica [...] Mirando hacia atras en los afios en su frenética actividad y la
imaginacion prodigiosa, se hace evidente que el proceso creativo de Miralda se rige por
determinadas coordenadas. Contiene un conjunto de significados, pensamiento guia que
se expresa en su arte visual: una evocacion elocuente de un pais libre, amante de la paz,
el mundo al mismo tiempo festivo se burla de todo tipo de violencia, agresion, poder o
cualquier otra forma de dominacién de un ser humano sobre otro. Es en definitiva, una

ética [...]">*°.

El “Eternity Ring”, anillo de cobre y bronce (ofrecido por la ciudad de Birmingham), con 12 diamantes
de metacrilato iluminados que simbolizan las naciones de la Comunidad Europea, se llend en su interior
de anillos humanos.

Marchan Fiz, acerca de Honey Moon Project:

“En él se entrelazan abiertamente las connivencias entre el arte y el kitsch, mientras las

diferentes prendas del evento desbordan con creces en su delicadeza y teatralidad a las

que nos ofrecen R. Gober o R. Trockel, con motivos similares”".

%5 BORRAS, M. L.; 6p. cit.

¥ MARCHAN, S.; “Antoni Miralda: encuentros esporadicos con su obra™, p. 9.
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Porque, como Maria Lluisa Borras afirma, Miralda siempre ha sido un constructor o

escultor de situaciones teatrales, muchas veces fugaces, como si hubiera tratado de con-
1358

vertir el happening en el octavo arte

Cinturén confeccionado en piel de vaca tefiida con los colores de la capa de torero, lleva cosidos en negro
los nombres de los productos alimenticios del Nuevo Mundo por un lado y del Viejo Mundo por el otro.
La hebilla lleva cuernos y en el centro un bordado del mapamundi imaginado por Colén. El largo de este

cinturén es el mismo que la altura de la estatua.

Zapato Gondola. Regalo de la ciudad de Venecia. Madera lacada de color negro, el talén estaba cubierto
con pequefios cristales/espejos que se desmontaba para facilitar la navegacion.

¥8\AZQUEZ MONTALBAN, M.; 6p. cit., p. 12.
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Vestido de Compromiso. 35 metros de altura y 500 kg. de peso. . La confeccion fue dirigida por la dise-
fladora Lorraine Mathieu. La cola se transforma en una gran mesa decorada con bacalaos (producto fun-
damental desde el punto de vista econémico desde la época de los vikingos)

Robert Gober, La Pierna, 1989. Rosemarie Trockel. Un sin fin de materiales y variedades
de propuestas hacen de la obra de Trockel,
una huida del academicismo.

La teatralidad y la magnitud de eventos correspondientes a este mega-proyecto, como la
peticion de mano (video hecho con Jordi Torrent), la celebracion del compromiso a tra-
vés de las cartas de amor, el ajuar (confeccionado en la ciudad natal del artista), los re-
galos (hechos por diferentes ciudades del mundo), las actividades organizadas como
prenupciales: los vestidos de las damas de honor (disefiados por los mejores disefiadores
franceses como Pierre Cardin, Chanel, Yves Saint-Laurent, Christian Dior, etc.), el ves-
tido de novia (disefiado y confeccionado durante dos afios por la Ecole Supérieure de la
Mode), la procesién (Quinta avenida de Nueva York), capilla nupcial, nupcias (Las Ve-
gas) y el gran pastel nupcial (Paris), dejan claro que Miralda depende de miles de cola-
boradores, patrocinadores y coautores, que con sus ideas, dinero y gestiones burocrati-

cas y de gestion, hacen posible la materializacion de obras tan complejas.
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Antoni Miralda, Gateau monument, el gran pastel nupcial en la plaza de Trocadero, Paris, 1989.

Honey Moon Project, es el resumen de toda la obra anterior de Miralda. “Lo irracional,
lo arcaico y lo futurista estan presentes en el trabajo de Miralda casi como puntales que

359

guian la sucesion de intervenciones, exposiciones y manifestaciones”™, y en Honey
Moon Project, lo podemos ver en todo su esplendor. Como en 1992, afio de la Olimpia-
das en Barcelona, en el que Miralda utilizé el valor metaférico del elemento econémico,
ideologico y mediatico de la antorcha, para presentar su Falla aquatica, en la que una
torre de veinticinco platos representaban a los paises que con anterioridad habian cele-
brado los juegos olimpicos. Esta obra apoyada sobre una media esfera terrestre, ubicada
en el agua cerca del puerto de Barcelona, acab6é quemandose delante del pablico, al méas

puro estilo de las fallas valencianas.

%9 MARI, B.; “Miralda collage™, catalogo de la exposicion “Miralda. Obras 1965-1995", Fundacién La
Caixa y Centro lvam, Barcelona-Valencia, 1995-1996, p. 25.
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Es bueno mencionar que detrds de Honey Moon Project, hubieron programadas activi-
dades y protestas como la “Pipa de la paz”, que por intereses politicos y econdémicos
nunca llegaron a realizarse. En esta actividad se pretendia establecer vinculos de amis-
tad y paz entre los paises. Porque Miralda, “jClaro, que es un artista comprometido so-

cialmente!%,

Vemos como intereses politicos montan o desmontan la obra de Miralda. Las connota-
ciones politicas de su obra se hacen evidentes. Por ejemplo, en From Mateu to Franco
(1995), una mesa-monumento del simbolo del ddlar revestido con alquitran, miles de
monedas de una peseta (“rubias”), y ubicado entre columnas del claustro Caserna de
Sant Agusti, nos remite a Miquel Mateu i Pla (nombrado por Franco alcalde de Barce-
lona, quien iniciaba sus discursos como simbolo de respeto con la frase “Mateu a Fran-
c0”, que paradojicamente en catalan significa “Matad a Franco”, y que sirvio a Miralda

para proyectar el titulo de la obra), y al propio Francisco Franco.

%0 FERNANDEZ DEL CAMPO, E.; “La patria comestible de Miralda”, catalogo de la exposicién “Sa-
bores y Lenguas. 15 platos capitales™, p. 28.
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Antoni Miralda, From Mateu to Franco, 1995.

Sabores y lenguas del Food Culture: “De gustibus non disputandum”

Las connotaciones politicas, lo efimero, la comida como archivo y como espacio de
intervencion, representan mecanismos eficaces para violentar los arquetipos museogréa-
ficos. Asi, Miralda nos presenta, junto a Montse Guillén, un espacio sin muros, “casi

imaginario, pero definitivamente muy real”***, su FoodCulturaMuseum (1996).

Este proyecto esta basado en su concepto “Food Culture”, y en la patrimonializacién de
lo autoctono, del mestizaje, de los rituales y de las identidades que nos representa. Des-
de el 2005, este proyecto recibe la colaboracion de la empresa cervecera Moritz en ini-
ciativas como “Picant0” a la Moritz (2005) y Gambas on wheels ((2007). Esta obra
anti-museo, por sus propias caracteristicas basadas en la recoleccion diaria de datos,
utensilios o alimentos, es de caracter infinito; superando asi los seis afios de Honey
Moon Project, que parecian una eternidad. Pero, este acto patridtico recolector de con-

ciencia de archivo de Miralda, al momento de ser exhibido en vitrinas, “atrapado” e

%1 MARTI FONT, J. M.; 6p. cit.
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“inmovilizado” para actuar y ser consumidos como alimentos, podrian correr el riesgo

de convertirse en puros elementos hedonisticos®®%.

Miralda, pretende abarcar aqui todos los aspectos relacionados con la comida, desde las
recetas de la abuela a las consecuencias de la investigacion genética pasando por la poli-
tica, el ritual, la economia, la ideologia o la amenaza de la pérdida de la identidad a tra-
vés de la homogenizacién de la alimentacién. “Me interesa mostrar los enlaces que hay
entre todos estos temas”, afirma Miralda. “Cosas como el problema de las guerras y la
violencia generada por la importacion o exportacion de alimentos, el hambre, que existe
porque hay un interés en que siga habiéndola, la manipulacion genética o el porqué se
venden unos productos y otros no. Todo esta controlado, desde las injusticias al exceso.
Quiero que este proyecto sea critico sin perder el caracter ladico. Sigo pensando que
uno se lo tiene que pasar bien”*®. A pesar de la seriedad de estos temas, Miralda se di-
vierte con su obra, con ese mundo de simbologia que ha creado para denunciarnos el
abuso y control al que estamos sometidos diariamente: nosotros, nuestro pasado y la
posibilidad de un futuro en igualdad y derechos. Este interminable proyecto en perma-
nente evolucion, vio sus precedentes en el Museo de Arte de Miami, con las Recetas de

la Abuela (1998-1999), en la que el publico escribia sus recetas sobre manteles de pa-

pel.

Antoni Miralda, FoodCulturaMuseum, 2000-2009.

%2« ] la aparente orientacion y exaltacién de los valores, de los ideales, ya sean piadosos, patridticos,

etc., se lleva a cabo de un modo muy peculiar: los ideales devienen en todo lo contrario al convertirse en
objetos de un puro placer hedonistico”. MARCHAN, S.; Breves anotaciones sobre el “Kitsch”, p. 5.

33 SERRA, C.; 6p. cit.
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El artista utiliza diversos elementos para crear escenograficamente este espacio que ge-
nerard posteriormente multitud de propuestas e iniciativas, muchas a escalas descomu-
nales. La utilizacion del recurso de la fotografia se une a Miralda para evocar una mul-
tiplicidad de presencias®*. Un ejemplo, es, “Tongue and Tastes”, una lengua hecha a
base de la técnica del collage de pequerias fotografias de otras lenguas humanas, que
Miralda presenta en una pared lateral del Food Pavilion (2000), en la Exposicion Uni-
versal de Hannover. Esta lengua estard rodeada por los “City Plates” (platos con ima-
genes o proverbios de veinticuatro culturas diferentes). El gusto, el lenguaje y el placer

se combinan en esta gran “lengua del mundo”.
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Antoni Miralda, Tongue and Tastes. Plato de Londres. Mural de Platos compuesto por pla-
tos de cerdmica blancos de 24 ciudades

del mundo. Participaron en esta serie de platos

instituciones de Europa y América.

Pero la instalacién protagonista y central del Food Pavilion, fue la “Infinity Table, una
enorme mesa con la forma del simbolo matematico del infinito que reunia a los visitan-
tes para homenajear a simbolos culinarios y culturales de todo el mundo, asi como ob-
servar fotografias de desechos, hambre y violencia. En esta mesa, se podia cocinar y

exponer los resultados. Entre sus vitrinas destacaba: “Egg Dream Collection, con

34 Sobre la técnica de Antoni Miralda, en Octubre de 1963, Alexandre Cirici comenté en la pagina 39 del
namero 10 del afio V de la revista Serra d"Or: “[...] que el tarrasense tuvo el valor de ser el primero en el
pais en incorporar la figura fotografica en la pintura”.
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apuntes y referencias al valor simbdlico del huevo, asi como propuestas realizadas con
solo una caja y un huevo de avestruz, por artistas como Louis Bourgeois, Regina Silvei-
ra o Jana Sterbak. “Contemplar la “Mesa infinita” es caer en la telarafia miraldiana, una
trampa sin salida, aparentemente caotica, pero sobre todo profundamente paraddjica
porgue, como en cada uno de sus proyectos, junto al barroquismo, a la desmesura y a la
aparatosidad de los montajes se nos da la clave que nos permite asimilar el sentido final

de la obra™®,

Muy cerca, el “Laptop Altar”, con su pantalla “Spaguetti Screen”, mostraba la relacién
entre religién y comida. En su parte trasera, aguties (roedores de gran tamarfio y patas
largas, originarios de la selva tropical africana), ubicados en una instalacién al mas puro
estilo de los lofts neoyorquinos, convivian muy cerca de langostas secas en la “Locust
Installation™. Toda esta serie de “materiales especiales”, ademas de apuntes, anotacio-
nes, croquis, etc. que Miralda incluye en sus acciones, deben entenderse como parte
inseparable de la pieza, la cara mas intima de su obra, la cual nos permite tener constan-

cia de muchas de las obras efimeras de Miralda®®.

En otras paredes, “In-Vitro Wall”, aludia a la fertilizacidn asistida y sus consecuencias
en nuestra alimentacion, el huerto vertical de la “Pouches Wall**, regado por un techo
con bolsas de agua en forma de tetas: el “Fecundity Ceiling”, o el ““Dancing Egg” vy el
“Eden’s Picnic™, con el trabajo escultérico de Natalie Joiris, con manzanos y bancos de
cristal, que conformaban un pequefio huerto, completaban una gran exposicion del pla-

neta de Miralda.

%5 FERNANDEZ DEL CAMPO, E.; 6p. cit., p. 27.

%6 TRASOBARES, C.; “Miralda’s touch: del garabato privado al arte ptblico”, catalogo de la exposi-
cion “Me-nus”, Palma de Mallorca, Centro Cultural Sa Nostra, 1994, p. 19.
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Pared de Patatas In-Vitro, Un conjunto de 560 pequefios platitos transparentes en la pared con cientos de
semillas de patatas dentro. Pantalla electrénica de LED formaban las letras DIVERSITY en color rosa.

Sobre esta instalacion en la Expo 2000 de Hannover, Marchan Fiz en el afio 2002:

“Dudo que se hayan realizado instalaciones con tantas ambiciones, y su plasmacion era
todo un logro en las coordenadas del actual giro etnografico en las artes. Asimismo, a
pesar de las dimensiones, no quedaba fagocitada por el espectaculo y si subordinada en
cambio a una narracion creible en su complejidad. Sali de ella enormemente gratificado,
pues habia sido afectado por un espacio envolvente en el que resonaban los ecos de una
obra de arte total, aunque sin la exaltacion wagneriana. jHumana, demasiado humanal!,
inspirada como estaba en una sensibilidad artistica muy afin con la sostenibilidad am-
biental y ecoldgica. Incluso su propia gestacion, a medio camino entre lo encontrado y
lo fabricado, entre lo inerte y lo vivo, asi como vicisitudes que la rodearon, se tefiia de
una cierta coloracion novelesca. jFue una lastima gque pasara tan desapercibida para el

mundo del arte, y que apenas nos hayan quedado testimonios de la misma!”3®’.

Con “City Plates™, en 1997, arranca el proyecto Sabores y Lenguas, presentado en la
primera Bienal de Estambul. La coleccion de platos, como soporte material, se ira am-
pliando conforme el proyecto viajaba por diferentes ciudades. Se afiadieron también las
vitrinas y las “Tongues™ del Food Pavilion, como elemento iconografico y transmisor

de la metafora del sabor, que nos remite al placer.

%7 Fragmento extraido de: MARCHAN, S.; “Antoni Miralda: encuentros esporadicos con su obra”, p. 9.
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Un amplio mural fotogréafico del collage de imagenes de diversos platos de cada ciudad,
un fondo musical popular, una vajilla y una pizarra intervenida por los visitantes con
anotaciones relacionadas con la gastronomia, completan una instalacion de platos y sa-
bores como contenedores que refrescan nuestra memoria, que combina a su vez, reali-

dad e imaginacion con la mas pura sensibilidad contemporanea.

La percepcion de la realidad y la imaginacién de Miralda®®, hace de Sabores y Len-
guas, una fantasia que en tension con la realidad misma une al sujeto con la obra. Por-
que “el arte nunca podra eliminar su tension con la realidad. La eliminacion de esta ten-
sion seria la imposible unidad final de sujeto y objeto: la version materialista del idea-
lismo absoluto. [...] Intentar la enajenacién irremediable del arte como un producto de la

sociedad de clases, burguesa o no, es una necesidad”**°.

Este proyecto de archivo de elementos, que se dividen en categorias y en colores como
los “pasajes” de Walter Benjamin®", o la historia del “Atlas Mnemosyne” de Aby War-
burg, que dentro de vitrinas con productos alimenticios, lenguas, platos, olores y sabo-
res, se expuso por primera vez en Miami, con el nombre de Sabores y Lenguas: 13 ciu-
dades, en la que los platos expuestos correspondian a recetas tipicas, refranes y dichos
de trece ciudades de Latinoamérica, dispuestos sobre una mesa como una especie de

“Ultima Cena”.

Posteriormente, este proyecto se expuso en Madrid, en el afio 2002, como Sabores y

Lenguas: 15 platos capitales: correspondientes a quince capitales europeas.

38 Sobre la percepcién de la realidad de los artistas: Cfr. MARCUSE, H.; Contrarrevolucion y revuelta,
p. 120.

39 Ademas de lo citado Rubert de Ventds sostuvo que: “Kant concluyé que la percepcion de la realidad,
si ha de ser algo mas que la simple visualizacion de “diversos colores diversamente puestos”, implicaba la
imaginacion misma”. RUBERT DE VENTOS, X.; Teoria de la sensibilidad, p. 152.

370 Cfr. BENJAMIN, W.; Libro de los pasajes.
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Antoni Miralda, Sabores y Lenguas, 1997-2007.

“En 1994 Miralda decidid dejar Nueva York e instalarse en Miami, donde ya habia rea-
lizado algunas acciones, y desde alli proyectarse al Caribe y esencialmente, a Latinoa-
mérica. "Me lo habia ido reservando”, explica, "pero cuando llegué a Miami el universo
latino se apoderd de mi*. De ahi nace el proyecto Sabores y Lenguas, que explora las
relaciones entre la cultura, la comida y la sociedad en una serie de ciudades latinoameri-
canas como: Caracas, Bogota, La Habana, Montevideo, Buenos Aires, Managua, Santo
Domingo, San Juan y Miami, asi como Barcelona y Madrid. En cada una de estas ciu-
dades, con la ayuda de instituciones publicas, como la Agencia Espafiola de Coopera-
cion Internacional (Aeci) o la Sociedad Estatal para la Accion Cultural Exterior
(Seacex); museos locales de arte contemporaneo o apoyandose en entidades como las
Casas de Esparfia, Miralda abre un taller de trabajo, involucra a artistas, cocineros, res-
tauradores, antrop6logos y todo tipo de activistas culturales; contacta con las universi-
dades y a diferencia de las exposiciones clasicas de pintura o escultura que normalmente
Ilegan de Espafa, acaba organizando una gran fiesta local donde lo que brilla es lo au-
toctono. En Montevideo, por ejemplo, organiza una cata de mates, algo que no se habia
hecho nunca. Y consigue que los gastronomos locales, los productores de esta hierba,
descubran el valor de lo que tienen. Coleccionista obsesivo, descubridor inagotable de
objetos de la cultura popular, durante este periplo Miralda sigue acumulando material.

Todo tipo de hierbas y enjuagues afrodisiacos, cada uno con un envase mas sorprenden-
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te que el otro; latas de bebidas euforizantes, impagables menus de restaurantes, botellas
de las salsas més picantes y sabrosas, con etiquetas que lo dicen todo, anuncios y dibu-
jos gastrondmicos, fotografias de mercados imposibles... EI volumen del material que
acumula tiene ya la categoria de gigantesco. Miralda reconoce que, s6lo en Miami, ha
Ilenado tres almacenes. Su piso del barrio barcelonés del Born es lo méas parecido a un
almacén-archivo; y la sede de la fundacion recoge lo que pudo guardar de Hannover y

lo que sigue llegando™"*.

Para este coleccionista obsesivo, la categoria del “Kitsch” resultara idonea para trans-
mitir temas como las relaciones entre la alimentacién y la sociedad, y a su vez entre las
diferentes sociedades, en este caso latinoamericanas o del tercer mundo. Asi, estas rela-
ciones seran exploradas por los conceptualismos de Miralda con herramientas de indole
“Kitsch*"?, componiendo a la perfeccion la estética de la idiosincrasia (latinoamerica-
na), de un mundo relegado al desarrollo econdémico lento y modernizacién de su cultura
con ciertos toques pintorescos®’>,

h374

Aunque autores como Hermann Broch®™”, y su perspectiva antropoldgica, hayan conde-

nado el ““Kitsch”” como elemento del mal en el sistema de valores del arte; la maldad

que supone esa general falsificacion de la vida®”

. O la maldad y la mentira, como el
te6logo moralista Egenter expreso: “que para el “padre de la mentira”: el kitsch resulta
un medio para apartar a las masas de la salvacion, mas comodo y efectivo que las piezas
escandalosas que despiertan la repulsa moral de los que aln tienen buenas intenciones”;

e intentd reducir al hombre-kitsch desde una antropologia cristiana, como el pecador, el

3L MARTI FONT, J. M.; 6p. cit.

372 para ampliar sobre la idiosincrasia kitsch y sus caracteristicas... Porque “lo kitsch ha capturado todas
las artes [...] Cuando el pintor X o el dramaturgo Y comienzan a producir Xs e Ys para su instruida au-
diencia: kitsch [...] En la actual organizacion de la sociedad s6lo lo kitsch puede tener una razén social de
ser”. CALINESCU, M.; @p. cit., p. 222.

373 «|_a relacion entre el kitsch o arte de consumo y el desarrollo econdmico es tan estrecha, que se puede
decir que la presencia de lo kitsch en paises de segundo o tercer mundo es un signo indiscutible de mo-
dernizacion”. Cfr. Ibid.

374 «Autores como K.M. Michel, R. Egenter y, sobre todo, Hermann Broch, bajo la influencia de Nietzs-
che y Kierkegaard, descuidan la observacion analitica de los productos “kitsch” y se centran en la consi-
deracion del mismo desde una perspectiva antropoldgica”. Cfr. MARCHAN, S.; Breves anotaciones
sobre el “Kitsch™, p. 2.

375 Sobre esto: Cfr. ECO, U.; 6p. cit., p. 87; CALINESCU, M.; “Kitsch”, ép. cit., p. 252.

169



hombre caido que origina kitsch®'®

. O la condena de K. Deschner, como “una impoten-
cia artistica, una desviacion estética, un fallo decorativo™’’. Y més adn, la condena al
artista “Kitsch”, que: “no se le puede valorar en modo alguno seguln criterios estéticos,
sino que, simplemente se le ha de considerar como un ser éticamente abyecto, como un
malvado que desea el mal™*’®, Miralda encontrara en esta categoria los elementos dia-

Iécticos para llegar a las masas sin distincion.

GO
(‘1 cam ¥ fo fovar
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Antoni Miralda, Sabores y Lenguas. Pizarra donde los visitantes pueden hacer anotaciones.

37% Giesz cita textualmente a Egenter: “Mientras el Sefior no se muestre atin en poderio y grandeza, mien-
tras una nueva tierra y un nuevo cielo (Apoc. 21,1) no hayan sustituido todavia a este Aion, tampoco el
kitsch sera exterminado. Tanto si uno habla como los angeles o ataca con furia, como el profeta del Anti-
guo Testamento, la gloria de yeso del arte “cristiano”, el kitsch seguira existiendo, porque sobre la tierra
estan en vigor el pecado y las consecuencias del pecado original”. GIESZ, L.; 6p. cit., pp. 26-27.

377 Citado en GARCIA, J. M.; La narrativa de Manuel Puig, Tenerife, Universidad de La Laguna, 1993,

p. 101; DESCHNER, K.; Kitsch, Konventionund Kunst, Eine literarische Streitschrift, Munich, 1957, p.
24,

378 BROCH, H:; “Kitsch y arte de tendencia”, 1970.
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Antoni Miralda, Sabores y Lenguas. Vitrinas con productos de diversas culturas culinarias.

En el afio 2010, con el titulo de exposicion: “De gustibus non disputandum”, pudimos
ver a Sabores y Lenguas junto con otras obras representativas y antes mencionadas del
artista. Fue una extensa exposicion retrospectiva, al estilo de un “viaje” por las obsesio-
nes miraldianas; organizada por el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, en el

Palacio de Velazquez del Parque del Retiro de Madrid.

En obras como ésta, vemos claramente, que la construccion de la simbologia popular
miraldiana, que debemos entender como un proceso®”®, a pesar de tratar temas limites
como el hambre, las guerras o la manipulacion, acaba por producirnos una agradable
emotividad. Porque: “El ingenio del ojo-kitsch radica en descubrir aspectos emotivos y
en camuflar al mismo tiempo todos los tramites opuestos. Se comprende, que el princi-
pal mérito del kitsch consista en “des-endemoniar” la vida y precisamente donde las
apariencias indican lo contrario: muerte, sexo, guerra, pecado, necesidad, nacimiento,
Dios, etc. Podria decirse que el kitsch consigue transformar las “situaciones limite” de la

existencia humana en conmovedores idilios®®, y sustituir los dramas numinosos (miedo,

319y sus variables, porque, “la cultura como “proceso, no es una condicién fija”. En LEVINE, L.;
Hlghbrow/Lowbrow: The emergence of cultural hierarchy in America, Cambridge, Harvard University
Press, 1988, p. 33.

%80 Sobre estas conversiones: “El sentimentalismo, el conmoverse a toda costa, convierte las “situaciones
limite” (K. Jaspers) de la existencia humana, como la guerra, la muerte, el sexo, etc., en idilios enternece-
dores, en deformaciones azucaradas, sentimentaloides. Se trata de buscar a toda costa el aspecto tranquili-
zador, conmovedor. Se instaura asi una relacién falsificada, adulterada a la realidad, que refleja una ima-
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veneracion, oracion, desesperacion, etc.) por una agradable emotividad®*®. El compo-
nente de sentimentalidad sera cada vez mas potente en los rituales y la ironia que rodean

la obra del terrasense.

La ironia en el juego

Y un detalle de la ironia lidica de Miralda son las obras Sign of good taste (2001) o
Energy Punch # 3 (2004), en las que tras el juego y el color en el caso de Energy
Punch # 3, se esconde la realidad que nos permite reconocernos. Porque: “Gustar, hacer
compartir lo bello incluso en situaciones dramaticas gracias a un lenguaje refinado diri-
gido a varios niveles de capas sociales, éstos son algunos de los objetivos perseguidos
por Antoni Miralda”. [...] La practica artistica de Antoni Miralda es ante todo colectiva
y compensa la falta de acciones sociales y operaciones que permitan a una comunidad

reconocerse e identificarse”®.

gen del mundo fruto de las ilusiones y suefios mas reconditos. Se persigue la reconciliacion a ultranza en
todas las situaciones contradictorias de la existencia concreta”. MARCHAN, S.; 6p. cit., pp. 4-5.

%L Cfr. GIESZ, L.; 6p. cit., p. 53.

%2 BURKHARDT, F.; “El arte de saber alcanzar el consenso publico”, catalogo de la exposicién “Mi-
ralda. Obras 1965-1995”, pp. 14-15.
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Antoni Miralda, Sign of good taste, 2001.

Antoni Miralda, Energy Punch #3, 2004.

En Energy punch #3, vemos como Miralda convierte “situaciones limite” como la gue-
rra 0 la muerte, en prototipos de juegos de nifios; en como diria Marchan Fiz: en idilios
enternecedores, que con gran sarcasmo se nos presentan como opciones ludicas, adulte-
radas y edulcoradas de nuestra realidad. Materiales como latas de refrescos, que a sim-
ple vista se nos hace hasta simpaticas por su “gusto” y colorido, objetos que en el fondo
deseamos, como las obras de Damien Hirst, con brillantes valorados en setenta y cuatro

millones de euros, reviste de fantasia nuestros mas bajos instintos y miedos.
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Damien Hirst, For the love of god, calavera cubierta de brillantes.

En la ferocidad intrinseca de obras como éstas, vemos claramente como Miralda adquie-

383 3 través de su complicidad comunicacional, y tiende a la

re reminiscencias “Pop
recuperacion de un “Kitsch” como fenémeno dialéctico complejo®*. Pues Miralda: “no
asume lo kitsch como una concesion bastarda al receptor filisteo, sino como un referen-
te linguistico que introduce en una propuesta de ruptura. Tampoco asume lo pop como
una tendencia sino como un catalogo de materiales a integrar dentro de una propuesta

matérica polisémica®°.

Y siguiendo con sus canales de comunicacién masiva, en el afio 2008, Antoni Miralda
publica el Power Food Lexicom, sobre el que Marti Font, describe perfectamente como:
“un artilugio en cuestion, pues en cuanto libro trasciende su condicién, pesa casi un kilo
y se articula sobre un inventario lexicografico de 50 palabras clave o campos semanti-
cos que permiten una reflexion sobre las infinitas relaciones existentes entre comida,
cultura, energia y poder. A cada uno de estos términos le corresponde un texto elabora-
do por un experto, como el citado Estévez, Jeffrey Swartz, José N. Iturriaga, Pedro Pa-
lao Pons, Anton Erkoreka, Randall Morris, Angela Garcia Paredes o Jordi Tresseras,

entro otros.

383 «E| artista europeo no es tan agresivo como el norteamericano, pero tiende a formular manifiestos y
hacer manifestaciones feroces, emocionales y engagées en contraste con el “frio” punto de vista anglo-
norteamericano, que desdefia las identificaciones grupales”. LIPPARD, L.; 6p. cit., p. 175-176.

384 (EI Kitsch) “ha sido una categoria cargada de connotaciones, de evocaciones desfavorables y ha sido
juzgada desde 1900 de un modo negativo. Con el “pop art” y la problematica de la imagen popular parece
que ha entrado en una recuperacion de su naturaleza como fendmeno dialéctico complejo”. MARCHAN,
S.; 6p. cit., p. 2.

35 VAZQUEZ MONTALBAN, M.; 6p. cit., p. 15.
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La obra puede leerse desde la ortodoxia, por orden alfabético, empezando por "absti-
nencia" hasta llegar a "vegetarianismo". Es decir, una pagina tras otra desgranando los
textos que desarrollan cada uno de los conceptos. Descubrimos, por ejemplo, que seis
millones de personas practican actualmente el canibalismo; que los huevos de todas las
especies tienen un enorme prestigio afrodisiaco; que en casi todas las culturas hay ritua-
les consistentes en verter sangre en la tierra para asegurar la caza y la cosecha o que
Ramsés 1l fue embalsamado con granos de pimienta que le cubrian hasta la nariz. Tam-
bién puede abordarse a través de las imagenes que acompafian los textos, sin pretender
necesariamente ilustrarlos. Se obtiene entonces una lectura transversal, visionaria. A
través de las imagenes es posible imaginar la ingesta de cualquier farmaco o brebaje,
embriagarse con los olores de cualquier gran mercado del mundo e incluso seguir la
pista de los excrementos de la civeta de Indonesia, un animalillo que come granos de
café y los expulsa con sus heces para que podamos beber el café Luwak, el mejor del
mundo. Es un viaje a través de la red de conexiones que unen la comida con la energia 'y
la medicina; los ritos, con las creencias y la cultura popular, y el control politico, con la
economia y la representacion del poder, clave para la creacion de Imperios. No en balde

en la primera doble pagina de Power Food se reproduce la insélita imagen del pastel de

nata en forma de bomba atémica con el que dos oficiales norteamericanos celebran el
6"386

éxito de las explosiones nucleares en el atolon Bikini, en 194

“Todo este material tiene que circular y es para esto que debe servir el libro"*¥’.

Tras el andlisis linguistico de los estilemas en las obras de Antoni Miralda, bajo una
“ética del mejoramiento” de todos los temas que abarca, esta especie de “maestro de
ceremonias”, utiliza en todos sus proyectos un color o varios colores que diferencian

una obra de otra. Sus obras invitan a la participacién, haciendo de los participantes

3 MARTI FONT, J. M.; “Comer es poder”, “El Pais”, 7 marzo de 2009.

37 |pid.
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complices de la idea y de la accion. Siempre recurre a un elemento en particular para
desarrollar la idea de forma plastica y visual. Investiga sobre la cultura que sostiene la
obra. Utiliza la musica y los medios audiovisuales. Sus proyectos abarcan un concepto
de universalidad, de traspasar fronteras. “La originalidad de Miralda radica en la sutili-
dad y delicadeza de su comentario y en la capacidad que tiene de encontrar belleza y
humor en todo lo que toca; Miralda no s6lo no ataca abiertamente a la sociedad posin-
dustrial (Bell*®), sino que se recrea en sus productos, pues, como dice Restany, desde
sus primeras exposiciones siempre se comportdé como si estuviera en 6smosis mimetica
con ella; su mirada no es de desprecio, Miralda constata los hechos con sorpresa y ad-
miracion, dejando translucir a veces una sonrisa y una serie de irreverencias que, como
el artista dice, le permiten mantener el equilibrio pero que finalmente son irreverencias

reverentes”>®°,

Considerando la consistencia de las estructuras en la obra de Miralda, y no solo el efec-

to, méas que “Kitsch”, habria que situarlo en manifestaciones cercanas al “Camp”*®,

categoria de un contexto sofisticado®*. Porque, “tanto el kitsch como lo camp, [...] se

pueden considerar claramente derivados de la sociedad de consumo en que vivimos™3%,

Como observacion analitica, vemos que Miralda entre el “Kitsch” o el “Camp”®, pro-

1394

sigue en su busqueda de lo bello y lo sublime™*", sin pensar en lo “bueno” o en lo “ma-

38 Cfr. BELL, D.; El advenimiento de la sociedad postindustrial, pp.. 197-311.
%9 FERNANDEZ DEL CAMPO, E.; 6p. cit., p. 35.

390 Sobre el camp: Cfr. RUBERT DE VENTOS, X.; 6p. cit., p. 132: “El camp es un interés refinado y
sofisticado por lo postizo, amanerado, equivoco, afectado y andrégeno; por lo frivolo, extravagante, arti-
ficial, insincero y teatral”.

391 «Sin embargo, también existe la posibilidad de una salvacién del objeto “Kitsch”: cuando, inmerso en
un contexto sofisticado, puede devenir “artistico” y adquirir a su vez caracteristicas de sofisticacion y de
buen gusto”. DORFLES, G.; Diccionario de arte moderno, p. 296.

392 DORFLES, G.; El Kitsch. Antologia del mal gusto, p. 288.

393 Y més sobre el camp: “[...] el estilo camp representa la lucha sistematica contra los mitos de la “auten-
ticidad”, “sinceridad”, [...]. EI camp no es s6lo una forma de arte; es una nueva sensibilidad, un esnobis-
mo esteticista (uso los términos descriptiva y no peyorativamente) que afirma que “algo es bueno puesto
que es horroroso”; “un dandismo de la época de la cultura de masas que no huye de lo vulgar como
Huysman o Wilde sino que se complace en los placeres mas bastardos y comunes”. SONTAG, S.; “Notas
sobre el Camp™, 6p. cit., p. 99.

39 «E| estudio de lo bello y lo sublime ha sido para la estética del arte siempre un challenge”. Cfr.
DEWEY, J.; El arte como experiencia, pp. 272-297.
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lo”; porque a pesar de la condena metafisica al “Kitsch”, como “lo radicalmente ma-
ligno™®**: en el arte, “ningln arte se salva de una gota de “Kitsch™*, y nada se salva de
lo “cursi”®*’. Porque “més sabe el diablo por viejo que por diablo”, pues ya se hablaba
de “Kitsch en el genio™®. Y que més cursi que un genio. Porque el “Kitsch es tan viejo

como el arte™,

490 con medios “Kitsch”*%. O mejor di-

La obra de Miralda sera mas bien un “Camp
cho, ni “Kitsch”, ni “Camp”’, simplemente “cursi”. Porque “la cursileria y el kitsch (asi
como el camp) son indudablemente miembros de una misma familia de significantes
culturales relacionados, pero histéricamente se han producido y ubicado con bastante
concrecion. [...] la conciencia del kitsch en Espafia parece haberse limitado en principio
a la vanguardia de la intelectualidad de Barcelona a finales de los afios sesenta™*. Por-

que ya Ortega y Gasset, en sus “Intimidades™ de 1929, hablaba de la cursileria como

rasgo predominante en la cultura de Espafia*®.

35 GIESZ, L.; 6p. cit., p.24.
3% BROCH, H:; “Kitsch y arte de tendencia”(1933), p. 217.

%7 porque nada escapa de lo cursi: “Son asi cursis, en nuestro mundo, casi inevitablemente, las “ceremo-
nias” en las que se cumple un ritual con ilusidn de originalidad: cursi es casi toda la terminologia amoro-
sa, la retdrica del pulpito, la poética de aniversario”. RUBERT DE VENTOS, X.; 6p. cit., p. 207.

398 KARPFEN, F.; ”Kitsch. Eine Studie tiber die Entartung der Kunst”, Hamburg, Weltbund-Verlag,
1925, p. 27.

39 GIESZ, L.; 6p. cit., p.24.

00 Cfr. Palabras de Susan Sontag: “la esencia del camp es su amor por lo antinatural, por el artificio, por
el exceso. [...] muchos ejemplos de camp desde un punto de vista serio son arte malo o Kitsch. Sin em-
bargo, no todos. No siempre lo camp es malo sino que existen obras de arte que pueden ser consideradas
camp...y que merecen la admiracion mas seria”. DORFLES, G.; El Kitsch. Antologia del mal gusto, p.
288.

0L Cfr. KULKA, T.; Kitsch and Art, Pennsylvania, Pennsylvania State University Press, 1996, p. 9: “Ha-
cer uso del kitsch no es lo mismo que hacer algo kitsch”.

%02\/ALIS, N.; La cultura de la cursileria. Mal gusto, clase y kitsch en la Espafia Moderna, p. 17.

%03 «gj se analizase, lupa en mano, el significado de cursi se verfa en él concentrada toda la historia espa-
fiola de 1850 a 1900. La cursileria como endemia, sélo puede producirse en un pueblo anormalmente
pobre que se ve obligado a vivir en la atmoésfera del siglo diecinueve europeo, en plena democracia y
capitalismo. La cursileria es una misma cosa con la carencia de una fuerte burguesia, fuerte moral y eco-
némicamente. Ahora bien, esa ausencia es el factor decisivo de la historia de Espafia en la Gltima centu-
ria”. Ibid, p. 18.
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Lo cursi como estética, y la comida y el ritual como esencia de lo efimero, hacen para-
ddjicamente que Miralda persiga la permanencia, consiguiendo el dialogo entre las ma-

sas, entre el rebafio, manada o muchedumbre®®

Yy, Su obra.
El “triunfo de las masas”, vera en lo cursi*®, el reflejo de si misma. Un reflejo irénico y
fugaz, que por mas que hayamos considerado inicialmente como “mal gusto”, acaba

1,406

siendo el “camino mas simple y més natural del buen gusto””, y eficiente para la co-

municacioén con la cultura de masas. Miralda, como bien apunta Borja Villel, plasmard,

“como nadie, la situacion en la que la practica artistica se enmarca en la actualidad™*"’.

Por todo lo dicho, es mejor entonces, hablar de cursileria y no encasillar a Miralda en lo
“Kitsch o no ““Kitsch”, puesto que corremos el riesgo de calificar su obra como parte
de un “sector, de objetos, de productos que, ain cuando caen bajo la definicion de
“obras de arte”, o aln cuando son considerados como tales por un gran namero de per-
sonas, no pertenecen al sector artistico, mas que por mera convencién terminoldgica, y
ademas, la admisién de una posible transferencia de valores en relacion a algunas obras
y por parte de algunos individuos, por lo cual objetos “de mal gusto”, pueden ser acogi-
dos en el empireo del “buen gusto”, por un acto de opcion y decision por parte de algu-
nos fruidores y creadores, dotados de una particular capacidad discriminatoria. Mientras
que, por otro lado, obras de arte “auténticas”, pueden ser degradadas a nivel Kitsch” por
un uso equivocado, por una mezcla con otros objetos o contextos de gusto criticable, o

incluso por el hecho de haberse reproducido de manera no artistica o seudo-artistica™.

Podemos decir que en los “estados de animo” que Miralda evoca, en esa emocion, pare-
ce radicar la fruicion estética del espectador. El exceso de lirismo y redundancia, refuer-

za el efecto momentaneo de un estimulo sentimental; en completar un instante que se

04 Cfr. NIETZSCHE, F.; La genealogia de la moral, Tratado Primero, p. 305.
495 Acerca de lo cursi Cfr. GOMEZ de la SERNA, R.; Lo cursi y otros ensayos, pp. 7-54.

%% Una propuesta de Abraham Moles, mencionada por Calinescu en: CALINESCU, M.; ép. cit., p. 251.
También Cfr. MOLES, A.; Le Kitsch: I art du bonheur, Paris, Mame, 1971, p. 74.

7T BORJA-VILLEL, M.; “Entre anomia y agencia: Las imagenes dialécticas”, catalogo de la exposi-
cion: “Miralda. De gustibus non disputandum”, p. 9.

‘8 FORMIGARI, L.;: “La estética del gusto”, en DORFLES, G.; Nuevos ritos, nuevos mitos, p. 185.

178



desvanece junto con el “producto” efimero. El dotar de un efecto mistico y emotivo a
través de los colores, al méas puro estilo de la conciencia Van Gogh en la “fuerza suges-
tiva™®, hacen de las creaciones miraldianas la materializacién consciente de la sub-

consciencia del espectaculo.

El arte de Miralda es una obra facilmente “comestible”, que corre el riesgo de convertir-
se (como diria Eco) en un “Ersatz”, propuesto “como cebo ideal para un publico pere-
z0s0 que desea participar en los valores de lo bello, y convencerse a si mismo de que

los disfruta, sin verse precisado a perderse en esfuerzos innecesarios™*°.

Pero la obra de Miralda, de seudo-artistica nada, Miralda es la espontaneidad y la sensi-
bilidad de la cultura contemporanea, la ironia y la ligereza que necesitamos, el comuni-
cador de las masas y el defensor de la identidad que nos hace buenos en la diferencia.
Porque la poética miraldiana, desde sus primeras obras objetuales hasta sus rituales y
fiestas “comestibles”, es bella; porque no importa el tema ni el estilo, porque como dijo
el impresionista Max Liebermann: “Un manojo de esparragos, un ramo de rosas, son un
material suficiente para una obra maestra, igual que una muchacha fea o guapa, un Apo-
lo o un enano desfigurado: de todo se puede hacer una obra, teniendo, por supuesto,

suficiente fantasia”***. Y fantasia, esta claro, es lo que le sobra a Miralda!

Asi, veremos a Miralda en las colecciones mas importantes de arte contemporaneo, en

la Bienales y festivales mas sonados del arte. Porque, ningun arte “sublime”, se salva

del mercado*'%

“9\AN GOGH, V.; “La fuerza sugestiva”, en GONZALEZ, A.; CALVO, F.; MARCHAN, S.; Escritos
de arte de vanguardia 1900-1945, p. 29.

MO ECO, U.; 6p. cit., p. 87.

1 Ademas de las palabras de Liebermann, Mukarovsky refiere: “[...] la “belleza” no radica en la realidad
reproducida, sino que es una cualidad autdnoma de la obra misma”. MUKAROVSKY, J.; Escritos de
Estética y Semidtica del Arte, p. 124.

#12 «“Nada escapa finalmente al mercado. Pareceria a primera vista que el sublime es, por su propia condi-
cion, inmune al mercado, pero no sucede asi. El sublime nos sitta ante lo inefable y, ;c6mo consumir lo
inefable? No se trata, el lector lo tendra en cuenta, de reducir lo sublime a interesante y, asi, consumirlo
en forma de kitsch, no se trata de hacer mufiecos con las figuras de Hitler, Stalin o la Virgen de Lourdes
para consumirlos —contemplarlos en el estante de la vitrina, sobre el mueble de la television o en la mesi-
lla de noche. Al proceder de este modo no se consume el sublime, se ha dado un paso que lo destruye,
razon por la que puede ser consumido, pero como otra cosa. No se trata, pues, de esto, sino de la posibili-
dad de consumir lo inefable en tanto que tal y de tal modo que su eventual parodia no elimine esa nota”.
BOZAL, V.; Necesidad de la ironia, pp. 79-80.
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Entre las ultimas “buenas nuevas” sobre Miralda, el nuevo Museo de Arte Contempora-
neo de Shanghai, presentd su obra en la 92 Bienal de Shanghai, en octubre de 2012. El
artista, exploro el encuentro entre tradiciones y gastronomia de Barcelona y China. Y
hasta febrero de 2013, en el Museo Ariana de Ginebra, la obra “Reserva natural”, que
consiste en varios craneos humanos confeccionados con legumbres de distintos colores
y formas, estableciendo asi una relacion entre la comida, la muerte, y la interculturali-
dad: “Estos craneos tienen que ver con toda esta iconografia dramatica, pero al mismo
tiempo al estar fabricados con materia organica y real estan relacionados con el ciclo, la

regeneracion y la germinacion”, declara el artista.

Antoni Miralda, Reserva natural, 2012.

En una entrevista que mantuvimos, el 5 de Octubre de 2010 a la pregunta de: ;Cémo te
sientes al ver tus obras en exposiciones en los Museos tras haber rechazado la institu-
cion museistica y creado realmente tu obra para las calles?. Responde con cierto halo de
resignacion: “[...] hay que adaptarse a los modos mas poderosos de distribucion. Las
obras necesitan ser distribuidas para que los mensajes lleguen al publico”. Esto me hace
recordar al discurso de Tapies cuando justificaba su participacion en las Bienales orga-

nizadas por el régimen franquista.

Como vemos, la institucion paradigma del sistema artistico “controlado”, tan rechazada
por el arte de la posguerra, por el arte de los conceptuales y por el arte del “exilio”, fi-
nalmente acabara por imponerse y los artistas cediendo a sus encantos y poderes. La

frase de “si no puedes con el enemigo, Unete a él”, no pierde vigencia ni sector.
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En las obras estudiadas, la denuncia de “situaciones limites” y la evocacion de dramas
“numinosos”, a través de la catarsis del temor, la impotencia y la aniquilacién, nos con-
ducira finalmente a la posibilidad de la salvacion. Porque como Herbert Marcuse apun-
to: “La denuncia no se limita a reconocer el mal; el arte es también una promesa de libe-
racion; promesa que constituye asimismo una cualidad de la forma estética o, con ma-
yor precision, de lo bello como atributo de la forma estética. La promesa se arranca a la
realidad establecida. Invoca una imagen del fin del poder, de la manifestacién aparente
(Schein) de la libertad. Pero sélo la manifestacion aparente, el cumplimiento de esta

promesa no se encuentra dentro del dominio del arte”**,

Antoni Miralda

La denuncia, la manifestacion “aparente” de la libertad y la posibilidad de una promesa,
hace que estos “juegos de nifios” miraldianos, nos hagan pasar de camellos a leones y
de leones a nifios; nos reviste de fantasia, poder y libertad humana***, para poder digerir
los temas que Miralda nos “cuece” con “mucho arte”. La pureza, el olvido y la inocen-
cia volveran a nosotros para convertirnos en nifios*™, que se divierten con el “lado

opuesto al terrible e incomprensible aburrimiento™**®.

3 MARCUSE, H.; La dimensi6n estética, p.91.
4 NIETZSCHE, F.; Asf habl6 Zaratustra, p. 218.
15 Cfr. NIETZSCHE, F.; La genealogia de la moral.

416« o divertido del kitsch es precisamente el lado opuesto al terrible e incomprensible aburrimiento”.
CALINESCU, M.; op. cit., p. 242.

181



182



183



184



I1. Capitulo

UN INTRUSO EN LOS “MASS-MEDIA”*": JOAN RABASCALL.

“Desvio [...] para denunciar o subrayar algunos aspectos de esa “realidad” periodistica, que nos
hacen tragar diariamente los mass media”**%.

J. Rabascall.

Como un periodista con o0jo critico y poético, Joan Rabascall con sus ensamblajes, co-

llages*'® y fotomontajes*?°, nos hace “voyeurs” del transcurso de la historia de una Es-

1" Remito al adjetivo que el teérico Pierre Restany en 1973, otorgd a la obra de Joan Rabascall. Ver la
siguiente imagen.

8 RABASCALL, J.; Catéalogo de la exposicién “Rabascall. Produccié 1964-1982”, Barcelona, Museo
de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA), 2009, p. 187.

M9 «E| collage, o bien la yuxtaposicion de medios, o la renuncia a toda mimesis estética se consideran
respuestas adecuadas a la realidad dada, que, inconexa y fragmentada, lucha contra cualquier configura-
cion estética. Esta suposicion estéa en total contradiccion con el efectivo estado de cosas; mas bien sucede
al contrario. Estamos experimentando no la destruccién de toda totalidad, de toda unidad o concordancia,
de todo significado, sino mejor la destruccion de la regla y el poder de la totalidad, de la unificacion so-
breimpuesta y administrada. La catastrofe no consiste en la desintegracion sino en la reproduccion e inte-
gracion de lo que es”. MARCUSE, H.; ép. cit., p. 94.

420« os fotomontajes, fueron medios muy usados por los dadaistas y artistas “pop”, como Max Ernst,
Heartfield, H6ch o Hausmann. Recortaban fotografias que posteriormente pegaban de una forma provoca-
tiva, creando un método de gran fuerza protagonista e integrando el arte a la vida”. MARCHAN, S.; El
“Pop Art” como tendencia de vanguardia, pp. 64-65.
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pafia y de un mundo que no escapa al capital y, que mas bien lo persigue, como bandera

del consumo paliativo de las masas.

Tras llegar a Paris en 1962 (en plenos “treintas gloriosos”), asi como una estancia en
Londres en 1964 (donde conoce a Antoni Miralda) y, tras conocer a los tedricos Pierre
Restany (padre intelectual del nuevo realismo francés) y Lawrence Alloway (quien acu-
fia el término Pop art en 1958 y, colaborador del Independent Group), Rabascall toma
contacto con las vanguardias y, es influenciado notablemente por éstas. Sus acumula-
ciones graficas y textuales nos remiten a la obra de artistas como los del mencionado
Independet Group, de Inglaterra*?; asi como al aire de la época de la economia expresi-
va de las imagenes y, su capacidad de reproduccion mecéanica. Los famosos, los iconos,
los mitos y la publicidad, seran protagonistas en un arte que parte del Pop y las ganas de

subvertirlo.
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L'iMAGE DE RABASCALL
EST UNE INTRUSE
DANS LE JEU CULTUREL
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Pierre Restany, 1973.

2L |a primera etapa del Pop art inglés o Pop culture, deriva de esta agrupacion. Independent Group:
Eduardo Paolozzi, Nigel Henderson y John McHale. A Richard Hamilton y Lawrence Alloway, se les
relaciona también con este grupo y, a los escritores Reyner Banham y Toni del Renzio. Sobre el Indepen-
dent Group puede consultarse el catalogo: El Independent Group: la postguerra britanica y la estética de
la abundancia, IVAM, Valencia, 1990; MASSEY, A.; The Independent Group: Modernism and mass
culture in Britain, 1845-59, Manchester, Manchester University Press, 1995. Vid también CRAIG-
MARTIN, M.; “Richard Hamilton in Conversation”, en FOSTER, H.; BACON, A. (eds.); Richard Ha-
milton, Cambridge, The MIT Press, 2010, pp. 1-13.
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La apropiacién de la publicidad como origen de la contracultura rabascalliana

Rabascall decide alejarse del azar, de un “arte derrotado” “? burgués, de la “decadencia
que las practicas informalistas exhibian en la mayoria de las galerias de Paris; para abrir
otros caminos mas acordes con la propia vision critica de la realidad y con el presente
historico que le habia tocado vivir™*?*, desarrollando un lenguaje con planteamientos
estilisticos de vanguardia. En las técnicas del tratamiento de las imagenes, Rabascall,

pasa de la mano a la maquina***

. Aunque con “una practica simple, sin sofisticaciones y
no carente de una poética compositiva en el tratamiento”*®, Joan Rabascall genera
“productos” de un comunicador contundente, e indudable “ser histérico” en la era in-
dustrial, en la que la ingenierfa y la técnica, representaba la belleza moderna*?®. Porque
“el valor artistico de una obra no depende de la naturaleza de los medios técnicos que

utiliza, sino sélo y exclusivamente de la manera en que los utiliza™**’.

422 «Este arte derrotado por la invasién de un arte informalista, de azar, corresponde a la aspiracion liberal
de una burguesia que ha enredado la palabra ‘belleza’ hasta hacerla extrafia a nuestros oidos e inadecuada
a una verdadera estética”. Manifiesto Equipo 57, Bilbao, 1957.

*2 pARCERISAS, P.; catalogo de la exposicién “Rabascall. Produccié 1964-1982”, Barcelona, Museo
de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA), 2009, p. 172.

#24 o tecnoldgico como futuro prometedor... “Parecia que inicidbamos el camino hacia un futuro prome-
tedor y contempldbamos nuestro cambiante mundo tecnoldgico con confianza idealista; una oleada de
optimismo que nos llevaria a los sesenta”. HAMILTON, R.; “An Inside view”, en Richard Hamilton,
Winterhur Kunstmuseum, Winterthur, 1990, en FOSTER, H.; BACON, A. (eds.); Richard Hamilton,
Cambridge, The MIT Press, 2010, pp. 87-97.

25 GIRALT, D.; Gran enciclopedia catalana, vol. XII, p. 273.
*26 En una visita al Salon de la Locomotion Aérienne en Paris, contemplando la hélice de un avién, Du-
champ le dijo a Brancusi: “La pintura se ha terminado. ¢Quién podra hacer algo mejor que esta hélice?”.

DUCHAMP, M.; Entretiens avec Marcel Duchamp, Paris, P. Belfort, 1967, p. 116.

*2T HAUSER, A.; Teorias de arte. Tendencias y métodos de la critica moderna, p. 333.
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Eduardo Paolozzi, BUNK, 1971.

Bajo estas influencias y sobre todo bajo el prisma de una mirada critica e ironica, la
imaginacion popular contemporanea se configurara a si misma, en la intencion de cam-

biarlo todo*?®

, en una repulsa a los medios masivos, a la manipulacién socio-politica y,
al consumismo, mediante la asociacion de ideas de un Rabascall tan amarillo como el

acido mismo.

En el gris de una Espafia tardo-franquista, la televisién como elemento de la comunica-
cién de masas y manipulador por excelencia de la opinién, sera el “supersigno”*®, recu-
rrente en las estructuras comunicacionales de Rabascall. Vemos como el artista manipu-
la las imagenes de los medios de comunicacion que nos rodean, las “traiciona” y trabaja

con ellas (como los artistas Bertini con la prensa, Jacquet con sus “nuevas obras maes-

428 «Esta surgiendo una nueva forma de “politica” y bajo unas formas que alin no reconocemos. El cuarto
de estar se ha convertido en una cabina de voto. La participacion televisiva en las Marchas por la Liber-
tad, en la guerra, en la revolucion, la contaminacion y otros acontecimientos, esta cambiando todo”.
MCLUHAN, M.; El medio es el mensaje. Un inventario de efectos, p. 22.

29 Como elemento jerarquico a niveles perceptivos en la Teoria de la informacién. Moles define los
supersignos como: “[...] conjunto normalizado de signos mas elementales, aceptado en la memoria per-
ceptiva como un todo y susceptible de ser designado por un signo memorizante”. Cfr. MOLES, A.; Teo-
ria de la informacion y percepcion estética, p. 113.
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tras” o Rotella con los décollages de carteles de cine)*®, “a partir de procedimientos

mecanicos o industriales que configuran el lenguaje de la comunicacién de masas™*.
Se crea una cultura de las masas**?y para las masas. Una cultura que los jovenes crefan
como su identidad, su cultura “vernacula”***. Una anticultura y una aberracién apocalip-

tica, en palabras de Umberto Eco**.

Para transmitir esta “nueva cultura”, Rabascall se sirve también del happening®®, como

propuesta participativa** y vivencial®*’, del resurgimiento del ceremonial*®y, del arte

30 En los conceptualismos en Espafia, los artistas Ferran Garcia Sevilla, Francesc Abad, el Grup de Tre-
ball, Antoni Muntadas o Manel Rovira, entre otros, trabajan con imagenes de la television y la prensa.

1 RESTANY, P.; Prélogo del catalogo de la exposicién colectiva “Hommage & Nicéphore Niépce”,
Paris, Galeria J, 1965.

#32 «|_a cultura de masas aparece en el momento en que las masas acttian (al menos cuanticamente) como
protagonistas y participan al menos formalmente en la vida social. La cultura de masas es una manifesta-
cion tipica de la sociedad industrial y su masificacion cuantitativa y cualitativa. Por consiguiente es un
fendbmeno historico y concreto, mucho mas acentuado que en otras épocas. Para evitar susceptibilidades
sera mejor emplear el término civilizacion de masas que cultura, pues ésta se ha vuelto sospechosa en su
sentido aristocratico”. MARCHAN, S.: 6p. cit. pp. 57-57.

3 ALLOWAY, L.; “The Long Front of Culture”, Cambridge, Cambridge Opinion, niim. 17, 1959, reim-
preso en FRANCIS, M.; FOSTER, H.; Pop, p. 200.

434« ] la mera idea de una cultura compartida por todos, producida de modo que se adapte a todos, y
elaborada a medida de todos, es un contrasentido monstruoso. La cultura de masas es la anticultura. Y
puesto que ésta nace en el momento en que la presencia de las masas en la vida social se convierte en el
fendmeno mas evidente de un contexto histdrico, la “cultura de masas” no es un signo de una aberracion
transitoria y limitada, sino que llega a constituir el signo de una caida irrecuperable, ante la cual el hom-
bre de cultura (Gltimo superviviente de la prehistoria, destinado a la extincién) no puede mas que expre-
sarse en términos de Apocalipsis”. O en palabras de Heraclito, quien Eco cita anteriormente en las pp.27-
28: “;Por qué queréis arrastrarme a todas partes oh ignorantes? Yo no he escrito para vosotros, sino para
quien pueda comprenderme. Para mi uno vale por cien mil, y nada la multitud”. ECO, U.; ép. cit., p. 28.

*% Tras las definiciones que hemos dado anteriormente sobre el happening, Gillo Dorfles afina: “Aquella
accion o conjunto de acciones que tienen una finalidad artistica (pero que a menudo, sin embargo, pueden
ser antiestéticas), realizadas por una o mas personas de forma improvisada y extemporanea y, que ofrecen
la caracteristica de carecer de programacion previa”. DORFLES, G.; El devenir de la critica, p. 246.

43 «Quiz4 el rasgo mas sorprendente de los happenings sea el tratamiento (es la Gnica palabra que cabe)
que en ellos se dispensa al publico. El suceso parece ideado para molestar y maltratar al pablico”. Cfr.
SONTAG, S.; “Los happenings: una yuxtaposicién radical” (1961), ép. cit..

3T El primer artista en practicar el happening, fue Allan Kaprow. “La linea entre el arte y la vida debe
mantenerse tan fluida, y quizés indistinta, como sea posible”. Cfr. KAPROW, A.; La educacion del des-
artista, p. 21.

438 «A menudo encontramos el nombre de Rabascall entre los promotores de manifestaciones de investi-
gacion en Paris, Londres o Amsterdam. Ultimamente, lo encontramos vinculado al curioso fenémeno del
resurgimiento del ceremonial. Pero dentro de Catalufia, continla siendo muy poco conocido. Por eso
pensamos que hay que hablar de éI”. Cfr. CIRICI, A.; Articulos de la revista “Serra d"or”, niam. 28,
Montserrat, Barcelona, 1970, pp. 49-51.
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de accion®®

(como el grupo japonés Gutai, que nace del terror de la Segunda Guerra
Mundial, para rechazar el consumismo capitalista). Estas categorias, lo unen a experien-
cias contundentes (ya mencionadas en el capitulo dedicado a Antoni Miralda) con “Los
Catalanes de Paris” y Dorothée Selz, en obras como los Cérémonials (1969-1973):
Memorial (1969) y Féte en Blanc (1970). Posteriormente, Rabascall abandona el grupo

de los rituales: “Le he dejado el color a Miralda para ir hacia el negro y el blanco™*°.

Con Benet Rossell, realiza el video Biodop (1974), en el que a partir de la publicidad de
una marca de brillantina, desenmascaran la imagen publicitaria de los afios cincuenta.
Aqui, Rabascall y Rossell, nos hacen complices de una especie de ““objet trouvé”, un
hallazgo arqueoldgico, que nos detiene ante la estética y la elocuencia de un discurso
enmascarado, tras lo cotidiano de la venta de un producto “inofensivo” y “necesario”.
Esta obra muestra la preocupacion por el individuo y su transformacion en consumidor
(Hamilton) y, la preocupacion por las ideologias en la era de la “estética de la abundan-

cia” (Alloway).

Porque como apunta Simén Marchan: “la publicidad es uno de los medios mas eficaces
de comunicacion en nuestro tiempo. Los comerciales son irresistibles. [...] EI anuncio,
el objeto de reclamo, se ha convertido en la experiencia visual mas connatural al hom-
bre en la actualidad. No es extrafio que actie como un nuevo contenido social y como
elemento fetichista de la nueva sociedad de consumo. [...] El individuo en un elemento
mas en el engranaje de la oferta y la demanda. Su imagen se objetiva. Se vuelve un ob-
jeto entre los demés™**!. Estas son preocupaciones del artista “pop” que vemos como

van calando en la tematica rabascalliana.

Desde Veblen hasta VVance Packard, la sociologia moderna nos demuestra que estos

productos de consumo, desde los més sencillos como esta brillantina hasta los mas caros

39 Allan Kaprow crea el término “arte de accién” para denominar las multiples disciplinas del arte que
hace énfasis en la accion creadora del artista. Tiene sus raices en 1920 con el dadaismo y el surrealismo,
pero es con Fluxus y Gutai que cobra fuerza. En “arte de accion” se considera los performances, happe-
nings e instalaciones de Kaprow, Cage, Dine, Vostell, Beuys, Oldenburg, Spoerri, Ono, Tunick, Bleus,
entre otros.

“0RESTANY, P.; “Joan Rabascall”, catalogo “Barcelona-Paris-New York. El cami de dotze artistas
catalans 1960-1980”, Barcelona. Generalitat de Catalunya, 1985, p. 309.

I MARCHAN, S.; 6p. cit., pp. 79-80.
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442

como casas 0 coches™, son “simbolos de status” que se identifican con el status mis-

mo***, con la situacion total del individuo en una sociedad industrial. Al adquirirlos se
adquiere un determinado status, una situacion social que anula nuestra personalidad y

autonomia**“. Estos objetos-signos, “son la proyeccion de aquello que deseamos ser”***.

Joan Rabascall, Biodop, pelicula de 16 mm. transferida a DVD, 1974.

A través del rompimiento de la unidad subjetiva del artista con la ”nueva representa-
cion”, que incorpora fragmentos de la realidad al mas puro estilo Pop, que técnicamen-
te es traducido en montajes de collages nacidos en el seno del cubismo**, Rabascall
fechara en 1964, una obra sobre madera llamada La Fragilité des apparences. En este
collage y su “reticula” de vifietas, el artista denuncia la construccién del estereotipo de
la imagen femenina como objeto sexual bajo la mirada masculina; como construccién

imaginaria, puro lenguaje y fantasma del deseo.

42 Sobre como acttian estos productos de consumo como simbolos de status Cfr. LARRABEE, E.; The
Self-Conscious Society, p. 45.

3 Cfr. REISSMAN, L.; Class in American Society, p. 18.
“4 PACKARD, V.; The Status Seekers, p. 61.
5 ECO, U.; 6p. cit., p. 222.

#67No es casualidad que el montaje —dejando a un lado los “precursores” descubiertos siempre a poste-
riori- aparece histéricamente vinculado al cubismo, el movimiento que dentro de la pintura moderna ha
destruido conscientemente el sistema de representacion vigente desde el Renacimiento [...] Lo que dis-
tingue a éstos (primeros collages cubistas) de las técnicas de pintura desarrolladas desde el renacimiento,
es la incorporacion de fragmentos de realidad a la pintura, o sea, de materiales que no han sido elabora-
dos por el artista. Con ello se destruye la unidad de la obra como producto absoluto de la subjetividad del
artista”. BURGER, P.; 6p. cit., p. 138.
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Rabascall, nos muestra un guifio con la “pintura mecanica” o “mec art”*’

, a lavez que
banaliza y desnaturaliza imagenes o elementos ya terminados y encontrados en revistas
(Douglas Huebler) o carteles (como los de Jacques de La Villeglé, Raymond Hains o
Francois Dufréne), anuncios o periddicos, descontextualizandolos y construyendo con
espiritu dadaista permutaciones criticas que reactivaran la imagen en una ironica reali-
dad. Una realidad compuesta de visualidades que no representan a los objetos o aconte-
cimientos, sino que los contienen, no en su totalidad, sino en el instante Unico en que

son atrapados, tomados y aprehendidos**®.

“Hacia 1963-1964 empecé a hacer ensamblajes partiendo de periddicos y revistas, es
decir, pegando papeles de periddico en tela y retocandolos con pintura acrilica. La si-
guiente fase consistié en realizar fotomontajes y ampliarlos sobre telas y placas metali-
cas fotograficas, para producir otra dimension de la imagen y también un mayor impac-

to en quien esta mirando”, escribié Rabascall en 1973.

Joan Rabascall, La Fragilité des apparences, 1964.

47 «_a practica artistica se convierte aqui en un derivado de un mecanismo tecnoldgico, del manejo de
unos instrumentos mecanicos. Pierre Restany puso etiqueta a esta practica de transferir la imagen por
medios mecanicos y extrapictéricos a la tela con el nombre de mec art, que a mediados de sesenta practi-
can Yehuda Neiman, Alain Jacquer, Nikos, Mimmo Rotella o Takis, entre otros. Restany relacion6 a
menudo la practica de Rabascall con el mec art, y en 1965 reuni6 en la Galerie J de Paris a varios artistas
que se servian de procedimientos fotomecénicos para la reestructuracion de la imagen plana y especial-
mente del report-photo, en la exposicion Hommage a Nicéphore Niépce”. PARCERISAS, P.; catalogo de
la exposicion “Rabascall. Produccié 1964-1982”, p. 175.

8 Cfr. BUCK-MORSS, S.; “Estudios visuales e imaginacion visual”’, en BREA, J. L.; Estudios visuales.
La epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacion, p. 158.
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Vemos, como las indicaciones de Louis Aragon, en 1965, van calando en la poética y en
las estructuras de Rabascall: “Coged un periodico./ Coged unas tijeras./ Escoged en este
periddico un articulo con la misma longitud que prevéis dar a vuestro poema./ Recortad
el articulo./ Recortad a continuacion con esmero cada una de las palabras que forman

dn449

este articulo y ponedlas en una bolsa./ Agitad con suavida , Se convierte en bandera

de un proceso creativo y critico a los mitos de la subcultura de la sociedad de consumo

y, en la “estrategia del realismo” de un arte activo y comprometido**°.

Pierre Restany comentaba sobre las primeras obras de Rabascall presentadas en 1966,

en la galeria Zunini de Paris:

“[...] una idea preconcebida, metddica, de recortado del espacio, que nos recuerda la
geometria variable de las brillantes composiciones de Martial Raysse. [...] una serie
sincopada de efectos visuales, una tonalidad ritmica de acuerdo con modulaciones auto-
nomas [...] La tentativa de Rabascall se sitda en el corazdn de un proceso hoy generali-
zado que tiende a la explosion sistematica de todos los repertorios formales: una higiene

de la visién como preambulo a nuevas sintesis™**.

Posteriormente, las obras La Bombe (1966), o IBM 360 y las aglomeraciones o “llenos”

(Ortega y Gasset) de Mass Media (1967), lejos de ser “las metaforas optimistas de la

9 ARAGON, L.; “Petit note sur les collages chez Tristan Tzara et ce qui s"en suit” en Les Collages, pp.
149-157.

0 «E] arte activista es, en primer lugar, procesual tanto en sus formas como en sus métodos, en el senti-
do de que en lugar de estar orientado hacia el objeto o el producto, cobra significado a través de su proce-
so de realizacién y recepcion. E segundo lugar se caracteriza por tener lugar normalmente en emplaza-
mientos publicos y no desarrollarse dentro del contexto de los ambitos de exhibicién habituales del mun-
do del arte. En tercer lugar, como préctica, a menudo toma forma de intervencién temporal, performan-
ces o actividades basadas en la performance, acontecimientos en los medios de comunicacion, exposicio-
nes e instalaciones. Una cuarta caracteristica es que gran parte de ellas emplean las técnicas de los me-
dios de comunicacion dominantes, utilizando vallas publicitarias, carteles, publicidad en autobuses y
metro y material adicional insertado en periddicos con el fin de enviar mensajes que subviertan las inten-
ciones usuales de estas formas comerciales. Por Gltimo se distinguen por el uso de métodos colaborati-
vos de ejecucidn, tomando una importancia central la investigacion preliminar y la actividad organizativa
y de orientacion de los participantes. Estos métodos se inspiran frecuentemente en modos de hacer prove-
nientes de fuera del mundo del ate, lo que es un modo de asegurarse la participacién del pablico o de la
comunidad y de distribuir con cierta efectividad su mensaje al &mbito publico”. FELSHIN, N.; “¢Pero
esto es arte? El espiritu del arte como activismo™, en BLANCO, P.; CARRILLO, J.; CLARAMONTE,
J.; EXPOSITO, M.; Modos de hacer. Arte critico, esfera publica y accion directa, p. 74.

1 RESTANY, P.; “Joan Rabascall”, catdlogo “Barcelona-Paris-New York. El cami de dotze artistas
catalans 1960-1980”, p. 142.
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sociedad de consumo europea” de los nuevos realistas™*, se configuran en la produc-

cion del reordenamiento de los “signos-mercancias™*?

, COMO agrias y potentes tautolo-
gias visuales del transcurso de la historia, vista a través del compromiso politico del

artista.

Joan Rabascall, La Bombe, collage sobre papel, 1966.

Rabascall expresa claramente en su obra, una idea mediante la comparacion de un obje-
to semejante. Pero en la “comparacion propiamente dicha, el sentido y la imagen estan
expresamente separados, mientras que en la metafora esta separacion no esta indicada,

aunque se ofrezca al espiritu™**.

Estas metéforas rabascallianas*> nos enfrentan a comprender que el ocio, la produccion,

la sexualidad y todos nuestros “placeres”, son controlados por los “biopoderes” (Fou-

2 RESTANY, P.; prélogo del catalogo de la exposicion “Nouveaux Réalistes”, Nueva York, Zabrisky
Gallery, 1988.

3 FOSTER, H.; El retorno de lo real: la vanguardia a finales de siglo, Madrid, Akal, 2001, p. 187.
Aqui, Foster hace un andlisis sobre el libro de Jean Baudrillard: La sociedad de consumo: sus mitos, sus
estructuras.

** HEGEL, F.; De lo bello y sus formas, p. 273.

%5 LLa metafora esta clasificada entre los tropos (metéafora y metonimia), que son las “figuras por medio
de las cuales se hace que una palabra tome un significado que no es precisamente el significado preciso
de esa palabra”. DUMARSAIS, C., Tratado de los tropos, p. 22. También Cfr. LE GUERN, M.; La met&-
fora y la metonimia, Madrid, Catedra, 1976; y RICOEUR, P.; La metéfora viva, Buenos Aires, asociacion
Editorial La Aurora, 1977. Y sobre la metonimia: [Las metonimias] “consisten en la designacion de un
objeto por el nombre de otro objeto que forma con él un todo absolutamente aparte, pero que le debe, 0 a
quien €l debe, mas 0 menos, o por su existencia o0 por su manera de ser”. FONTANIER, P.; Les Figures
du discours, p. 79.
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cault), estimulando los excesos de la ideologia consumista mediante mensajes e image-
nes que impregnan nuestras retinas, a través de la prensa y, posteriormente a través de la
television, para hacernos “consumidores” y profesionales del entretenimiento, al mas
puro estilo complaciente de las Geishas. Porque el consumo nos define, porque ya no
podemos considerar el consumo segln su acepcion mas comudn: como “gratificacion
individual generalizada, sino como un destino social que afecta ciertos grupo o ciertas

clases més que otras, o por oposicion a otras™*.

Joan Rabascall, IBM 360, 1967.

Rabascall comenta sobre su obra Mass Media:

“Pienso que este lienzo ha sido determinante en mi obra posterior, porque cada vez mas
gue me doy cuenta de que todos los temas que aparecen, minusculos, en esta burbuja —el
sexo, la violencia, los lugares comunes, la locura humana, la publicidad, etc.- han sido

tratados mas tarde e series reducidas de seis, doce lienzos [...]"*".

La obra de Rabascall es fundamental “para entender la formulacion de un arte que en
Europa reacciona a la masificacion de la produccion de los objetos y, al consumismo de

una manera muy distinta a como sucede en Estados Unidos. Mas alla de la calificacion

6 BAUDRILLARD, J.; “La moral de los objetos. Funcién-signo y légica de clases” en: MOLES, A.;
Los objetos, p. 39.

**7 Citado en: Catalogo “Rabascall. A licao de pintura™, Galeria Luisa Strina, Sao Paulo, 1989, pp.10-11.
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del arte Pop norteamericano, que reproduce tal cual la fascinacién por la serializacion
de los objetos, las formas y los contenidos, Rabascall, al igual que Richard Hamilton
(con su obra Just what is it that makes today’s homes so different, so appealing? de
1956, como el mas claro antecedente del Pop), reacciona con ironia y espiritu de denun-
cia. La serializacion produce anonimato. La industrializacion y la masificacion de los
medios de comunicacion fragmenta el mundo. La emergencia de las masas, episodio
tipicamente moderno de la sociedad, equipara al individuo con un consumidor y la ciu-
dad con una tienda. Como vemos, la publicidad impone su eficacia, seductora y encan-

tadora. Rabascall “desvia” los efectos de la publicidad con los medios tipicos de la co-

municacién, del mismo modo en que los situacionistas “desvian” métodos de accion y
2458

sistemas de significados

Joan Rabascall, Mass Media, collage-acrilico, 1967.

El uso critico de la bandera y el mapa, como vemos en Drapeau (1967), que nos re-
cuerda a las banderas de Jasper Johns o a la mismisima bandera del Reich en Alemania,
y obras posteriores como Spain is Different (1975), se trasluce mediante “Fakturas™

que ademas de permitirnos ver claramente su composicion material e industrializada,

8 MARI, B.; Catéalogo de la exposicion “Rabascall. Produccié 1964-1982, Barcelona, Museo de Arte
Contemporaneo de Barcelona (MACBA), 2009, p. 167.
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nos remiten a signos de ordenamiento que se han impuesto para representarnos o cal-
carnos como un trozo de tierra por conquistar. Es nuestra identidad la que esta en juego.
Es el juego el que se conforma a si mismo con la violencia, la bomba atémica y el sexo,

como integrantes de nuestra bandera.

Y este juego macabro del sistema que nos han impuesto, cobra visualidad en las figuras
retoricas del repertorio rabascalliano, inserto en los mensajes visuales propios de la épo-
cay las teorias de la imagen que se suscitaron. La obra de Rabascall, es el mensaje que

se sirve de lo que se tiene en comin®®; sus morfemas, semantemas, o fonemas (en el

460 461

caso de los videos™"), son la significacion de la significacion™" (Ogden). Una significa-

cién con mucho gusto, porque “la regla de la regla, es gustar”*®%; y como no, Rabascall
nos gusta, porque nos gustamos a Nosotros mismos, porque hasta nuestras miserias nos
gusta, porque regodearnos en nuestra historia, nos hace ser, aunque equivocados, pero

SOMOS.

%9 «_a obra, considerada mensaje dirigido al receptor, se constituye, pues, de elementos simples analiza-
dos y determinados por el observador e igualmente memorizados y reconocidos de manera intuitiva por
receptor y emisor (comunicar es servirse de lo que se tiene en comin)”. MOLES, A.; Teoria de la infor-
macion y percepcidn estética, pp. 112-116.

0 Ibid., p. 297: “[...] el mensaje sonoro ofrece también un aspecto estético, un aspecto de la armonia
inteligible y universal de los sonidos, al mismo tiempo que un aspecto propiamente gratuito e individual,
de variaciones alrededor de una norma. Como puro fenémeno, el mensaje poético consiste en una serie de
sonidos combinados en cierto orden, pudiendo aplicarsele la célebre formula de Maurice Denis, a propé-
sito de la pintura: “Recordar que un poema antes de ser soneto, epopeya o0 anécdota, es esencialmente
cierta duracion de tiempo sembrada de objetos sonoros reunidos en un cierto orden”.

*1 Sobre esto Cfr. OGDEN, K.; RICHARDS, A.; El significado del significado, Buenos Aires, Paidds,
1964.

%2 En BOILEAU, N.; Arte poética (1674), p. 26: “La regla de las reglas, es gustar. [...] EI primer secreto
sera este, deleitar, conmover”.
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Joan Rabascall, Drapeau, collage-acrilico sobre tela, 1967.

Rabascall, nos narra la historia con el valor de una ironia despierta y activa. Un activis-
mo que en el aspecto semantico de su obra es estructurado con destreza e inteligibilidad,;
sus elementos son combinados con claridad y, esto hace posible el placer del fruidor, ya
que el placer, esta intimamente ligado con la inteligibilidad del interpretante y, por en-
de, la asimilacion del mensaje propuesto. Estas obras no cesan en el instante de la per-

463

cepcion, son obras sumergentes™°, ya que el receptor no agota su mensaje de una sola

vez; éste se queda en su memoria y la refresca cada vez que sea necesario.

En el mundo de Rabascall, existe una fuerte tendencia a ensamblar diversos elementos
en un todo unificado a través del uso del collage. A pegar, a reconstruir “objetos encon-
trados” y darles una existencia poética y de denuncia generalmente. Este rasgo de de-
nunciar, de hacer evidente y de reconstruir, sin querer caer en psicologismos, podria

partir de la posguerra vivida por este artista.

Aunque, la significacién de la obra no es transportada simplemente por el artista-emisor
al publico-receptor, sino que preexiste como un conjunto de convenciones en comun

entre ellos. Lo que si se transporta, es la complejidad, es decir, lo imprevisible. La me-

*3 MOLES, A.; 6p. cit., p. 293.
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dida de la informacion de las obras, no se debe a la cantidad de simbolos, sino a la ori-
ginalidad en su agrupacién, oponiéndose a la trivialidad de lo previsible. Asi, la origina-
lidad sera —en la percepcion de la forma- un valor fundamental, compafiero y negocia-
dor con la inteligibilidad -evitando la mencionada trivialidad-, haciendo de la obra de

Rabascall, un mensaje emergente eficaz y, poética de una semidtica sumergente*®*,

A la originalidad y la inteligibilidad*®® rabascalliana, la vemos forjandose desde obras

criticas como America o Le Chine (1968). El consumismo®*®® “

a lo bestia”, fundado por
el hipercapitalismo®®’ (Chomsky) vy, el consecuente perfeccionamiento del despilfarro,
nos hace ser borregos o0 mas bien monos, como representa Rabascall en Le Chine, mo-
nos de feria que no pueden discernir, que sélo tienen el “Trieb” (Freud) de consumir y
“obedecer” a las reglas que rigen la sociedad del consumo. Somos una masa psicoldgica
con alma colectiva®®, una unidad en el “fordismus” de seres humanos, un niimero més,
un consumidor mas que a la vez que compra labiales, como los de America (1968),
compra balas y proyectiles para armarse de valor y destrozar cualquier nacién que se

nos ponga en frente.

Porque ya el problema no es ni siquiera que no podamos elegir y, que se nos creen unas
necesidades “falsas”, sino que hasta la libre eleccion de amos no suprime a los amos ni
a los esclavos. Porgue la masa necesita un jefe; es una multitud influenciable que llega
rapidamente al extremo, exaltando su emotividad. En la multitud de las masas, se gene-

ra una “personalidad” comun. Se forma un caracter medio, se desarrolla un “contagio

4 bid., p. 336.

%5 «[...] la inteligibilidad como condicién que es de la comunicacién”. HABERMAS, J.; Teorfa de la
accion comunicativa: complementos y estudios previos, p. 123.

466 «|_o que es falso no es el materialismo de esta forma de vida, sino la falta de libertad y la represién que
encubre: reificacion total en el fetichismo total de la mercancia. Se hace tanto mas dificil traspasar esta
forma de vida en cuanto que la satisfaccion aumenta en funcién de la masa de mercancias. La satisfaccion
instintiva en el sistema de la no-libertad ayuda al sistema a perpetuarse. Esta es la funcion social del nivel
de vida creciente en las formas racionalizadas e interiorizadas de la dominacion”. MARCUSE, H.; El
hombre unidimensional, p. 8.

7 Noam Chomsky profundiza en el papel de Estados Unidos en estos mecanismos. Cfr. CHOMSKY, N.;
Politica y cultura a finales del siglo XX. Un panorama de las actuales tendencias, Barcelona, Ariel, 1996.

%68 «“E| més singular de los fenémenos presentados de una masa psicoldgica es el siguiente: cualesquiera
que sean los individuos que la componen y por diversos y semejantes que puedan ser su género de vida,
sus ocupaciones, su caracter o su inteligencia, el s6lo hecho de hallarse transformados en una multitud les
dota de una especie de alma colectiva. LE BON, G.; Psicologia de las multitudes, pp. 13-14.
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mental”, el individuo se sugestiona, se convierte en un sujeto hipnotizado, es como una
multitud en estado hipnético. Y por supuesto, se disminuye la actividad intelectual del

489 Aumentan los colectivos! jLas

individuo “por el hecho de su disolucién en la masa
masas se rebelan! (Ortega y Gasset) jLas masas avanzan! (Hegel). Todos los individuos
seran seriados, un nimero mas, pero el hombre-masa “no se angustia, (mas bien) se

siente a sabor al sentirse idéntico a los demas”*’°,

Escoger libremente entre una amplia variedad de bienes y servicios no significa libertad,
si estos bienes y servicios sostienen controles sociales sobre una vida de esfuerzo y de
temor, esto es, si sostienen la alienacion. Y la reproduccion espontanea, por los indivi-
duos, de necesidades superimpuestas no establece la autonomia; solo prueba la eficacia
de los controles™™. “El hombre ya no existe, es confeccionado, convertido en un articu-

lo de masas que se amontona™*"?,
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Joan Rabascall, America, collage sobre papel, 1968.

*9 FREUD, S., Psicologia de las masas, p. 16.
O ORTEGA Y GASSET, J.; La rebelion de las masas, p. 77.
I MARCUSE, H.; 6p. cit., p. 38.

#2\WESTHEIM, P.; Pensamiento artistico y creacion. Ayer y hoy, p. 61.

200



JAYAS LIS

CeIALL LYY

LI 1

R LLLLERL R L RREE L | o
’ :

FARRARIVEIRASTRNNAARENEY

S R T Y »
Lt L S LS A

Joan Rabascall, La Chine, collage sobre papel, 1968.

Esto lo muestra Rabascall, porque hay que mostrar. Porque la finalidad de estas obras
“no es dar miedo; hay que mostrar la escritura del desastre. Somos analfabetos de la
catéastrofe. Es necesaria una legibilidad para intentar comprender™*’®, Asf artistas como
Joan Rabascall, que parten de la cultura Pop, representan no solo la realidad del artista,
sino que la comprenden para combatirla, utilizando sus “medios culturales para tratar de

efectuar el cambio social”*".

En obras como Atomic Kiss (1968), American way of... (1970), La fianceé de King
Kong (1972) o La Statue de la Liberté éclairant la guerre des étoiles (1985), la con-
ciencia del artista se hace evidente mientras que su arte entra en accion, en la polis, en el
reordenamiento (Arendt) tras la accién comunicativa y no simplemente como un paso de

informacion.

B VIRILIO, P.; Lo que viene, p. 9.

" WALLIS, B.; “Democracy and cultural activism”, en Democracy. A Project by Group Material,
Seattle y Nueva York, Bay Press y Dia Foundation, 1990, p. 8.
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Joan Rabascall, Atomic Kiss, acrilico sobre tela, 1968.

Joan Rabascall, American way of..., collage sobre papel, 1970.
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Joan Rabascall, La Statue de la Liberté éclairant la guerre des étoiles, collage-técnica mixta, 1985.

La “revuelta” de los carteles

La ostensidon que hace Rabascall de las imagenes como portadoras del pensamiento de
una época determinada, nos lleva también a obras como la coleccion de carteles que el

artista crea tras el estallido de la revuelta grafica, impulsada por hechos sociales como el
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“mayo francés” (1968)*°, el movimiento estudiantil en Italia (1969)*"®, el movimiento

pacifista de Washington (1970) o la Revolucién de los Claveles en Portugal (1974)*"".

En Paris en 1970, para la exposicion “Aspects du racisme”, en la que Rabascall fue co-
comisario, el artista crea la serigrafia para el cartel “Multiplication”. En 1971, realiza la
obra Mai 68, que posteriormente se exhibira en la exposicion de carteles sobre el Mayo
del 68, en el Colegio de Arquitectos de Barcelona, organizada por el propio Rabascall.
En 1979, crea la obra Palestine Yes, para “The Baghdad International Poster Exhibition
79” en el Iragi Cultural Centre Gallery de Londres. En el mismo afio, para la “EXxposi-
tion hommage XX anniversaire révolution cubaine”, en el Palacio de la Unesco, la obra
Cuba Si. Vemos como el motivo iconogréfico del pufio se hace méas que elocuente en
estos reclamos, como si del pufio republicano: “Aidez I"Espagne” de Joan Mir0, se ins-

piraran®’®.

*75 Francia, de tradicion revolucionaria y su revolucién cultural en 1968, del “Mayo francés” (inicialmen-
te con demandas de indole académico), no sélo se dirigié contra la sociedad capitalista francesa que lle-
vaba la Universidad La Sorbona, “sino contra la construccion estalinista del socialismo. [...] La oposicion
estaba muy definidamente dirigida contra el Partido Comunista de Francia, que era y es considerado co-
mo parte y parcela del Establecimiento”. Esto en: MARCUSE, H.; La sociedad carnivora, p. 53. Este
movimiento que parte de los jovenes universitarios, desemboca en un gran movimiento social y politico
de la clase obrera: la huelga general. En el mismo mes y afio de la revuelta, palabras de Marcuse: (El
mayo del 68) “es la impugnacién a continuar aceptando y soportando la cultura de la sociedad estableci-
da. Ellos (los estudiantes) rechazan no sélo las condiciones econdmicas, no sélo las instituciones politi-
cas, sino el sistema global de valores que sienten podridos hasta el tuétano”. Ibid. p. 56. Parece que éstas
palabras, acerca de la inconformidad de los ciudadanos con los modelos de gobierno y los valores que los
rigen no pierden vigencia, lamentablemente.

476 «_os jévenes protestan y rechazan porque se estan asfixiando”. Estas son palabras de Jean-Paul Sartre,
en 1969, para explicar los motivos de las rebeliones juveniles en el mundo. Citado en MARCUSE, H.; 4p.
cit., pp. 84-85.

7" para ampliar esta informacion recomiendo consultar PARCERISAS, P.; 6p. cit., p. 176.
#78 En 1937, en Parfs, Joan Mir6 crea su sello “Aidez I'Espagne”, que se venderfa a un franco para contri-

buir con la causa republicana. Cfr. BOZAL, V.; “Cinco motivos iconograficos™, en Espafia. Vanguardia
artistica y realidad social, p. 64.
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Joan Mir6, “Aidez I"Espagne”, 1937. Joan Rabascall, Cartel “Aspects du racisme”, 1970.

Joan Rabascall, Mai 68, 1971.
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Joan Rabascall, Palestine Yes, 1979. Joan Rabascall, Cuba Si, 1979.

#79 Rabascall potencia el valor conceptual de la obra, es decir, el

En estos fotomontajes
“arte de la palabra”, que revelando la tendencia social de la época incluye la palabra
como componente clarificador. La palabra serd el medio mas idéneo para transmitir
estos conceptos. Cualquier otra forma artistica serd también un medio de transmision,
pero menos racionalizado y preciso, mas simbolico. Estas obras se asemejan ain mas al
lenguaje verbal “normal”, aunque Langer insista en la necesaria aconceptualidad del

arte para distinguirlo®®.

*9 palabras de Tretyakov: “Cuando una fotografia, bajo la influencia del texto (o del titulo), no sélo ex-
presa el hecho que presenta, sino también la tendencia social que dicho hecho refleja, entonces nos encon-
tramos ante un fotomontaje”. HEARTFIELD, J.; Photomontages of the Nazi Period, p. 26.

*80 DORFLES, G.; Las oscilaciones del gusto, p. 95.
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La imagenes y el texto que Rabascall evoca, aluden a la libertad del ser humano, porque
se “compenetran con las grandes ideas emancipadoras de nuestro tiempo™*®. Porque “la
facultad mas elevada que el hombre puede encerrar en si mismo la designamos con una
sola palabra: libertad. La libertad es el més alto destino del espiritu. Consiste en que el
sujeto no encuentra nada extrafio, nada que limite en cuanto esta frente a él, sino que se
reconoce en ello. Es claro que entonces la necesidad y la infelicidad desaparecen. El

sujeto esta en armonia con el mundo y goza con é1”*%,

Asi las obras de Rabascall, hacen de catarsis del ser humano, frente a tanta barbarie y
manipulacion. Y al posarse frente a ellas, nos reconocemos y sentimos en “aparente” y
“transitoria” libertad. Porque sumaremos los temas de Rabascall con la libertad de re-
componerlos, elevandonos en un espiritu puro de inteligencia, de conciliacion entre los
contrarios que nos rodean: la libertad y la esclavitud, la cultura y la barbarie, la ley y el
impulso humano. Y aunque Rabascall, represente el tiempo que le ha tocado vivir, su
obra se impregna de una especie de anacronismo artistico que la hace vigente en toda
época. Porque existieron, existen y tristemente existiran, todos los “contrarios” a los que

Rabascall nos remite.

La implicacion politica-social en la instalacion publica

Sus instalaciones, mas que elocuentes, como Hommage au Black Power, en el Ameri-
can Center de Paris en 1969, o la gran mano negra de plastico con flores rojas al pie,
para la exposicion internacional de Montpellier en 1970, en la que ademas se programéd
el video Horoscop personal, un filme sobre su propia obra, realizado con Benet Rossell
y, el gran simbolo rojo de Hommage a Women's Lib, en 1971, demuestran la fuerte
implicacion social y politica del artista con el contexto de produccion de su obra, “libe-

rando (y motivando) la capacidad de descubrir del hombre, (de deshacerse) de la in-

8L «Cualquier artista de positivo talento podria aumentar en sumo grado la fuerza de sus obras de arte si
se compenetrara con las grandes ideas emancipadoras de nuestro tiempo”. PLEJANOV, Y.; Arte y vida
social, p. 71.

*2 HEGEL, F.; 6p. cit., p. 60.
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fluencia esquematizante y atadora de la practica de la vida*®

, a través de la interpreta-
cién iconica que hacemos de su obra (Groupe U***) y de la suma de posibilidades de

interpretacion en estas obras “abiertas” (Eco)*®°.

En Hommage au Black Power, vemos como la sencillez de una imagen con el toque
del artista, se convierte en lo que John Heartfield llamaba, una “obra diferente”; porque
“una fotografia puede convertirse mediante la adicion de una insignificante mancha de
color, en un fotomontaje, en una obra de arte diferente®. Y Rabascall, es diferente en
su agudeza y punteria, para registrar la experiencia y los acontecimientos, sugiriéndonos
“otros” modos de accién®®’; pero jEso si!, sin perder su funcién estética y, més bien
incrementando su valor estético, dentro o fuera de la norma (Mukarovsky), iEso le da

igual!.

Joan Rabascall, Hommage a Women's Lib, 1971.

83 MUKAROVSKY, J.; Escritos de Estética y Semi6tica del Arte, p. 237.

#8 Un impecable y portador estudio del conocimiento de la interpretacién icénica en GROUPE U; Trata-
do del signo visual, Madrid, Catedra, 1993.

8 Acerca de las obras “abiertas” Cfr. ECO. U.; Obra abierta, Barcelona, Ariel, 1990.

*8 HEARTFIELD, J.; 6p. cit., p. 26.

“87 (El arte) “como todos los lenguajes, es una manera de registrar ciertas lecciones de la experiencia, no
para proporcionarnos la solucién aproximada del enigma universal, sino para sugerirnos modos de accion

diferenciados” . FRANCASTEL, P.; Sociologia del arte, p. 38.
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Joan Rabascall, Hommage au Black Power, Joan Rabascall, Instalacion en Montpellier,
1969. 1970.

Porque “el arte es capaz de caracterizar y representar una época determinada mejor que

cualquier otro fendmeno social”*®; Joan Rabascall, nos presenta su tiempo, sus particu-

489 491

, a través de la presencia de simbolos*, de la forma como simbolo*?, que
492

laridades
sumerge de la relacion natural entre significante y significado™*, que se desarrolla en

las profundidades de la poética rabascalliana.

88 MUKAROVSKY, J.; Arte y Semiologia, p. 31.

8 porque, “todo arte esta condicionado por el tiempo y representa la humanidad en medida en que co-
rresponde a las ideas y aspiraciones, a las necesidades y esperanzas de una situacién histérica particular”.
En: FISCHER, E.; La necesidad del arte, p. 28

490 «E| simbolo, [...], constituye el comienzo del arte. Asi, debe ser considerado como el precursor (Vor
kunst). Pertenece sobre todo a Oriente, y nos conducird, por una muchedumbre de intermediarios, transi-
ciones y analogias, a la verdadera realizacién del ideal [...]”. En: HEGEL, F.; 6p. cit., p. 142.

91 Desarrollado por CASSIRER; E.; Filosofia de las formas simbélicas (1979), México D. F., Fondo de
Cultura Econémica, 2003. Y Moles: “La nocién de simbolo se encuentra intimamente unida a la de for-
ma, y mediante esta unién se explica el concepto de inteligibilidad o de significacién que se reduce esen-
cialmente a un estudio de lo simboélico, concepcién avanzada por S. K. Langer, independientemente de la
teoria de la informacién”. MOLES, A.; ép. cit., p.116.

92 Aqui, el simbolo se dirige a nuestros sentidos, su imagen como fenémeno sensible se expresara me-
diante su forma. Pero “el simbolo es un objeto sensible que no debe ser tomado en si mismo, tal como se
nos ofrece, sino en sentido mas extenso y general. [...] Asi, el simbolo es un signo; pero se distingue de
los signos del lenguaje en que entre la imagen vy la idea representada hay una relacién natural, no arbitra-
ria o convencional. Es de este modo como el leén es el simbolo del coraje; el circulo, de la eternidad; el
triangulo, de la trinidad”. Esto en HEGEL, F.; ép. cit., p. 143.
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El “destape” del altimo orgasmo de la dictadura

Como vimos con La Fragilité des apparences. obras como Elle o Keyhole, (1971) son
claros ejemplos de la intencion de Rabascall en que nos detengamos a pensar no solo en
la manipulacion de los medios, de las libertades (Hommmage a women’s lib), sino en la
mujer-objeto, en el estereotipo femenino que difiere mucho del ideal de la mujer sumisa
consagrada a los hijos y a la cocina que se propagaba durante el franquismo en Espa-
fia*®*; y més bien, coincide con las caracteristicas de la “mujer-complementaria”, utili-

zada como objeto por el “hombre-Duce” del fascismo italiano®®*.

Estos estereotipos creados por la violenta mirada masculina, tal vez por miedo al mito
de la “vagina dentata” (desde Mason a Mird), se traslucen en composiciones desgarra-
das con una percepcion dinamica y fragmentaria (como la obra de James Rosenquist);
en la dialéctica de la palabra-imagen que Rabascall nos presenta en Por (1971) o en
Color game (1974), como EI ultimo orgasmo (1971) de la represion sexual vivida en

aquella época.

SRS SRR T4 P

V"l.‘. '..,, % -{..
Joan Rabascall, Elle, emulsion fotografica sobre tela, 1971.

493 «Esta aceptacion del sacrificio, que complemente el culto a la autoridad, tiene una traduccién domésti-
ca en la sumision de la mujer, entendida como vestal, guardiana de la casa, virtuosa obediente, consagra-
da al cuidado de los hijos, a la cocina y a la limpieza”. CIRICI, A.; La estética del franquismo, p. 22.

49 «En Italia [...] la complementaria., la querida, deshonrada por la sociedad, utilizada como objeto por el
hombre, pero capaz de experimentar ella misma un roméantico enamoramiento por el varén, simbolo de
poder y violencia”. Ibid, p. 23.
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En 1971, Pierre Restany le escribe una carta a Rabascall, en la que el teérico apunta

muy fino sobre esta serie de obras con imagenes de sexo::

Todo arte es el reportaje de la vida llevada al paroxismo de los sentidos: no hay nada
que decir o redecir. El resto no es mas que hipocresia moral o masturbacion literaria.
Tus iméagenes desacralizan el acto del amor para presentarlo en la desnudez de una ver-
dad técnica, mediante el angulo de vision de tal o tal detalle. Lo importante reside preci-
samente en la distancia objetiva que hay entre tu referente y el cliché original, “tomado
a partir de la naturaleza”. Esta distancia es la del cerebro en relacion con los sentidos, la

del espiritu con relacién con el cuerpo, la del objeto con relacién con el sujeto”.

Joan Rabascall, Keyhole, emulsién fotografica sobre tela, 1971.

%% Carta de Pierre Restany a Joan Rabascall, escrita el 26 de febrero de 1971. Publicada en el catalogo
“Joan Rabascall’’, Milén, Galeria-libreria Eros, Edizioni Carte Segrete, 1974.
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Joan Rabascall, Color game, emulsion fotografica sobre tela, 1974.
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Joan Rabascall, El Gltimo orgasmo, emulsion fotografica sobre tela, 1971.

Estas imagenes de sexo, con el encuadre recortado como las historietas y fotonovelas,
fueron hechas por Rabascall en los Gltimos afios de la dictadura franquista. A pesar de la
distancia desde Paris, demuestran su propio “destape” con respecto a la represion que
existia en afios anteriores hacia la sexualidad, como libertad del ser humano. Aunque
“poder y placer no se anulan; no se vuelven el uno contra el otro; se persiguen, se enca-
balgan y reactivan. Se encadenan segin mecanismos complejos y positivos de excita-
cién y de incitacion™*®. Pero este tipo de placer y las practicas sexuales “libres” alejan
al ser humano de la procreacion y, en afios de represion, esto es inadmisible. “Original-
mente, los instintos sexuales no tienen limitaciones temporales y espaciales extrinsecas
en su objeto y su sujeto: la sexualidad es por naturaleza “polimorfa perversa”. La orga-
nizacion social de los instintos sexuales convierte en tabls como perversiones practica-
mente todas sus manifestaciones que no sirven o preparan para la funcién procreativa.
Sin las mas severas limitaciones ellas contraatacarian a la sublimacion, de la que depen-

1497

de el crecimiento de la cultura”™"y la demografia de una “buena” y “préspera” civili-

zacion.

9% FOUCAULT, M.; “La voluntad de saber”, en Historia de la sexualidad, p. 63.

7T MARCUSE, H.; Eros y civilizacién, p. 59.
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James Rosenquist, Te quiero con mi Ford, 6leo sobre lienzo, 1961.

Pero paraddjicamente, la multiplicacion altera un estado de simplicidad del ser; un ex-
ceso derrumba los limites y lleva de alguna manera al desbordamiento”**®. Finalmente,
el erotismo nos conduce a la muerte. “Es un desequilibrio en el cual el ser se cuestiona a
si mismo, conscientemente. En cierto sentido, el ser se pierde objetivamente, pero en-
tonces el sujeto se identifica con el objeto que se pierde”®. El erotismo es “la fusion, la

supresion del limite"®

, que puede perturbar seriamente a una colectividad laboriosa. Y
es asi como se prohibe y se incita a la transgresion de un Rabascall que supera los limi-
tes, extrayendo las imagenes y subrayando los valores de una sociedad prohibitiva y,

contradictoria con la libre naturaleza de sus componentes.

La dialéctica palabra-imagen en el malestar de un periodista-artista:

Spain is different
En 1976, Rabascall define su obra:
“Actualmente, y desde hace unos afios, tan solo trabajo a través de imagenes insertas en

el circuito de visualizacién normal, ya seleccionadas y a menudo tramadas y subtitula-

das, tal como las vemos en la calle, sobre los carteles publicitarios, en las revistas ilus-

% BATAILLE, G.; El erotismo, p. 150.
99 Ibid., p. 35.

5% |hid., p. 135.
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tradas, los periddicos, etc. De entre esa masa de imagenes tratadas y manipuladas que
nos rodean y condicionan extraigo algunas y las encuadro de nuevo, a menudo las foto-
copio y, finalmente, las amplio. Asi las desvio de su primera finalidad para denunciar o

subrayar ciertos aspectos de esta “realidad periodistica™°".

Una realidad periodistica que a través de collages y posteriormente telas emulsionadas,
representa el malestar de la civilizacién contemporanea: “un circulo de guerra cada vez
mas amplio, ubicuas persecuciones, antisemitismo, genocidio, fanatismo, y el fortaleci-
miento de las “ilusiones”, fatiga, enfermedad y miseria en medio del crecimiento, del

bienestar y el conocimiento™%.

En estos afios, como hemos mencionado, Rabascall pasara del collage a las emulsiones
fotogréficas sobre tela y metal. Asi, sequira creando un mundo de signos®® que nos
remitirdn a acontecimientos como en la serie Spain is different (1973-1977), formada
por telas emulsionadas, como protesta radical (Adorno) o abstracta (Lukacs), o simple-
mente ruptura con lo establecido (Biirger) y lo impuesto®®; en este caso, especificamen-
te contra la campafia promovida por Manuel Fraga y su eslogan ““Spain is different”
para potenciar el turismo de masas en una Espafia tardo-franquista que solo cobraba

cinco pesetas por entrar a un museo.

L RABASCALL, J.; “Art & Fotographie”, Exposicién de Fromanger, Rabascall, Selz, Salle Robert
Desnos, Ris Orangis, 1976.

2 MARCUSE, H.; 6p. cit., p. 83.

%% Signo como “una proposicién constituida por una conexion valida y reveladora del consecuente”. Esto
en: SEXTO EMPIRICO, Adv, math, VIII, p. 70. Citado en: ECO, U.; Tratado de semidtica general, p.
49,

0% «Adorno, que no sélo considera al capitalismo tardio como definitivamente establecido, sino que ade-
maés piensa que la experiencia historica acaba con las esperanzas puestas en el socialismo, entiende que el
arte de vanguardia es una protesta radical, opuesta a toda falsa reconciliacién con lo existente, y hace de
él la Unica forma artistica histdricamente legitima. En cambio, Lukacs condena el arte de vanguardia y
rechaza por completo su caracter de protesta, porque esa protesta es abstracta, carente de perspectiva
histdrica, ciega para las fuerzas que luchan contra el capitalismo”. La propuesta de Blrger, consiste en
“entender los movimientos histéricos de vanguardia como ruptura en el desarrollo del arte en la sociedad
burguesa”. BURGER, P.; 6p. cit., pp. 158-159.
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Joan Rabascall, Serie Spain is different-5 ptas. Por visita a cada museo, emulsién fotografica sobre tela,
1976.

Joan Rabascall, Serie Spain is different-Come to us..., emulsién fotografica sobre tela, 1977.
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Rabascall, es la afirmacién de la persuasion. La ironia rabascalliana, es sublime, pues
nos persuade tras la percepcion de nuestra impotencia e insignificancia. Es sublime
aunque “el sentimiento causado por lo sublime es en realidad exactamente el contrario.
Nosotros nos sentimos mas bien insignificantes, sentimos humillacion y nos aferramos
al objeto sublime™®. Con la sublimidad rabascalliana somos persuadidos a mirar la

realidad como hay que verla.

Como no podia faltar, para inducir e incitar la humillacién y la burla, Rabascall nos re-
gala la figura de Franco: Franco hace deporte (1975); porque no podiamos perdernos el
verle jugar al golf con una gran sonrisa en el periddico La Vanguardia y, menos las pa-
labras de Giménez Caballero en 1938, en plena guerra civil, sobre este “don” del “gene-
ralisimo”. Porque Franco hacia deporte, porque Franco sonreia..., Giménez Caballero
alude a los retratos de Franco: “FRANCO es la sonrisa. Su mas profundo secreto. No
estamos conformes con los retratos que pintan a FRANCO: serio, cejijunto, grave, doc-
toral. Como para darle un aire mussoliano o hitlerista. [...] La sonrisa de FRANCO tie-
ne algo de manto de la Virgen tendido sobre los pecadores. Tiene ternura paternal y
maternal a la vez. [...] Es cierto que FRANCO tiene momentos de gravedad infinita, de
dolor, de seriedad amarga. Pero siempre es culpa nuestra. Y se debia pagar con fuerte
castigo el poner serio a FRANCO. Porque esto lo sabemos todos los combatientes ya y
todos los espafioles: la mejor condecoracion, el mejor premio que puede recibirse en
nuestra Causa no es otro que ése: merecer que FRANCO nos premie con su sonrisa. La
sonrisa de FRANCO™,

Franco premid a Espafia no sélo con su sonrisa y su fortaleza fisica para hacer deporte,
sino también con la “participacion” del capital extranjero en la construccion de las auto-
pistas del pais, como se puede ver al lado derecho de la foto de Francisco Franco, en la

misma obra. Porque Franco no aseguraba libertades®®’, pero si progreso; una vida digna

%5 SOLGER, K. W. F.; Esthétique et philosophie de la présence, p.37.

% CIRICI, A.; 6p. cit., pp. 76-78.

%07 “Hay una libertad principal base de todas las libertades, que es la libertad contra la miseria. Primero
elevandoos de la miseria, educandoos, dando pan y cultura, y luego podremos hablar de libertades”. Dis-

curso de Francisco Franco a los mineros de Asturias el 21 de mayo de 1946, en RUBIO, F.; “El caudillo
y la politica social”, Revista de Trabajo, nim. 11, 1954.
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y buenas carreteras que a los espafioles debia bastar para ser felices*®. La superacion de
la miseria era un regalo de Franco, asi como su sonrisa. Se desarrollaba una retérica

populista para conectar con las masas, al mismo tiempo que caian los golpes de las “po-

|509

rras” que “enderezaban” al que no pensara igual®”, jpero eso sil, siempre con una sonri-

sa para el pueblo.
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Joan Rabascall, Serie Spain is different-Franco hace deporte, emulsién fotogréafica sobre tela, 1975.

Asi, como sublime, vemos como la obra de Rabascall es comica, a la vez que siniestra

(Freud), pues ademas de indignacion -al dia de hoy-, evoca la risa floja, nerviosa, de la

510

impotencia; la risa con ciertos rasgos de “satanismo” (Baudelaire)>™, pues se burla de

quien odia o compadece®!. La risa emerge como intermediaria entre el arte y la vida®*2

%8 Cfr. MOLINERO, C.; La captacién de las masas. Politica social y propaganda en el régimen fran-
quista, p. 17.

%99 «Uno de los rasgos fundamentales que el franquismo compartié siempre con otros regimenes fascistas,
fue su relacion con las masas: se desarrollaba una retérica populista, con frecuencia antiburguesa, pero al
mismo tiempo las “porras” se utilizaban contra los trabajadores”. Ibid., pp. 11-12.

519 cfr. BAUDELAIRE, CH., Lo comico y la caricatura, p. 74.

1 Ibid., p. 146.
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Asi, Rabascall define su arte, proponiéndonos nuevas conceptualizaciones de orienta-

cion y estilo de vida (MacHale)™".

Como vemos, a través de repertorios prefabricados, Rabascall despega y pega sus deco-
llages®, innovando un “nuevo orden” de “facticidades” y, las consiguientes sensacio-
nes que nos producen; conformando asi, un mundo de “estados estéticos” (Bense), que
refuerzan la estética objetiva y material de una obra que, desde la “fuente” hasta la pro-
duccidn de “sensaciones estéticas” en el fruente, se refleja creativamente en la relacion
mundo-conciencia —con sus propios medios de accion y elaboracion-, determinada por
el “portador material” que Rabascall designa, para introducirnos en su “mediacion” de
la realidad y, finalmente en la percepcién de nosotros mismos>°. Porque Rabascall, “es
un gran especialista de la “desviacion” de la imagen, el analista critico del documento
fotografico™*®,

Porque “la obra de arte esta destinada a mediar entre su creador y lo colectivo™[...] La
obra de arte posee el caracter de un signo. No puede identificarse ni con el estado indi-
vidual de la conciencia de su creador, ni con el de un sujeto que percibe la obra, ni con
lo que llamamos obra material. Existe como “objeto estético”, cuyo lugar se encuentra

en la conciencia de toda colectividad™?’.

La conciencia del tiempo y del lugar del propio artista, queda materializada en la accién
de lectura del contexto historico. Eso nos recuerda a los recortes de “I read”” de On Ka-
wara (1966).

312« a comedia es la intermediaria entre el arte y la vida; no es desinteresada, como el arte puro. Organi-
zando la risa, acepta la vida social como medio natural; de este modo sigue una de las directrices de la
vida social”. BERGSON; H:; La risa: ensayo sobre la significacion de lo cémico, p. 7.

513 Cfr. MACHALE, J.; “The Plastic Parthenon™, Dotzero Magazine (1967) en: RUSSEL, J.; GABLIK,
S.; Pop Art redefined, p. 52.

S14 «E] “decollage” es un nuevo procedimiento del arte en el siglo XX, donde la estructura de la obra se
origina por el despegarse del papel en una imagen pegada, por ejemplo, en un cartel. Frecuente en obras
del “pop art”. BENSE, M.; La estética de la informacion, p. 39.

513 |bid., pp. 25-27.

1 RESTANY, P.; “Joan Rabascall”, catalogo “Barcelona-Paris-New York. El cami de dotze artistas
catalans 1960-1980”, p. 141.

ST MUKAROVSKY, J.; Arte y Semiologia, p. 34.
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On Kawara, | Read, 1966-1995. Joan Rabascall, Serie Spain is different-
Aumente su seguridad,
emulsion fotogréfica sobre tela, 1975.

Joan Rabascall, Serie Spain is different-Spain is different, emulsion fotografica sobre tela, 1977.

Durante estos afios, Rabascall mira a Espafia desde Francia y se concentra en la cons-

truccion de la historia, la opresion del franquismo y el impacto del turismo a través de
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su arte socioldgico®*® con las series més significativas como: Kultur (1971-1973), La
voz de su amo (1973) o Spain is different (1973-1977), que se exXpuso por primera vez
unos meses después de la muerte del general Franco.

RS |

Joan Rabascall, Out of order, emulsion Joan Rabascall, Kultur, emulsion fotografica
fotografica sobre tela, 1971. sobre tela, 1972.

HIS MASTER'S VoIt LA VOZ DE SU AMO

Joan Rabascall, Serie Spain is different-La voz de su amo, emulsion fotografica sobre tela, 1973.
1973.

%18 En 1974, Rabascall se asoci6 de forma efimera, al grupo del Arte Sociolégico. En 1975, un manifiesto
firmado por Bernard Teyseedre, explica el Arte Sociol6gico: “Por un lado, una practica artistica que tien-
de a cuestionar el arte; socioeconémico y politico; por otro, Illamando la atencidn sobre los medios de
comunicacion (o no comunicacion), sobre los circuitos de difusion (o de ocultacion), sobre la eventual
perturbacién y subversién”.
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KULTUR

Joan Rabascall, Cultura, emulsion fotografica sobre tela, 1975.

En Spain is different, podemos aplicar lo que Louis Aragon expresé sobre los fotomon-
tajes de Heartfield: “A medida que iba jugando con el fuego de la apariencia, la realidad
se incendio a su alrededor. En sus manos los fragmentos de fotografias que en principio

manipulaba por el mero placer de la estupefaccién, comenzaron a significar”>*.

Esta serie de obras se ira comprendiendo conforme vemos, una tras otra, ya que como
en fotografia o en cine, “la comprension de cada imagen aparece prescrita por la serie
de todas las imagenes precedentes™?°. Asi Rabascall, pone “al descubierto la manipula-
cion de la informacion y la gestacion de las ideas inconscientemente adquiridas por sus

consumidores™?!,

Instalaciones a partir del archivo politico

Al estilo de un ““arconte” griego, Rabascall se concede a si mismo, la residencia, el

derecho y la competencia hermenéuticos sobre los “archivos” de nuestra sociedad. Ve-

19 ARAGON, L.; “John Heartfield et la beauté révolutionnaire” (1935) en Les Collages, Paris, Her-
mann, 1965, pp. 78-79.

520 BENJAMIN, W.; La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, pp. 31-32.

2LyV. AA.; “Rabascall, Joan™ en Enciclopedia del arte espafiol del siglo XX, dir. por Francisco Calvo
Serraller, p. 670.
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mos cOmo su obra pasa con “notable” la euthyna que los amantes del “nuevo” arte po-
pular y sus conceptualizaciones demandamos. El archivo (Foucault) como "sistema ge-
neral de la formacién y de la transformacién de los enunciados"*%, la langue del corpus,
es decir, la construccion de lo que puede ser dicho reuniendo el conjunto de lo ya dicho,

es “interrogado” por Rabascall en el nivel de su existencia®®.

Al estilo de Aby Warburg, Rabascall configura nuevas combinaciones, porque como
Gombrich apunt6: “Warburg selecciono, ordeno y clasificd partes de la historia de la
humanidad configurando combinaciones que le impulsaron a reconstruir otras de un

modo infinito [...]***.

Sobre archivos, el ejemplo de la instalacion Elecciones Show (1977-1978), en la que
Rabascall reflexiona en torno a las primeras elecciones democraticas espafiolas creando
un montaje de fragmentos de la realidad®®, de la politica y la época del “destape” de
Esparfia en plena transicion. El artista nos recuerda nuestra historia combinada con carte-
les electorales del PSUC o la UCD vy, canciones de la época. “[...] El artista se ocupa en
manejar habilmente la iconografia propia de los mass-media para resaltar, precisamente,
la manipulaciéon implicita en los mensajes mediaticos y, con ello, del cuerpo social a

quien estan destinados, la audiencia”%.

22 FOUCAULT, M. La arqueologia del saber. p. 171.

523 Cfr. Ibid.; p. 173.
5241...] El método de colgar fotografias en un panel representaba una manera facil de ordenar el material
y reordenarlo en nuevas combinaciones, tal como Warburg solia hacer para reordenar sus fichas y sus
libros siempre que otro tema cobraba predominio en su mente”. GOMBRICH, E.; Aby Warburg. Una
biografia intelectual, p. 264.

525 «|_a obra de arte se transforma esencialmente al admitir en su seno fragmentos de realidad. Ya no se
trata s6lo de la renuncia del artista a la creacion de cuadros completos; también los cuadros mismos al-
canzan un status distinto, pues una parte de ellos ya no mantiene con la realidad las relaciones que carac-
terizan a las obras de arte organicas: no remiten como signo a la realidad, sino que son realidad”. Cffr.
BURGER, P.; 0p. cit. p. 142.

526 Catalogo “El arte sucede. Origen de las practicas conceptuales en Espafia, 1965-1980”, Museo Na-
cional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2005, p. 137.
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Como parte integrante de un proceso historico y no como mero reflejo pasivo del orden
social®®’, Rabascall nos presenta en 1981, su 23-F. Reflejo condicionado. Nuevamente
lo cdmico y satanico a la vez. Un objeto, cual tributo al “mito del maquinismo”, que
formado por un escarabajo con la palabra "Tejero™ escrita en el torso, nos remonta, gra-
cias a un mecanismo, hasta un tricornio que sostiene un pequefiisimo televisor con la
cara del rey Juan Carlos | reflejada. Esta parodia lGdica del evento histérico del golpe de
estado del 23 de febrero de 1981, nos sumerge en la gran ironia de la narrativa critica
rabascalliana, pasando de la satisfaccidn al placer objetivado porque “lo que cuenta no
es el placer que se obtiene, sino el placer “objetivado”, el placer que leemos en el objeto
como una propiedad suya”>?. Este objeto sera claramente antecedente técnico para los

futuros Monumentos a la television (1992-1997).

Joan Rabascall, 23-F. Reflejo condicionado, 1981.

52T«[ ] la situacién del arte en una época y una nacién determinada eran para Hyppolite Taine y su es-

cuela una consecuencia indispensable del estado de la sociedad, de sus ideas y sus costumbres, que a su
vez resultaban estar condicionadas por las influencias naturales, etc. [...] el arte evoluciona en parte por la
presion de las ideas sociales dominantes, al mismo tiempo influye, con su propia evolucion y de manera
activa, sobre la evolucién de aquellas. Que la relacidn entre arte y sociedad no es modo alguno univoca
sino biunivoca, y que no se puede pensar que el arte sea un mero reflejo pasivo del orden social, sino
parte integrante de un proceso histdrico, es algo que, en el siglo XIX, pusieron por vez primera de mani-
fiesto los fundadores del materialismo histérico, concediendo a la dialéctica arte-sociedad un dinamismo
que los sucesores de Marx y Engels han puesto con frecuencia en entredicho”. MUKAROVSKY, J.;
Escritos de Estética y Semidtica del Arte, pp. 139-143.

528 GOODMAN, N.; Los lenguajes del arte, p. 220.
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Videoinstalaciones mas que elocuentes

Llama la atencion, asimismo, su emblematica Bandera olimpica (1972-2009), una ins-
talacion que realizd para los Juegos Olimpicos de Munich de 1972, aungue entonces no
la pudo exhibir porque asi lo impidi6 el ataque palestino a la delegacion israeli*?®. Esta
obra se mantuvo inédita hasta la exposicion de 2009, en el Museo de Arte Contempora-
neo de Barcelona (MACBA).

“Sobre los aros olimpicos, se proyecta el recuerdo de diarios y revistas que revelan "el
mensaje machista y competitivo" y, la avidez de fama y poder "que representa esta cita
deportiva”*. Esta critica que Rabascall hace a lo que no le gusta de estos eventos, re-
flejan asimismo la existencia de pseudomitos en el deporte, politica, mdsica, etc., que
nos sumergen en la alienacion y en los planes politicos y econémicos de una época ba-

sada en lo antivalores mas “productivos”.

Joan Rabascall, Bandera Olimpica 1, Instalacion multimedia, 1972-2009.

529 para ampliar esta informacién Cfr. PARCERISAS, P.; Catalogo de la exposicién “Rabascall. Produc-
ci6 1964-1982”, Barcelona, Museo de Arte Contemporéaneo de Barcelona (MACBA), 2009, p. 176.

%0 TRAMULLAS, G.; “La mirada critica y subversiva de Joan Rabascall ilumina el Macba”, El Peri6-
dico, Barcelona, 22 enero de 2009.
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Joan Rabascall, Bandera Olimpica 2, Instalacion multimedia, 1972-2009.

firx Olympia
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Joan Rabascall, Bandera Olimpica 3, Instalacion multimedia, 1972-2009.

Sacudir el yugo de las reglas, es lo que Rabascall hace con su obra. Crea un mundo de
libertad, de fantasfa>*!, al cual nos aferramos para denunciar, porque “lo que nos agrada
en el arte es precisamente ese caracter de libertad que se manifiesta en sus creaciones.
Nos gusta sacudir un instante el yugo de las leyes y de las reglas, dejar el reino tenebro-
so de las ideas abstractas para habitar una regién mas serena, donde todo es libre, ani-

mado, lleno de vida™*2,

531 Cfr. Algunas anotaciones de MARCUSE: “La fantasia juega una funcién decisiva en la estructura
mental total: liga los méas profundos yacimientos del inconsciente con los mas altos productos del cons-
ciente (el arte), los suefios con la realidad: preserva los arquetipos del género, las eternas, aunque repri-
midas, ideas de la memoria individual y colectiva, las imagenes de libertad convertidas en tabus”.
MARCUSE, H.; Eros y civilizacion, p. 135.

2 HEGEL, F.; 6p. cit., p. 50.
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A través de Import-Export (2001), Rabascall contrarresta la falta de libertad inherente
al desarrollo de las civilizaciones (sus instituciones y normas) y, la sustitucion del
“principio del placer” (placer momentaneo, incierto y destructivo) por el “principio de

la realidad” (placer retardado, restringido pero “seguro”)>**

, creando una plataforma de
libre expresidn sobre los codigos, intercambios y combinaciones de acuerdos y negocios
con los que se benefician “unos cuantos” pero que atafian al futuro de todos nosotros.
Con respecto a estas teorias freudianas que Herbert Marcuse desarrolla en su Eros y
civilizacion, a titulo personal, digo que es verdaderamente cuestionable que el “princi-
pio de realidad” sea para la civilizacion realmente el placer “seguro”, ya que vemos que
es determinado por los intereses politicos de turno. Todos estos cuestionamientos, son
puestos sobre la mesa, por un Rabascall que “no refleja lo visible, sino que lo hace visi-

ble** es decir, justificando el dispositivo “conceptual” de la visualizacion.

IMPORT-EXPORT

Joan Rabascall, Import-Export 1, Instalacion multimedia, 2001.

IMPORT-EXPORT

Joan Rabascall, Import-Export 2, Instalacion multimedia, 2001.

5% MARCUSE, H.; 6p. cit., p. 32.

5% palabras de Paul Klee, citadas en VV. AA.; Realismos, arte espafiol contemporaneo, p. 25.
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IMPORT-EXPORT

Joan Rabascall, Import-Export 3, Instalacion multimedia, 2001.

Vemos como Rabascall, evoca la “libertad”, a pesar de que “el arte es quiza el mas visi-
ble “retorno de lo reprimido”, no sélo en el nivel individual, sino también en el genéri-
co-histérico®®. El arte y la imaginacion, dan forma a la “memoria inconsciente” de la
liberacion que fracaso, de la promesa que fue traicionada. Bajo el mando del principio
de actuacién, el arte opone a la represion institucionalizada la “imagen del hombre co-
mo un sujeto libre; pero, en un estado que se caracteriza por la falta de la libertad, el
arte puede sostener la imagen de la libertad sélo en la negacion de la falta de liber-

tad"536

Sobre la mesa de estos negocios, de los poderes™’ de Import-Export, esté la oposicion
rabascalliana contra la “sociedad opulenta” (Marcuse), reuniendo su rebelién instintiva
y rebelion politica, en un trabajo artistico que ademas de individual es profundamente
colectivo. Rabascall existe de forma activa en el mundo y, pone en “accion” a sus crea-
ciones artisticas, para evitar que caigan en la estetizacion o en una parte neutra de la

produccion cultural de simples productos del gusto®*®,

5% MARCUSE, H.; 6p. cit., p. 138.

5% ADORNO, T.; Filosofia de la nueva mdsica, p. 182.

537 para hablar de poder, es mejor hablar de poderes como formas de dominacién y sujecién que operan
localmente (Foucault), en donde existen reacciones serviles. Sobre esto: Cfr. FOUCAULT, M.; Las redes

del poder, p. 13.

5% Cfr. BARRIO, A.; “...porgue es de todos nosotros”, en AZNAR, S.; El arte de accién, p. 44.
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La transfiguracion de un oportuno apropiacionista

Los paisajes y su transformacién también seran temas recurrentes en la poética rabasca-
Iliana, que en las series Paysages souvenir (1975) promueven una reflexion critica so-
bre la relacion entre historia, paisaje y turismo, como compromiso politico con la histo-
ria de Europa. Rabascall presenta postales de lugares como ex campos de concentracion
nazis, junto con las imagenes “ideales” del lugar que se usan para promocionar el turis-
mo, evocando asi los estados de &nimo que le inspiran estos paisajes transformados, al
estilo documental de Walker Evans®®, las “fisionomias del paisaje” de August Sander,
el “paisaje como retrato” de Renger-Patzsch o el “rostro del paisaje” de Raoul Haus-
mann>*?°. El “ello ha sido”*! de Roland Barthes, se hace evidente en obras como éstas,
representado por Rabascall mediante sus yuxtaposiciones que nacen de la oportunidad,

como en la obra de Unterluss (Vuterluss).

Rabascall hace uso también de palabras o pequefios textos que acompafian sus image-
nes. Ya hemos hablado de esta dialéctica. El texto constituye “un mensaje parasito, des-
tinado a connotar la imagen, es decir, a “insuflarle” uno o varios significados secunda-
rios. [...] La imagen ya no ilustra la palabra; es la palabra que estructuralmente, es pa-

résita de la imagen™®*2.

El artista comentaba acerca de esta serie:

“Esta serie surgio porque fui invitado a hacer un simposio en Neunkirchen, un pueblo
muy pequefio en el sur de Hamburgo. Habia artistas que venian de Alemania y de Fran-
cia y todos teniamos que trabajar con medios fotograficos. Teniamos que hacer un tra-
bajo in situ y yo creia, y aun lo creo que no podemos olvidar nunca lo que pasé en Ale-
mania. Mi trabajo consistio en encontrar el mapa de los campos de concentracion nazis

y busqué los campos que estaban mas cercanos al lugar. Compré postales que vendian

¥ | UGON, O.; El estilo documental. De August Sander a Walker Evans 1920-1945, p. 28.
0 |bid., p. 227.
! BARTHES, R.; La camara ldcida, p. 24.

2 BARTHES, R.; “El mensaje fotografico” en La semiologia, p. 122.
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en estos pueblos y contrapuse la imagen de lo que quedaba de los campos, que yo habia

fotografiado, con la imagen idilica que se vendia. Contraste de la imagen banal y la

imagen real, en contra del olvido™*,

0

Griipe aus der Liinehurger Hoide

S e ]

Joan Rabascall, Serie Paysages souvenir-Bergen-Belsen, 1975.

3 Entrevista a Joan Rabascall por Camila y el Arte, 8 noviembre de 2012,

http://camilayelarte.blogspot.com.es/2012/11/entrevista-amb-joan-rabascall.html, [Consulta: 10 enero
2013].
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Paisajes de la Costa Brava (1982) son obras-postales para el consumo de los turistas®**

a base también de fotografias hechas por el propio artista>*; porque aqui su camara fo-
tografica sera la paleta y el pincel, la veladura y el modelado*®, de los distintos parajes
que recorrid en su juventud y, que se fueron transformando con los afios (treinta afios

después), por los diversos intereses de turno y sus respectivas especulaciones.

Rabascall a través del Museu Emporda de Girona y de la Generalitat de Catalunya, pone
en el afio 2012, en circulacion estas postales disefiadas en el dorso para ser utilizadas
como postales comunes, creando asi, un sistema social de distribucién con funcion artis-
tica y politica y, convirtiendo el funcionamiento en la obra y no al objeto. Esto nos re-
cuerda claramente a la obra de Cildo Meireles y su “Proyecto Coca-Cola™ o el “Proyec-
to billete” (1970)., en que luego de hacer inscripciones como “yankees, go home” o en
los billetes, la frase: “;Quién matd a Herzog?” (por la muerte del profesor comunista
Vladimir Herzog en manos de las autoridades de Séo Paulo), Meireles vuelve a poner en

circulacion estos objetos.

5% Estas postales se configuran como mensajes. “La fotografia periodistica es un mensaje”. [...] El con-
tenido del mensaje es la escena en si, pero “posee un mensaje suplementario, que es lo que llamamos
corrientemente estilo de la reproduccién”. Cfr. BARTHES, R.; “El mensaje fotografico” en La semiolo-
gia, pp. 115-116.

5 «|_a relacién entre los significados y los significantes no es de “transformacién” sino de “registro”.
[...] la escena esta captada mecénicamente pero no humanamente (Io mecanico es en este caso garantia de
objetividad)”. Cfr. BARTHES, R.; “Ret6rica de la imagen”, 6p. cit., p.135.

>4 Benjamin cita el articulo “La Fotografia™ (1855) de A. J. Wiertz: “Hace pocos afios nos ha nacido una
méaquina, honor de nuestra época, que todos los dias asombra nuestro pensamiento y llena de honor nues-
tros ojos. / Esta maquina en menos de un siglo sera el pincel, la paleta, los colores, la destreza, el habito,
la paciencia, el golpe de vista, el toque, la pasta, la veladura, la ficelle, el modelado, el acabado, lo expre-
sado. / En menos de un siglo dejard de haber albafiiles en pintura: no habrd mas que arquitectos, pintores
en toda la acepcion de la palabra. / No se piense que el daguerrotipo mata el arte. No, mata la obra de la
paciencia, rinde homenaje a la obra del pensamiento. / Cuando el daguerrotipo, este hijo gigante, haya
alcanzado su madurez; cuando toda su fuerza, todo su poder se hayan desarrollado, entonces el genio del
arte le pondra de repente la mano sobre el cuello, exclamando: “jMio! Vamos a trabajar juntos”.
BENJAMIN, W.; Sobre la fotografia, pp. 115-116.
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Cildo Meireles, Proyecto Coca-Cola y Proyecto billete, 1970.

En el texto “El concepte de paisatge”, Relligat, Metronom, Barcelona, 1982, publicado
también en el catdlogo de la exposicion “Paysatges etc.” en Guéret, Rabascall refiere

sobre la tematica del paisaje:

“El concepto de paisaje es una constante en la historia del arte contemporaneo, asi como
los conceptos del retrato, la naturaleza muerta, etc. [...] Esta serie de paisajes de la Cos-
ta Brava presentan un problema estético, el problema del paisaje dentro de la historia

del arte, asi como el problema del paisaje actual como contrapunto al paisaje ideal”*’.

" RABASCALL, J.; Catalogo “Paysatges etc.”, Museo de arte y arqueologia de Guéret, Ville de Guéret,
Editions Cercle d"art, 2001, p. 68.
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Joan Rabascall, Serie Paisajes de la Costa Brava-Port de | Estartit, 1982.

Landscape
Paisatge
Memsax

Joan Rabascall, Serie Paisajes de la Costa Brava-Port de |I"Estartit, 2012.
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Joan Rabascall, Serie Paisajes de la Costa Brava-Castell6 d"Empdries, 2012.

La redundancia del orden realizado por Rabascall para crear sus “estados estéticos”,
junto a la autonomia de los materiales y la superizacion (Bense) del plano seméntico de
los objetos, que designa como portadores de su obra, indudablemente, intensifican y no
debilitan la innovacion y singularidad del repertorio de elementos de su trabajo artistico,

sin caer en lo ornamental®*®,

8 Cfr. BENSE, M.; La estética de la informacién, pp. 100-108.
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La singularidad minimal y la autonomia de Rabascall, se perciben claramente cuando el
artista elige como signo de la situacion social a Douce France (1971), al estilo Dan

Graham con sus “Homes for America™ (1966).

ol
-

Dan Graham, Homes for America, textos impresos, 1966.

Crion. Lelidvre Ction. nmomtell Ction. régionales G. Dreux

SPVRS T'radifrance U8B, Vi

Joan Rabascall, Douce France, emulsion fotografica sobre tela, 1971.
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El periodo de concepcién con la eleccion de los signos y estructuras semanticas, se
desenvuelve en una fase de realizacion en la que la maguina se convierte en complice
del artista, para crear una relacion creativa y comunicativa entre él y, el interprete de su

obra.

Esta serie, ya no solo es una critica a los poderes de turno, sino una critica a la propia
fotografia, porque como el teérico Bernard Teyssedre sefialo en 1975: “la fotografia

habfa pasado de la comunicacion sociolégica a la desviacién sociocritica”>*.

Asi Rabascall interviene en las imagenes ya existentes. “Rabascall realiza una obra de
pintor al revés. Hace cuadros, en el sentido original que la nocion de tableau conlleva:
objeto que se cuelga en la pared. El formato, la unicidad y la constancia en los atributos
del objeto artistico en su obra, el recurso al tema y a la serie, elementos constitutivos de
esta categorias de arte, conforman un corpus legible de forma unitaria. Hace cuadros,
pero no los pinta él mismo. Producir es aqui sindbnimo de adaptar, transformar e interve-
nir, invertir lo que ya existe. La factura de la obra consiste en apropiarse de imagenes
existentes y en su representacion. Una representacion desviada, en la que el ready-made
(objeto hallado) y el realismo se reconcilian. Se apela a la esencia de la pintura en la
medida que es una clave de la cultura iconografica moderna que los métodos actuales de
fabricacion de imagenes han heredado y desarrollado. Asi pues, Rabascall es un pintor
realista que interviene, sobre los negativos de la realidad contemporanea, aquello que
produce la imagen pero que no aparece. Poder y seduccion, en estos tests de positivado
el artista pone en préctica las leyes de la perspectiva mas alla del horizonte de lo aparen-
te. [...] Rabascall es un materialista de la realidad, una realidad de la comunicacion,
pero también un realista de los procesos que conlleva esta comunicacion y de los aspec-
tos en los que el arte se ve reducido a un epifendmeno de los medios masivos de difu-

sion y de informacion”>*.

9 TEYSEEDRE, B.; Catéalogo de la exposicién “L’Art contre I"idélogie”, Paris, Galeria Rencontres,
1974-1975.

Y MARI, B.; Catalogo “Joan Rabascall. Monument a la televisié. Paisatges final segle XX, Palau de la
Virreina, Barcelona, Ayuntamiento de Barcelona, 1993, p. 79.
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La deconstruccion en la “Leccion de Pintura”

En los afios ochenta, con la serie Leccion de Pintura, inicié una reflexién conceptual
entorno a la pintura, sus ensefianzas, sus codigos tradicionales y académicos. Todo el
realismo contemporaneo en su “estrategia del realismo” en un guifio a Picabia; una re-
novacion del arte que rechaza a la institucién-arte, una ruptura con la tradicion>. Lec-
cion de Pintura, es “una serie en la que culmina en realidad el ciclo iniciado en 1975,
justo cuando muchos artistas hasta entonces considerados conceptuales se ponian a pin-
tar. Esta recuperacion es tratada -con la habitual y fina ironia que le caracteriza- no me-
diante la pintura sino valiéndose de la emulsidn fotografica. Da pues, una leccion de
pintura a partir de la fotografia. Se trata ahora del cuadro a modo de "objet trouvé” me-
diante cuatro montajes fotograficos en color alusivos a los prolegémenos otros once que
ironizan sobre el discurso de la pintura contemporanea desde Van Gogh y Duchamp a la

transvanguardia y a los Gltimos neo”*.

Rabascall, presenta los elementos morfologicos (como el punto, la linea, el plano, la
textura, el color...) y la estructura perceptual del acto de “crear” académicamente, pro-
duciendo un mundo isomdrfico que altera lo exotdpico visual pero que lo endotopico
siempre sera la gestalt de la representacion clasica dirigida a una minoria, per analo-
giam. Como si después del fracaso de las vanguardias, una especie de “llamada al or-
den”°* parisina de los afios veinte, invadiera la paleta del artista, aunque de modo sar-

castico.

%31 «E] concepto de los movimientos histéricos de vanguardia que aqui aplicamos se ha obtenido a partir
del dadaismo y del primer surrealismo, pero se refiere en la misma medida a la vanguardia rusa posterior
a la Revolucion de Octubre. Lo que tienen en comuln estos movimientos, aunque difieren en algunos
aspectos, consiste en que no se limitan a rechazar un determinado procedimiento artistico, sino el arte de
su época en su totalidad, y, por tanto, verifican una ruptura con la tradicién. Sus manifestaciones extremas
se dirigen especialmente contra la institucion arte, tal y como se ha formado en el seno de la sociedad
burguesa. Esto se aplica también al futurismo italiano y al expresionismo aleman, con algunas restriccio-
nes que podrian descubrirse mediante investigaciones concretas. BURGER, P.; 0p. cit., pp.54-55.

%2 BORRAS, M. L:; “La TV, monumento funerario”, La VVanguardia, Barcelona, 5 febrero de 1993.

¥ MARCHAN, S.; Las vanguardias histéricas y sus sombras (1917-1930), pp. 316-379.
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Parafraseando a Pierre Restany, esta serie, es la ocultacion de las metaforas de algun
tipo poder. La transportacion de significados que residen en la mente del artista™”. En la
historia de arte, los realismos han sido asociados, con la metafora del poder, de la igle-
sia, el poder politico o econdmico, el poder del consumismo. Por lo que realismos signi-
fica estrategia. Una estrategia para ordenar y mostrar el mundo que le rodea. Y esta es-
trategia en si misma es la profundidad del realismo. El “sistema” de Rabascall es su
forma de sobrevivir en el mundo actual. A traves del realismo entra en el mundo de la

ética. Por lo que realismo es ética. Y la estrategia sera la ética de su accion>.

Joan Rabascall, Serie Leccidn de Pintura “Paisatge”, foto sobre tela, 1985.

5% «|_a metéfora es una figura por medio de la cual se transporta, por asi decir, el significado propio de
una palabra a otro significado que solamente le conviene en virtud de una comparacion que reside en la
mente”. DUMARSAIS, C., dp. cit., p. 10.

5% Cfr. Catalogo “Rabascall. A licao de pintura”, Galeria Luisa Strina, Sao Paulo, 1989, pp. 3-5.
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Joan Rabascall, Serie Leccion de Pintura “Triple desnudo bajando la escalera”, foto sobre tela, 1992.

Leccidn de pintura es la desnudez de los elementos pictéricos, es el impulso de volver
al gesto primitivo, la investigacion sobre el proceso de creacion, como el movimiento
Supports-surfaces (Francia, 1996), con Bioules, Dezeuze, Cane, Dolla, Viallat, etc);
porque el objeto de la pintura es aqui la propia pintura, sin querer proyectar divagacio-
nes oniricas en el espectador. Estos cuestionamientos tuvieron lugar ya en 1955, con

grupos de arte de accion como los japoneses del ya mencionado, grupo Gutai.
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Joan Rabascall, Serie Leccién de Pintura “Paleta japonesa™, foto sobre tela, 1992.

Debemos nombrar algunas otras obras producidas en el afio 1992, afio del V Centenario
del Descubrimiento de América y, que aun pertenecen a la coleccion privada del artista
como el fotomontaje Portfolio 1992 Re...View, New York o la infografia Balance de
un aniversario. El caracter politico®® con el que Rabascall emulsiona sus obras, hacen
que el artista, determine a través de su trabajo, una posibilidad real de lucha para inter-

venir en la configuracién de una “nueva historia” y una posible “historia para todos”.

%% | o politico es entonces una conducta determinada por la posibilidad real de lucha, la comprension
concreta de dicha posibilidad y la distincién de los “amigos” y los “enemigos” como diria Carl Schmitt,
en su concepto de lo politico. EI enemigo es simplemente el “otro” que esta en contra de nuestra posicion.
Cfr. SCHMITT, C.; El concepto de lo politico.

241



Joan Rabascall, Portfolio 1992 Re...View, New York, 1992.

- 1492
Y

1992

— o

Joan Rabascall, Balance de un aniversario, 1992.

Vemos, cdmo el arte es necesario para que el hombre pueda conocer y cambiar el mun-
do. Pero también es necesario por la magia inherente a él. Aungue “es indudable que la
funcién esencial del arte para una clase destinada a cambiar el mundo no consiste en
“hacer magia” sino en ilustrar y estimular la accion; pero también lo es que nunca podra

eliminarse del todo un cierto residuo magico en el arte, pues sin este minimo residuo de
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su naturaleza original, el arte deja de ser arte. En todas las formas de desarrollo, en la
dignidad y la broma, en la persuasion y la exageracion, en el sentido y la falta de senti-
do, en la fantasia y la realidad, el arte siempre tiene alguna relacién con la magia™>’. Y
la magia de Rabascall persiste en sus comunicaciones; porgque su obra es realidad y
emocién; es recuerdo y reelaboracion de nuestra propia biografia; es magia historica a

través de un metalenguaje artistico que no pierde vigencia, ni contundencia.

Hemos visto, que a pesar de toda la diversidad de su lenguaje plastico, se percibe la
existencia de una base comun para la obra de Rabascall, siendo éste un método de apro-
piacion directa de la realidad, equivalente, en términos de Pierre Restany: a un “recicla-
do poético de la realidad urbana, industrial y publicitaria”, con una funcién emotiva

indiscutible, que se trasluce tras una claramente referencial (Jakobson)>®

, construyendo
asi, obras como signos sensibles, que trasmiten sus funciones estéticas en relacion dia-
léctica con los deméas campos de la cultura, pero, sin quedarse s6lo como documentos

historicos o sociologicos.

Monumentos al espectaculo de la sociedad de consumo

La obra rabascalliana es espectaculo como la propia “espectacularidad” televisiva (Do-

gl i0)559

vo: “el espectaculo es el capital en un grado tan alto de acumulacion que se ha converti-

, es imagen>® del gran espectaculo del capital, porque como Guy Debord sostu-

do en imagen”®*. Esta imagen es la que obsesiona a Rabascall, la que hace de la televi-
sion un artefacto que sustituye la capacidad reflexiva del receptor por sus factores per-
ceptivos y emotivos. El impacto de la television posibilita el control de la psicologia del

publico. Con la aparicion de la television se consolida definitivamente la sociedad de

T FISCHER, E.; 6p. cit., p. 31.

5%8 Cfr. JAKOBSON, R.; Lingiiistica y Poética, p. 39.

%% Cfr. DOGLIO, F.; Televisione e Spettacolo, p. 188.

0 Cfr. VILLAFANE, J.; Introduccién a la teoria de la imagen, p. 35: “[...] existen en la imagen tres
hechos irreductibles: una seleccion de la realidad, unos elementos configurantes, y una sintaxis, entendida

ésta como una manifestacion de orden”.

! DEBORD, G.; 6p. cit., p. 38.
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masas 2. “El vinculo entre televisién y capitalismo, en su forma actual, es tan estrecho
que la pervivencia de la totalidad del sistema industrial queda garantizada por la impor-
tancia publicitaria de la television. Pero en este ajuste de la demanda a la oferta, “algo”
tiene que ser sacrificado y ese “algo” no puede dejar de ser sino las magnificas posibili-
dades educativas y culturales que podrian ser su primordial patrimonio. La rentabilidad
méaxima es la preocupacion central de gestores y anunciantes; ello implica que la au-
diencia sea atraida y retenida. La bdsqueda prioritaria de indices de publico inevitable-
mente convierte los mensajes en articulos de consumo. Dificilmente se pueden separar

los contenidos televisivos de las marcas comerciales de los productos anunciados>®,

Sin embargo, segun Raymond Williams, la television —ese “timido gigante” (McLuhan),
nace como un deseo social, como un “buen servicio” para el ptblico-masa®*. Esto con-
tradice el resultado que ha tenido en nuestras vidas, pues este artefacto desde un “fortui-
tismo inicial” (Cohen-Séat) hasta una hipnosis patoldgica, ha sido utilizado para per-
suadirnos, manipularnos y dominarnos ideolégicamente. Rabascall, sin tapujos, se aden-

tra en una nueva reflexion critica a los mass-media®®

Yy, Sus mecanismos. Sin sumision
alguna, el artista inserta su obra entre las manifestaciones sensibles que denuncian, sin

ser uno mas, sino mas bien siendo referente, en una proliferacion de expresiones artisti-

%2 cfr. MUNOZ, B.; Theodor W. Adorno: Teoria critica y cultura de masas, p. 151.
%83 |bid., p. 153.

%64 «E] pablico-masa es un producto de la democratizacién de la sociedad; la produccién en masa, un
resultado de los nuevos métodos de fabricacion mecanizados”. Esto en HAUSER, A.; 6p. cit., p. 331.

%% Sobre los mass-media, palabras esclarecedoras de Umberto Eco: “[...] Los mass media se dirigen a un
publico que no tiene conciencia de si mismo como grupo social caracterizado; el pablico, pues, no puede
manifestar exigencia ante la cultura de masas, sino que debe sufrir sus proposiciones sin saber que la
soporta. [...] Los mass media inmersos en un circuito comercial, estan sometidos a la ley de “oferta y
demanda”. Dan pues al publico tnicamente lo que desea o, peor aln, siguiendo las leyes de una economia
fundada en el consumo y sostenida por la accion persuasiva de la publicidad, sugieren al publico lo que
deben desear. [...[ Los mass media alientan asi una vision pasiva y a critica del mundo. El esfuerzo per-
sonal para la posesiéon de una nueva experiencia queda desalentado. [...] Los mass media se presentan
como el instrumento educativo tipico de una sociedad de fondo paternalista, superficialmente individua-
lista y democrética, sustancialmente tendente a producir modelos humanos heterodirigidos. Llevando méas
a fondo el examen, aparece una tipica “superestructura de un régimen capitalista”, empleada con fines de
control y de planificacion coaccionadora de las conciencias. De hecho ofrecen aparentemente los frutos
de la cultura superior, pero vaciados de lay de la critica que los animaba. Adoptan las formas externas de
una cultura popular, pero en lugar de surgir espontaneamente desde abajo, son impuestas desde arriba (y
no tienen la sal, ni el humor, ni la vitalisima y sana vulgaridad de la cultura genuinamente popular). Co-
mo control de masas, desarrollan la misma funcién que en ciertas circunstancias histéricas ejercieron las
ideologias religiosas. Disimulan dicha funcién de clase manifestandose bajo el aspecto positivo de la
cultura tipica de la sociedad del bienestar, donde todos disfrutan de las mismas ocasiones de cultura en
condiciones de perfecta igualdad”. ECO, U.; Apocaliptos e integrados, p. 57.
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cas que basan su produccion en los “nuevos medios”>®

para la critica de lo antinatural,
o como dice Dorfles, lo mediocre de nuestra cultura®’. Porque “es una eleccion politica
criticar los mass-media a traves de los mass-media. En el universo de la representacion

“mass-mediatica”, es quizés la tnica eleccion de libertad que nos queda®.

Es indudable, la gran influencia de la televisidn en nuestra cultura, en nuestros valores y
aspiraciones. En el arte, los mass media crean una plataforma cultural Gnica, la genera-
lizacion de la informacion cultural, una “estratificacion del gusto” y, una generalizacién
de las formas artisticas, por el aumento de la capacidad informatica y, la pérdida de la

569

universalidad y diversidad del gusto (Dorfles)>™. Al “difundir por todo el globo una

%8| os aportes que valen la pena citarlos textualmente de Victoria Combalia: “Durante varios afios los
artistas conceptuales se han esforzado en decirnos que los medios utilizados por ellos no eran mas que el
simple canal que retransmitia su idea, y que, en definitiva, era ésta lo importante e inalterable. Los con-
ceptuales han “nacido” todos en la era mcluhaniana, en la “sociedad electrénica” definida por McLuhan,
tras haber superado lo que él llama la “era mecénica”. Esta sociedad es electrénica en la medida en que
reposa sobre la transmision casi instantanea de la sefial eléctrica, de la que se derivan medios tan decisi-
vos como el disco, el teléfono, el magnetofon, la TV, el cine, etc. Todos ellos son utilizados por los artis-
tas que, en algunos casos, llegan a adoptar una cierta fraseologia mcluhaniana; por ejemplo, cuando ha-
blan del arte como fenémeno de comunicacion, cuando hablan de la informacion, del canal transmisor,
etc. Sin embargo nada de esto cuenta a la hora de hablar de la importancia de los medios. La misma neu-
tralidad teérica que pretenden otorgar a la naturaleza y a su arte pasa igualmente a los medios, mientras su
practica real contradice por completo esta posicién. efectivamente, el artista sabe muy bien que una mis-
ma propuesta (una accion, por ejemplo) no quiere decir lo mismo si se hace realmente, si la transmite por
video, o si hace fotografias de ella para un catalogo. De todas maneras, sabrd —como él pretende, y esto es
cierto- que la idea sera la misma, pero es obvio que su recepcidn por parte del espectador varia mucho. Y
en la medida en que no es solo la idea la que cuenta, sino el como nos la presenta y en qué contexto, el
conceptual acabara teniendo que ser consciente de la importancia de los medios”. COMBALIA, V.; La
poética de lo neutro, pp. 80-81.

567 «[ ] teniendo en cuenta el vasto &mbito de los mass media y de todos los artificios que han dado lugar
a nuevas formas artisticas (o0 para-artisticas) (desde la fotografia al cine, desde la televisién a la mdsica
electronica, pasando por la holografia o la realidad virtual), es facil darse cuenta de que su posible peli-
gro, o el lado antinatural de las mismas, no se debe tanto a la presencia de elementos mecanicos, electré-
nicos, etc. Como a la manera de relacionarnos con ellos, al modo de recepcion de estas formas de expre-
sion. Uno de los fendmenos mas inquietantes de nuestra época radica, de hecho, no tanto en la mediocri-
dad o escasa calidad artistica de tantos programas televisivos, de tantas musicas grabadas, de tantas obras
(modernas o antiguas) suministradas a través de medios electrénicos, como en el hecho de aceptar una
asimilacion completamente pasiva e, incluso, inconsciente de esas imagenes sonoras y visuales; es decir,
la no-intencionalidad, la inconsciencia, la pasividad, la sumisién ante las mismas. Y esto determina la
proliferacion de acontecimientos “artisticos” que el ser humano acepta, no consciente y criticamente, sino
ante los que se deja llevar y adormecer sin ni siquiera darse cuenta. Esta insuficiente atencidn al disfrute
de la obra, y su uso meramente sensorial (incluso sensual) y no conceptualizado, permite pensar que se da
una situacion antinatural, incluso en muchas formas creativas que, en si mismas, no tendrian ningln ca-
racter negativo o contraproducente”. Vid. DORFLES, G.; Falsificaciones y fetiches, p. 69.

8 ECO, U.; La estrategia de la ilusion, p. 11.

%69 «|_a capacidad de los medios mecanicos actuales para proporcionar una extraordinaria rapidez de in-
formacion hace que el arte de todo el mundo, esté a punto de verse reducido a una sola plataforma cultu-
ral. Hecho que no puede dejar de provocar consecuencias bastantes caracteristicas. [...] hemos tenido que
constatar la formacién de una “estratificacion del gusto” de acuerdo con los diferentes niveles culturales
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“cultura” de tipo “homogéneo”, destruyen las caracteristicas culturales propias de cada

1570 571

y, la identidad es considerablemente amenazada®'~. Aunque exista un

grupo étnico
Ernest Dichter con su “estrategia del deseo” o David Manning White o un Arthur Schle-
singer, entre otros, que al ser “integrados” mas que “apocalipticos”, hacen apologia del

consumo Y la publicidad y, el enmascaramiento ideolégico que ello conlleva®™,

Joan Rabascall, Monumentos a la televisién, 1992-1997.

(mas que sociales) y, por tanto, la formacion de categoria artisticas de alto, medio e infimo nivel; debe-
mos constatar también una generalizacion de la informacién cultural entre todos los paises y naciones de
la Tierra. Por lo que podemos resumir aqui dichas observaciones: mientras que el pasado se asistia a una
universalidad del credo estético (y, por tanto, a una unidad del gusto) dentro de los limites de una civili-
zacion particular —aunque existiesen grandes diferencias de clases y de castas- hoy, por el contrario, asis-
timos a una generalizacion de las formas artisticas debida al aumento de la capacidad informativa v,
contemporaneamente, a una pérdida de la universalidad (y, por consiguiente, a una diversidad de gustos)
dentro del mismo periodo historico”. En DORFLES, G.; Las oscilaciones del gusto, p. 114.

S0 ECO, U.; Apocaliptos e integrados, p. 56.
S «| a3 televisién exige participacion e implicacién en profundidad de todo el ser. No funciona como un
segundo plano. Nos compromete. Quiza sea por eso que tanta gente considera amenazada su identidad”.

Esto en: MCLUHAN, M.; ép. cit., p. 19.

572 para explicar mejor esto puede Cfr. ECO, U.; 6p. cit., p. 60.
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Joan Rabascall, Monumento a la television, 1994.

Monumentos a la television, son monumentos-piramides a la sociedad tecnologica (di-
rigida por grupos de poder econémico y politico), a este fendmeno socioldgico que es la
television, “simbolo de nuestro contacto cotidiano con los medios de masas y la prueba
de la alienacion aplastante que nos envuelve™’®. Raymond Williams en 1984, vaticina-
ba ya el triunfo de una sociedad tecnologica: “Los ordenadores nos sustituiran. La ofici-
na de los afios noventa serd una oficina sin papeles. EI mundo del mafiana es de los ca-
bles y los satélites™"*. Como McLuhan ironiza: “jVenga a mi oficina!, le dijo la compu-

tadora al especialista™".

La television, es una plataforma Unica que con el monopolio de los “medios masivos de
informacién y comunicacion, refuerzan la ausencia de democracia (parafraseando a
Marcuse en su ““sociedad carnivora™, en la que refiere a la historia y los acontecimien-
tos que obedecen a movimientos circulares y ciclicos), pues es imposible para unos te-
ner los medios para pagar y acceder a los espacios de informacion en los medios de co-
municacion. Asi, “esta informacion monopolizada, permanece conservadora, con lo cual
se bloquean de manera considerable los medios democraticos para cambiar la opinion

576

publica®®. Aunque “en la practica son la radio, la television, el cine, el disco y la prensa

S MARCHAN, S.; El “Pop Art” como tendencia de vanguardia, pp. 79-80.
S WILLIAMS, R.; Hacia el afio 2000, p. 151.
® MCLUHAN, M.; 6p. cit., p. 14.

576 Sobre esto Cfr. MARCUSE, H.; La sociedad carnivora, p. 77.
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Ilamada informativa quienes han impuesto a la atencion esta autonomia de la comunica-
cion intersubjetiva, restableciendo a la obra artistica su justo valor de creadora de sensa-

ciones, de motor social y no de epifenémenos de la sociedad™"”.

Maria Lluisa Borras, sobre el Monumento a la television:

“Rabascall trabaja en ciclos que prosigue a veces durante afios y puede decirse que con
"Monumento a la television™ incide de nuevo en una de sus mas reincidentes denuncias:
la alienacion del individuo que practica sistematicamente el poder. Su monumento es en
realidad una pirdmide escalonada como marcando que el problema de la sumision al
poder data de antiguo, ya que era comun en | a antigiiedad, por ejemplo, entre los pue-
blos de las orillas del Nilo. No habria que ir tan lejos, en mi opinidn, ni seguir sin dis-
tanciamiento critico la brillante sugerencia de Soulillou en su sugestivo paralelo entre el
monumento a la television y las pird- mides de los aztecas aduciendo que ambas consi-
guen dicha sumision por cualquier medio, incluso llegando a inmolar el ser humano, ya

sea fisica o psicolégicamente.

La television por cuanto supone la tecnologia al servicio de uno de los rasgos distintivos
mas antiguos y arraigados en el hombre (someter la colectividad a la jefatura del poder)

convierte a ojos del artista el avance tecnolégico en mero monumento funerario™’®,

Funerarios son los paisajes y “nuevos” bosques de antenas de television en nuestras
ciudades. No hay esquina a donde miremos que no esté presente uno de estos artilugios
que permiten la imparable e incesante comunicacion a nivel mundial. Rabascall los fo-
tografia y los presenta en su serie Media 2000 (2000), la historia del viaje de una mira-
da, de su fijacion objetiva y de su geografia. Esta produccion de imagenes que docu-
mentan un instante, una mirada, son contenido; un “vehiculo de ideologias en el sentido
en que la forma de la imagen (que constituiria su propio valor estético) albergaria ideo-
logias entendidas como contenidos. Y estas ideologias serian las ideologias politicas

sociales contemporaneas”®’®. Estas antenas nos transmiten la filosofia de su mensaje;

" MOLES, A.; 6p. cit., p. 8.

S8 BORRAS, M. L. 6p. cit.

" HADJINICOLAOU, N.; Historia del arte y lucha de clases, p. 19.
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son la expresion de su poder absoluto de comunicacion y, de su omnipresencia en nues-
tro planeta. Como las cruces de la Iglesia Catolica, estas antenas son signos emblemati-

cos de su poder universal®®®. Son los permanentes mensajes invisibles que nos rodean

581 d”582

en la “era de la ansieda

para informarnos (o desinformarnos)

Joan Rabascall, Serie Media 2000-La Joan Rabascall, Serie Media 2000-N. Y. World Trade
Granada, Alt Penedes, fotografia Center, fotografia IlIfochrome, 2000-2001.
IIfochrome, 2000-2001.

No podemos dejar de mencionar su gran coleccién de televisores en miniatura, aproxi-

madamente 500, 0 méas. Drawing tv, Africa tv, Flowers tv, Gift tv, Indian with horse tv,

%0 RESTANY, P.; Catalogo “Joan Rabascall. Media 2000, Centro de Arte Santa Ménica, Barcelona,
Generalitat de Catalunya, 2000, p. 9.

8 RABASCALLL, J.; Catalogo “Joan Rabascall. Media 2000, loc. cit., p. 12.

%82 MCLUHAN, M.; 6p. cit., p. 9.
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Japan tv, Lighter tv, Miracle tv, Anémic cinema tv, Pendular tv, Robocop tv, Sunset tv,
Dali tv, Velazquez tv, Zen tv, Parkett tv, Barbie tv o Filiform tv, son algunos de los
nombres de los pequefios televisores que Rabascall presenta como denuncia y posicion
critica a la alienacion de los mass-media®®®. El artista recupera estos objetos y los hace

reliquias, simbolos potentes de consumo, como las obras de César o0 Arman.

Estos artilugios y todos los objetos “seleccionados” y acumulados por Rabascall, actian

como referentes (denotatum®®*

) que estimulan el interpretante en los fruidores de las
obras; indican la idea de su obra como signo®®, como imagen nominal y reelaboracién

de la “cosa” significada, que el artista saca de contexto y hace suya. Rabascall nos pre-

%83 «|_a percepcion cotidiana serfa modificada y ordenada, asf, en relacién con la representacion colectiva.
Desde el punto de vista socioldgico esto no supone ningln descubrimiento, pero Rabascall nos ofrece una
version figurativa que parece querer denunciar esta alienacion”. POINSOT, J. M.; “L oeuvre de Rabas-
call. Images et mass media”, Opus International 22, Parfs, 1971, p. 47.

%8 Denotatum es “cualquier cosa que permita llevar a cabo la secuencia de respuestas que el intérprete es
capaz de dar después de un signo”. CARDONA, G. R.; Los lenguajes del saber, p. 74.

%85 «Seq cual sea el modo como pensemos, tenemos presente en la conciencia algtin sentimiento, imagen,

concepcion u alguna otra representacion que hace de signo”. PEIRCE, CH.; Collected Papers, Cambrid-
ge, Oxford University Press, vol. 5, 1931-1935, p. 283.
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senta sus ideas como producto semi6tico®®, como producto del placer del poder, del

“poder hacer” y, mejor aun, del “querer hacer” (Kunstwollen).

Joan Rabascall, Mi coleccion. César Baldaccini.

Vemos que las obras de “accion” de Rabascall son expuestas desde 1964 en diversas

ciudades del mundo®®’. Porque ni el arte conceptual ha escapado al mercado del arte,

%8 Sobre la comprensién de la obra como producto semidtico: Cfr. LOCKE; Ensayo sobre el entendi-
miento humano, p. 20.

%" En Europa y, también en los Estados Unidos, Brasil, Japon y Corea. Ciudades como Paris (donde
reside el artista), Nueva York, Tokio, Madrid, Roma y Barcelona, son ciudades que regularmente acogen
la obra de este gran comunicador. Una retrospectiva de su obra fue presentada en el Centro de Arte Villa
Tamaris de La Seyne sur Mer, en 2003. Y una macro exposicién en el 2009, de toda su produccion desde
1964 a 1982, en el Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA), que itineré en el Museo de
Arte Moderno de Bremen. La obra de Rabascall la vimos en la Bienal de Paris de 1965 y 1969, Bienal de
Venecia 1972 y 1976, Galeria Rencontres en 1974 y, Galeria Mathias Fels en 1975, en Paris, en el Palacio
Robert de Barcelona en 1985, el Centro de Arte Santa Monica en Barcelona, en 1992, el Centro Georges
Pompidou, en Paris y el Centro de Cultura Contemporanea, en Barcelona, entre otras instituciones y gale-
rias. Algunos de los nombres de grandes colecciones que albergan la obra de Rabascall son: Ruth & Mar-
vin Sackner Archive of Concrete and Visual Poetry en Miami Beach, Neues Museum Wesserburg en
Bremen, Museo Vostell, Museo Patio Herreriano de Valladolid, Museo Nacional de Varsovia, Museo
Nacional de Majdanek en Lublin, Museo Nacional de Arte Moderno, Centro Georges Pompidou en Paris,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid, Museo de la Solidaridad Salvador Allende en
Santiago de Chile, Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad de Sao Paulo, MACBA Museo de
Arte Contemporaneo, Barcelona, IVAM Instituto Valenciano de Arte Moderno en Valencia, ISELP Insti-
tuto para el estudio del lenguaje plastico en Bruselas, Fundacié Sufiol de Barcelona, Fundacién Rafael
Tous de Arte Contemporaneo en Barcelona, Fundacion Artpool de Budapest, Fundacion Arte y Tecnholo-
gia en Madrid, FRAC Limousin Fondo Regional de Arte Contemporaneo en Limoges, FNAC Fondo
Nacional de Arte Contemporéneo, Paris, Comunidad de Madrid, Colecciones de la Ciudad de Paris o la
Coleccidn de Arte de la Generalitat de Catalunya en Barcelona.
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porque “el arte conceptual, en definitiva, se ha integrado en museos, kunsthalles, colec-

ciones privadas y proyectos publicos”*®,

Como hemos visto, dentro de una perspectiva mas bien dadaista, como Baader, Ernst,
Heartfield®®’, Grosz o Hausmann, con materiales ya hechos como fotografias, recortes
de periddicos y “objetos encontrados”, Rabascall construye collages, montajes, ensam-
blajes, instalaciones o superposiciones, que invitan al publico a reflexionar sobre la om-
nipresencia de la comunicacion, la instrumentalizacion del lenguaje, el consumismo, la
violencia y la guerra o el machismo. Estas son obras con un contenido mas politico que
los otros artistas considerados como “Los Catalanes de Paris”, o por lo menos mas evi-
dente. Rabascall se cuestiona el sistema y no se queda inmovil ni indiferente. Aunque es
bueno apuntar, que como me comentd en una entrevista que mantuvimos en el afio
2010, Joan Rabascall no considera que su obra sea de caracter politico o por lo menos,
explicitamente politica. Y mas aun, pues sobre el grupo “Los Catalanes de Paris” preci-
sa: “Es una invencion de Cirici, recogida mas tarde por Maria Lluisa Borras y por Res-
tany, pero hay criticos que no estan de acuerdo con esta definicion. De todos modos
nosotros nunca llegamos a escoger ningun nombre. Me desmarqué porque pensé gue no
era mi camino. La evolucién de las fiestas no ligaba con la coherencia que yo queria dar

a mi trabajo™%.

%8 COMBALIA, V.; “El arte conceptual espafiol en el contexto internacional””, VV. AA.; Catalogo “El
arte sucede. Origen de las practicas conceptuales en Espafia, 1965-1980"°, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, Madrid, 2005, p. 23.

%89 peter Biirger sobre algunas caracteristicas de la obra de John Heartfield:"Hay que destacar tanto el
sentido politico obvio como el momento antiestético que caracterizan a los montajes de Heartfield”.
BURGER, P.; Teoria de la vanguardia, p. 139.

%% Entrevista a Joan Rabascall por Camila y el Arte, 8 noviembre de 2012, loc. cit.
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Joan Rabascall, Lapsus tv. Arman, Paint tubes.

Taller de Joan Rabascall, Parfs.

Al reafirmar la relacion arte-técnica, se consolida indudablemente, la relacion arte-
sociedad. Asi Rabascall nos enfrenta con nuestra realidad y reflexiona sobre ella sin
abandonar el disfrute de lo estético®®. En la poética rabascalliana podemos ver clara-

mente que el discurso social y politico, es decir, su funcion social, se mueven contun-

L porque, “el arte es el aspecto de la creacién humana que se caracteriza por la supremacia de la funcién
estética”. Esto en MUKAROVSKY, J.; 6p. cit., p. 235.
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dentemente en la esfera de los fenémenos sociales™, sin opacar o suplantar al aspecto

estético de la obra de arte.

Me apoyo en los estudios de Jan Mukarovsky para determinar que si la obra de arte
prescindiera de su caracter estético no seria obra de arte. Si el arte con ciertos rasgos
politicos s6lo se volcara en el significado, el significante perderia su capacidad de ha-
cernos sentir o remover sensibilidades propias del valor estético®*, cayendo simplemen-
te en la propaganda politica. Este no es el caso de Joan Rabascall. El goce estético es,
asi “provocado gracias a la existencia en el receptor de una “constelacion de atributos”
evocados o activados por la obra™®, de un Rabascall que organiza de forma contunden-
te las unidades codificadas de su mensaje semantico, rodeado por las combinaciones de

un campo ladico en libertad ética y estética, que traduce un estilo (Klinkenberg>®

novador y, comprometido, creando su mas perfecta obra de arte (Schiller)>®.

) in-

Las tautologias (Kosuth®’) de Rabascall, desde que el artista propone las imagenes,
fotografias, ready-mades como obras de arte y, por la relacion cuasi-tautologica (con la
que Roland Barthes caracteriza a la fotografia) entre significante y significado, repre-
sentan “una actitud de testimonio de la época”*®. En propias palabras de Rabascall: “se
me orientd a trabajar con imagenes que circulaban a mi alrededor. De este modo surgid
una serie encaminada a los mass media y determind otras muchas cosas. La opcion fue
hacer “arte actual” mas que “Arte Conceptual”®. Porque la obra de Rabascall es actual
y activa como nuestras conciencias y nuestra banalidad. Porque “Rabascall nos muestra

el grado de la banalidad del mundo como un campo de reflexion abierto. ES nuestra

%2 |bid., p. 236.
% MUKAROVSKY, J.; Estudios de estética y semiética del arte, p. 41.
594 NP
GROUPE U; op. cit., p. 34.
% KLINKENBERG, J. M.; El sentido retérico: ensayos de semantica literaria, pp. 167-179.

%% MARCHAN, S.; La estetizacién ético-politica en la modernidad y después..., Leccién Inaugural,
Madrid, Universidad Nacional de Educacién a Distancia, 2009, p. 61.

7 Sobre el uso de la tautologia en las practicas conceptuales Cfr. KOSUTH, J.; Art after philosophy and
after. Collected Writings, 1966-1990. p.164.

S8 BARTHES, R.; “Retdrica de la imagen” en La semiologia, p. 42.

% MACIA, A.; Entrevista a Joan Rabascall, en el catalogo Idees i Actituds, Centro de arte Santa Monica,
Barcelona, 1992, p. 200.
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conciencia mediatica. Nos presenta, como el mar con los restos de un naufragio, la ima-

gen residual, desnuda y lisa de un guijarro de riachuelo”®®.

Tras el andlisis tanto histérico-empirico como racional-a priori (como si uniéramos a
Aristoteles y a Platdén en un procedimiento simultdneo y de conciliacién) comprende-
mos la obra de Rabascall como un mensaje contundente que parte de la participacion de
lo bello como algo objetivo y, no sélo como fruicion subjetiva en la historia de una Es-

pafia “particular” y, un mundo colosal.

El estudio de las estructuras semanticas y el razonamiento de los juicios semidticos
preestablecidos y, las caracteristicas o asertos factuales adquiridos (Eco) como elemen-
tos funtivos de la comunicacion de un Rabascall meta-artistico, que pasa de la mano a la
maquina -sin ningun pudor- (¢y porque tenerlo?), nos sumergen en un amplio abanico
de signos®®, mas alla de la simplicidad de cualquier principio de la navaja de Ockam o
cualquier tricotomia de Peirce (simbolo, icono e indicio), para descubrir una infinidad
de “sememas” visuales, que nos hacen interpretes de una realidad que nos repugna, pero
gue hemos creado nosotros mismos y, a pulso. Rabascall es nuestra biografia, es nuestra
“nueva” representacion®®, es nuestro secreto a viva voz. Es nuestra dialéctica con los
rincones del dominio de una cultura que nos representa como masa y, como poder que

la conduce. Rabascall, es nosotros mismos, tout court.

Sin querer caer en la “mentira”, porque descomponer (como Eco resuelve su “teoria de
la mentira”, como programa satisfactorio para una semidtica general) “en signos una
inmensa variedad de objetos y acontecimientos, puede dar la impresién de un “imperia-
lismo” semiodtico arrogante”. Es indudable que signo es cualquier cosa que pueda consi-
derarse como substituto significante de cualquier otra cosa. Por consiguiente, la se-

miotica -Peirce- (como doctrina de cualquier clase de semiosis, como accion e influen-

00 RESTANY, P.; “Joan Rabascall”, catalogo “Barcelona-Paris-New York. El cami de dotze artistas
catalans 1960-1980”, Barcelona. Generalitat de Catalunya, p. 142.

%01 Sobre el concepto de signo: “un ente del cual se infiere la presencia o la existencia pasada o futura de
otro ente”. WOLFF, CH.; Filosofia primera u Ontologia (1730), p. 952.

%92 porque “la representacion consiste en “ver” dentro de la configuracién y estimular un esquema que
refleje su estructura [...] y luego inventar un equivalente pictérico para ese esquema”. Esto en:
ARNHEIM, R.; “La abstraccion perceptual y el arte”, en Hacia una psicologia del arte. Arte y entropia,
p. 42.
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603

cia tri-relativa: signo, objeto e interpretante -no necesariamente humanos-""") o0 semio-

logia —Saussure- (en cuanto ciencia que estudia la vida de los signos —como artificio

|604

comunicativo- en el marco de la vida social”™") sera para Eco: “en principio, la discipli-

na que estudia todo lo que puede usarse para mentir”. Y si una cosa no puede usarse

para mentir, tampoco puede usarse para decir la verdad, ni para decir nada®®.

Pero Rabascall no nos miente, mas bien nos muestra el angulo del anarquismo y el
compromiso politico y social bajo la estética de un artista que como cartografo de nues-
tra historia, convoca a nuestra razén a la actividad®®; nos ensefia a participar y, a no
perdernos en la indiferencia. Porque, “el pintor anarquista no es aquel que representa
cuadros anarquistas, sino quien sin preocupaciones de lucro, sin deseo de recompensa,
lucha con toda su individualidad contra las convenciones burguesas y oficiales por una

aportacion personal™®®’.

Joan Rabascall en su taller de Paris.

803 ECO, U.; Tratado de semiética general, p. 45.
%% Ibid., p. 44.
%% |pid., pp. 30-31.

806 «| 3 actividad de nuestra razon consiste, por una parte [...] en el analisis de los conceptos que ya tene-
mos nosotros mismos de los objetos”. KANT, I.; Critica de la razén pura, p. 213.

87 Cfr. GONZALEZ, A.; CALVO, F.; MARCHAN, S.; 6p. cit., p. 36.
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Rabascall conduce esta mirada y aportacion critica hacia una posible renovacion de la

cultura;

“Al margen de su condicion estética (cuestion que se puede relacionar parcialmente con
la nocion de gusto), el arte debe ser un elemento de comunicacién y de aportacion criti-
ca. A partir de esto, el arte puede tener voz en la renovacion de la cultura. En todo caso,
yo no lo concibo méas que como un testimonio que aporta datos y plantea cuestiones a la

sociedad, la historia y el arte”®.

609y
)
L

A través de estos “procesos transformativos” (como los del arte Pop modificacio-

nes” y versatilidad, Rabascall promueve la ruptura y la revolucién; suefia con una época
siguiente y se encamina hacia su despertar®’®; y a través de su técnica y la preservacion
del valor estético de su obra, nos seduce y persuade con éxito en las experiencias visua-
les®®*, no como otras “propagandas” de la visualidad anodina que por un “abuso de pre-

tension” se quedan sélo en eso: en simples propagandas®?

. 'Y lo digo porque (parafra-
seando a Georges Bataille) “me incomoda la idea de tomar por éxito lo que es fracaso”.

Porque de fracaso ninguno si hablamos de Joan Rabascall, porque sus obras como “ins-

608 RABASCALLL, J.; “Art & Fotographie”, loc. cit.

%99 Simén Marchan Fiz, nombra y desarrolla los procesos transformativos del Pop: fragmentacién, yuxta-
posicion, condensacion, omision, cambio de medio y deformaciones, multiplicacion y seriacion. Mas
informacion en: MARCHAN, S.; EI ““Pop Art”” como tendencia de vanguardia, pp. 75-78.

810 Eyocando las palabras de Jules Michelet: “Cada época suefia la siguiente”. Y Walter Benjamin: “Cada
época no sélo suefia la siguiente, sino que se encamina sofiando hacia el despertar. Lleva su final consigo
y lo despliega —como ya supo ver Hegel- con astucia”. En: BENJAMIN, W.; Libro de los Pasajes, p. 49.

811 «Considero que ha llegado el momento de afirmar y prestar atencion a la variedad de las experiencias
visuales en aquello que evidentemente les sea comun, pero igualmente en lo que les distinga. Incluso, a la
vista de las modificaciones en curso de la sensibilidad, la versatilidad en el usufructo de los medios ex-
presivos y las hibridaciones y mestizajes sin limites, no me extrafiaria que alguien acabe proponiendo un
nuevo Laocoonte de las artes, ya se oyen advertencias que reclaman renovadas especificidades”.
MARCHAN, S.; “La artes ante la cultura visual. Notas para una genealogia en la penumbra”, en
BREA, J. L.; Estudios visuales, pp. 88-89.

%12 5obre la connotacion del término “propaganda” que utilizamos: “La palabra “propaganda” tiene un
aura siniestra al sugerir estrategias manipuladoras de persuasion, intimidacion y engafio. Por el contrario,
la idea de arte significa para mucha gente una esfera de actividad dedicada a la basqueda de la verdad, la
belleza y la libertad. Para algunos “arte de propaganda” es una contra diccion de términos. No obstante,
las connotaciones negativas y emotivas de la palabra “propaganda” son relativamente nuevas y estan
intimamente ligadas a las luchas ideoldgicas del siglo XX”. CLARK, T.; Arte y propaganda en el siglo
XX. La imagen politica en la era de la cultura de masas, p. 154.
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tancias de un presente infinito” (Adorno)®*?, mas que un arte “dirigido” por el influjo de

la sociedad, es “tendencia”®*

mas vigente que el presente mismo.

Las imagenes que Rabascall utiliza viven un renacer en el presente, un “espiritu de ar-
chivo” al estilo de Foucault, que les otorga vigencia y otro cariz elocuente bajo un tru-
caje 0 juego de escalas, entre textos e imagenes del mas alto nivel. “Es evidente que no
puede describirse exhaustivamente el archivo de una sociedad, de una cultura o de una

civilizacion; ni aun sin duda el archivo de toda una época”®; pero estos elementos pa-

recen pertenecer a una ley de “lo que puede y debe ser dicho”®*°

, mas que simplemente
a elementos histdricos acumulados y presentados, a “arqueologias del saber” (Foucault),
o0 a referencias de un artista o una institucion que adolece del “mal del archivo” (Derri-

da)617.

Este es un arte con espiritu Warburg, que revela en el “espejo de la época” la memoria 'y
la psique colectiva, atestiguando las batallas que el hombre tuvo y que tendra que librar
para lograr la “serenidad”®'®. Menos mal que Rabascall las conservé y las transformé en
poética, sin caer en la tentacion de eliminarlas, pues como sefial6 Anton Ehrenzweig:
“Parte de la actividad creadora consiste en la fortaleza para resistirnos a un disgusto de
cariz casi anal que nos haria tirar todo el trabajo realizado hasta entonces al cesto de los

papeles”®*®,

613 ADORNO, T.; Teorfa estética, p. 294.
614 E] arte como tendencia en: Cfr. MUKAROVSKY, J.; Arte y semiologfa, p. 59.
¢ FOUCAULT, M.; La arqueologia del saber, p. 221.

816 «E] archivo es en primer lugar la ley de lo que puede ser dicho, el sistema que rige la aparicion de los
enunciados como acontecimientos singulares. Pero el archivo es también lo que hace que todas esas cosas
dichas no se amontonen indefinidamente en una multitud amorfa, no se inscriban tampoco en una lineali-
dad sin ruptura, y no desaparezcan al azar sélo de accidentes externos; sino que se agrupen en figuras
distintas, se compongan las unas con las otras segln relaciones multiples, se mantengan o se esfumen
segun regularidades especificas; lo cual hace que no retrocedan al mismo paso que el tiempo, sino que
unas que brillan con gran intensidad como estrellas cercanas, nos vienen de hecho de muy lejos, en tanto
que otras, contemporaneas, son ya de una extrema palidez”. Ibid., pp. 219-220.

%17 Sobre el “mal de archivo” derridiano: Cfr. DERRIDA, J.; Mal de archivo: una impresion freudiana, p.
98.

618 GOMBRICH, E.; 6p. cit., p. 83.

619 EHRENZWEIG, A.; El orden oculto del arte, p. 128.
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I11. Capitulo

LA BUSQUEDA PERSONAL DE UN NARCISO ZEN ENTRE OCCIDENTE Y
ORIENTE: BENET ROSSELL.

“En el arte, como en la vida, lo esencial no es lo grande, lo impactante, lo espectacular, lo que

se percibe tan facilmente que ni siquiera hace falta

mirar...”%%,

B. Rossell.

M&s que un constante autorretrato reflejado en fuentes®?*

622

0 espejos, (como en las rela-
ciones econdmicas de Marx"<“), sino mas bien “cara a cara”, Rossell nos muestra la apa-

riencia sensible de la idea (Hegel), de la realidad del juego, del “a-so-bi”®* de una bus-

620 BONET, E.; “El Atrapafilms: imagenes que escapan de la jaula” en, Catalogo “Paralelo Benet Ros-
sell””, Barcelona, Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA), Junio 2010 - Enero 2011, p.
152.

621 «jung ha estudiado el simbolismo de la fuente con gran atencién, especialmente en la alquimia y, con-
siderado cuanto antecede, se inclina por asimilarla a una imagen del &nima como origen de la vida interior
y de la energia espiritual”. Esto en CIRLOT, J. E.; Diccionario de simbolos, p. 217.

622 Karl Marx sostuvo que vemos las relaciones econémicas en el reflejo del espejo de las relaciones juri-
dicas. En la voluntad de actuar sobre los objetos como propietarios, vemos reflejada la relacién econémi-
ca. Esta relacion espejo-reflejo aplicada al arte, es condicionante de la percepcion y de la materializacion
por parte del artista, asi como la recepcién del espectador. La imagen pasa por un filtro subjetivo. Cfr.
MARX, K.; EI Capital, p. 48.

623 “En |a estética extremo-oriental, la palabra a-so-bi significa “juego” y sirve para designar a menudo las
artes. Es asi como en Japon, el jugar, pero no en un aspecto “jocoso” sino mas bien serio y espontaneo, se
ha relacionado con la actividad artistica”. DORFLES, G:; Simbolo, comunicacién y consumo, p. 251.
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queda identitaria entre la geometria y los gestos, entre el cuerpo y el reflejo, entre el
lenguaje y los signos. Porque desde Platdn a Schiller y desde Froebel a Read, el juego
ha sido a menudo identificado y aproximado al arte®®. Asi, Rossell nos ofrece una
combinacion ludica de pictogramas formando ideogramas que representan una palabra o

idea completa, la sintesis de un objeto real en sinestesia con la propia naturaleza.

De camino a la escritura, como los caligrafos chinos®®, japoneses o los simbolos Nsibi-
di del oeste de Africa®®, Rossell percibe el mundo a través de la esencia de las cosas
concretas. Suprime todos los detalles superfluos y nos sumerge en un fondo de simbolos
gue nos cuentan historias, que nos narran la vida misma, a través de un lenguaje perso-
nal, una “escritura”, que se revela como un poderoso instrumento de conocimiento vy,

evocacion de la realidad.
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Caligrafia china®®’. Caligrafia japonesa®®. Simbolos Nsibidi®®.

Tras estudiar teatro en Paris, Rossell descubre nuevos codigos de expresion y como en

el teatro, los une en un conjunto de normas que configuran su sistema de signos®’; la

minima expresion que hace de su obra un arte discreto pero en constante movimiento.

624 bid., pp. 251-253.

625 palabras de Gillo Dorfles sobre los ideogramas chinos: “Los ideogramas chinos tienen de por si valor
artistico y, ya incluidos en una pintura forman un todo conceptual-ideogréafico-pictérico”. DORFLES, G.;
Las oscilaciones del gusto, p. 95.

626 (Se piensa que los simbolos Nsibidi fueron creados para): “formular mensajes, advertencias y registros

de hechos". En CARDONA, G. R.; Antropologia de la escritura, p. 163.
827 Cfr. LIN, Y.; Teoria china del arte.
628 Cfr. TSUDZUMI, T.; El arte japonés.

629 Cfr. MACGREGOR, J. K.; "Some Notes on Nsibidi", en The Journal of the Royal Anthropological
Institute of Great Britain and Ireland, s/n, 1909.

630 Sobre los codigos en teatro Cfr. UBERSFELD, A.; Diccionario de términos claves del analisis teatral,
pp. 23-24.
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Porque lo que esta vivo lleva dentro el movimiento, el automovimiento (Aristoteles) de

1631

un “artor””>" que combina y une las artes en un instrumento “contra la contaminacion de

la realidad y la informacion”®%

Rossell se aproxima a la técnica del “teatro total”, es decir la fiesta y el ritual llevada a
la dramaturgia. Estas experiencias lo acercan mas a la “representacion signica” que a la

textual. Rossell comenta:

“[...] Aquel contacto con unos lenguajes cuyos codigos me eran totalmente desconoci-
dos, por lo tanto lenguajes sin codigos para mi, me fascinaron y posiblemente fueron el
origen del lenguaje que he cultivado durante toda mi trayectoria de artista plastico, y
que parte de una infinidad de signos, de iconos, de micrografia o caligramas o benigra-
mas sin codigo, irrepetidos e irrepetibles que conviven, se articulan y se manifiestan de
una forma siempre Unica, siempre reinventada, y acaban conformado un microteatro o

representacion caligréfica del gran microteatro del mundo [...]7%*.

Al estilo de Cage -con quien participé en el “Music Circus” (1967)- sin esperar otro
resultado mas que el de la accion, Rossell “juega” con el “surplus” de la energia (Schi-
ller) de sus trazos gestuales y performativos®™*. Como demiurgo, crea una simbologia
sin c6digos y nos muestra un universo mistico®®® formado por “ideo-personajes”, que

partiendo desde la individualidad, derivan en la multiplicidad de uno y uno que se mul-

%31 Fue Jean-Clarence Lambert quien bautizé asi a Benet Rossell. Esto en LAMBERT, J. C.; “Benet Ros-
sell, artor. O como y por qué nos encontramos en Paris hace casi treinta afios”, catalogo “Paralelo Be-
net Rossell””, Barcelona, Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA), Junio 2010 - Enero
2011, p. 99.

632 «Creo que el arte es un modo de pensar, sentir y vivir. [...] Me gusta combinar las artes, unirlas. Con-
sidero el arte una forma de conciencia y de conocimiento, un instrumento muy (til contra la contamina-
cion de la realidad y la informacién [...]”.VAN DE PAS, A.; Entrevista a Benet Rossell, en catalogo
Benet Rossell. An American Exhibition, mayo 1990, en: PINENT, A; HISPANO, A; Del éxtasis al arre-
bato, dvd, Barcelona, Cameo Media, 2009.

63 ROSSELL, B.; “Parfs signo a signo” (2001), ponencia para el Coloquio Jacques Lacan, Escuela La-
caniana de Psicoandlisis del Campo Freudiano en Espafia en colaboracion con el Instituto Francés de
Barcelona, Barcelona, Paidds, 2002, p. 122.

634 E| performance como juego y el juego como signos performativos. “El juego es una funcion elemental
de la vida humana, hasta el punto de que no se puede pensar en absoluto la cultura humana sin un compo-
nente ludico”. GADAMER, H. G.; La actualidad de lo bello, p. 66.

635 E| misticismo es un componente importante de su obra. “En China de todas las artes, el lugar supremo
lo ocupa la pintura. Es objeto de una verdadera mistica, porque, para los chinos, el misterio del universo
lo revela por excelencia el arte pictérico”. CHENG, F.; Vacio y plenitud,. 11.
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tiplica. Como “el Tao original engendra el Uno, el Uno engendra el Dos, el Dos engen-
dra el Tres y, el Tres engendra los DIEZ mil seres”®*®, Rossell engendra asf su mdltiple

universo.

El “surplus” en la grandeza de lo minusculo

Este universo personal dentro de la masa, en lo oculto de lo evidente, en el detalle en la

mancha de lo colectivo, en lo individual de lo multiple, se descubre en obras como Gent

637

(1971) en una shuimohua®’ (tinta china) de espiritu lirico y terrible energia®®.

6% CHENG, F.; Cinco meditaciones sobre la belleza, p. 33.

637 «Estos estudios de pintura con tinta —shimohua, como se le dirfa en la tradicién pictérica china, madre
de la japonesa-, [...]”.Cfr. LAVANIEGOS, M.; “Simbolo y abstraccién en la pintura “seimei’” de Kenjji
Yoshida”, en VV AA.; Sym-bolon. Ensayos sobre cultura, religion y arte, p. 146.

638 «[ ] La técnica china es sorprendentemente sencilla: implica tan sélo el conocimientos del uso del
pincel y de un color, pero ese pincel se emplea con tal delicadeza y ese color Unico se aprovecha con tal
sutilidad que Unicamente afios de arduo entrenamiento pueden producir algo que se aproxime a esa maes-
tria. Como es bien sabido los chinos normalmente escriben con un pincel y éste les resulta tan familiar
como para nosotros pueda serlo un lapiz o una pluma. [...] (el espiritu de arte oriental) para los artistas
del primitivo periodo T ang era un espiritu terrible que habia que encerrar en formas de brutal energia,
mientras que para los posteriores y mas perfeccionados artistas del periodo Sung, ese mismo espiritu
cosmico es tierno y lirico”. READ, H.; El significado del arte, pp. 96-98.
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Benet Rossell, Gent, tinta china sobre papel, 1971.

Sus “microgramas”, “antropogramas” o “benigramas”, nos remiten a los juegos linguis-
ticos de Apollinaire o Mallarmé, en los que Rossell inspira su caracter ladico®*®. EI mo-
vimiento en su obra es importante para él. Lo vemos inicialmente en la obra hecha con
Jaume Xifra, Calidoscopi (1971) y posteriormente en el uso de su cdAmara cinematogra-
fica para los “ceremoniales” que grabd en Paris, junto con Antoni Miralda, Joan Rabas-

call y Jaume Xifra.

Calidoscopi, es “un film de caracter abstracto relacionado con la obra plastica de Ros-
sell, y, mas concretamente, con sus “dibujos mindsculos” y sus “objetos-calidoscopio”.
Mediante un mecanismo construido por Xifra, diversas formas que van de lo elemental
a lo organico (pequerfios dibujos realizados sobre soporte transparente), caen, se mueven

y se acumulan entre los espejos de un calidoscopio. La acumulacion de formas determi-

639 GRANDAS, T.; “Taxonomias imposibles y ficciones inciertas en la obra de Benet Rossell”, en catélo-
go ““Paralelo Benet Rossell””, Barcelona, Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA), Junio
2010 - Enero 2011, p. 48.
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na un abigarramiento progresivo, hasta su total confusion en una oscura mancha palpi-
tante. Las contracciones ritmicas de las formas y sus sugerencias iconograficas, adquie-
ren por momentos reminiscencias sexuales, asimismo apoyadas por la banda sonora de
Carles Santos: una composicién en cinta magnética que podria ser descrita como un
trabalenguas susurrante, determinado por la repeticion y fragmentacion de la palabra

que da titulo al film™®*.

Los dibujos de Rossell, al mas puro y sintético estilo® de los “haikus”®*, nos sugieren
lo que no estéa dicho, utilizando un minimo de forma y despertando lo informe, asi como
evocando la libertad. Porque “la materia es necesidad; (pero) la consciencia, liber-

tadn643

Calidoscopi es como el arte mismo, porque: “el arte se desplaza como una imagen ca-
leidoscopica mutable, en cuyas rotaciones sus refracciones prismaticas son percibidas
en un proceso incesante de disolucidn y renacimiento, girando sobre un caracter circular
que engloba a lo que ha sido, es y sera, pues, como nos alertaba Adorno: “la definicion
de aquello en que el arte pueda consistir siempre estara predeterminada por aquello que
alguna vez fue, pero solo adquiere legitimidad por aquello que ha llegado a ser y més

aun por aquello que quiere ser y quizéa pueda ser”®*,

Rossell y Xifra trabajan sobre las formas y su simplicidad, sobre lo que son y seran,
sobre el movimiento y su espontaneidad y sobre lo oportuno de lo casual, creando asi

imagenes miméticas (Breton) con la desnudez del cuerpo femenino.

%0 BONET, E.; PALACIO, M.; Préactica filmica y vanguardia artistica en Espafia. 1925-1981, p. 45

641 «E] estilo consiste, basicamente, en aquellos rasgos del funcionamiento simbélico de una obra que son
caracteristicos de un autor, un periodo, un lugar o una escuela”. GOODMAN, N.; Maneras de hacer
mundos, p. 63.

%42 Sobre el Haiku Cfr. HAYA, V.; Haiku-dd: el haiku como camino espiritual, Barcelona, Kairés, 2008.
Hablando de “caleidoscopios” véase también los Haikus de Emilse Zorzut: “Caleidoscopio”, Buenos
Aires, Cumacu, 2003.

643 BERGSON, H.; La energia espiritual, p. 24

%4 MARCHAN, S.; “Desenlaces: la teoria institucional y la extensién del arte”, en Estudios visuales.

Ensayo, teoria y critica de la cultura visual y el arte contemporaneo, La Rioja, Fundacién Dialnet, nim.
5 (2008), p. 157.
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Rossell acerca de esta obra:

“Los caleidoscopios han sido una constante de mi primera época, por lo que cabia espe-
rar que alguna de mis peliculas llevara este titulo. El efecto caleidoscopio lo consegui
filmando con zoom un eje de simetria de un caleidoscopio, en el que unos grafismos se
combinaban y se acumulaban siguiendo el ritmo de un guion, para crear una Unica meta-
fora: las formas son las formas, siempre mandan y llegan en el momento justo. Para la
realizacion de este film fue fundamental Jaume Xifra, quien concibi6 y construyé “la
maquina” de vision en su taller de invenciones y. la aportacion musical de Carles San-

tOS"645

Benet Rossell - Jaume Xifra, Calidoscopi, video, 1971.

Las formas son las formas... del origen y la minima expresion; éstos son los pilares en
los que Rossell se apoya en repetidas ocasiones, como vemos desde 1967 -junto a John

Cage- con la accion Glagons.

% ROSSELL, B.; Catalogo “Paralelo Benet Rossell”, p. 44.
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Izquierda: Benet Rossell durante la accion Glagons, sabat i calidoscopi, Colonia, 1971.
Derecha: Glago-alter ego, fotografia dentro de resina de poliéster y copa de cristal, 1971.
Glago-promenade, micrografias dentro de resina de poliéster y copa de cristal, 1973.
Glago-curtmetratge Doble cami, pelicula dentro de resina de poliéster y copa de cristal, 1970.
Glago-sauvage, texto dentro de resina de poliéster y copa de cristal, 1971.

Rossell acerca de esta accion:

“La minima expresion: un contenedor transparente —¢invisible?- contiene objetos, cor-
tometrajes, fotografias, huellas de dedos y seres minimos. En Paris me los ponia en el
bolsillo de la gabardina, dentro de un pafiuelo, y alli donde iba improvisaba una exposi-
cion. Lo hice en la Cité des Arts de Paris, en el Pavillon Baltar de Les Halles y en el
Music Circus de John Cage, delante del propio Cage. Después he dejado reposar cada

cubito dentro de su copa”®*®.

Estos cubos de resina de poliéster descansan en copas pero Rossell no descansa en la
busqueda o0 més bien encuentro de micro-objetos, micro-signos y micro-gestos confor-
mando todos la gran urbe rosselliana en la que cada uno es lo que es: los micros del

macro®*’.

%% ROSSELL, B.; Catalogo “Paralelo Benet Rossell”, p. 28.

%47 (Porque) “el ideal que anima a un artista chino es el de realizar el microcosmos vital en el cual el ma-

crocosmos pueda obrar”. En CHENG, F.; Vacio y plenitud, p. 11.
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Con respecto a lo minimo, a la pequefiez, el artista responde a Eugeni Bonet a la pre-

gunta de: ¢Cual es tu filosofia, estética o poética de la pequefiez?:

“Lo pequefio es lo que no da la medida, y lo que yo hago tiene la medida adecuada. Lo
gue mi obra plantea a menudo es la relacion, la paradoja, el contrapunto que se estable-
ce entre lo micro y lo macro. Para mi, el arte es vida, y cuando no lo es entramos en el
ambito del manierismo, del virtuosismo, de la reproduccién en lugar de la creacion, y
esta es una vida muerta. En el arte como en la vida, lo esencial no es lo grande, lo im-
pactante, lo espectacular, lo que se percibe tan facilmente que ni siquiera hace falta mi-

rar...”%%,

Y en este micro-mundo, en 1972, Rossell nos descubre las “microfacias”:

“A inicios de los setenta descubri las “microfacias”. Son fotografias de una delgada
lamina de una roca sedimentaria vista a través del microscopio, en la que se ven micro-
fosiles y todo tipo de sedimentos. Al principio me limité a incorporar algunas de estas
imagenes en mi obra, a modo de objet trouvé, pero en seguida incorporé elementos aje-
nos, como dibujos, collages o tintas, intervenciones casi imperceptibles cuyo objetivo
era respetar ese universo limitado y secular. Ahora, al revisar todo este material he visto
la posibilidad de hacer un video, que he hecho en 3D y que me permite incidir en estos

relieves accidentales y magicos que acaban conformando una urbe atemporal”®*°.

8 BONET, E.; “El Atrapafilms: imagenes que escapan de la jaula”, p. 158.

%9 ROSSELL, B.; 6p. cit., p. 110.
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Benet Rossell, Microfacies (1), tinta china y collage sobre fotografia, 1972.

Aqui, los micro-personajes, los microgramas y benigramas se agrupan, se separan y se
buscan entre si entre laberintos como en la tintas chinas Amortisseur 1 (1971) y Entre
lignes (1972) o en el collage Scotch (1973).

Benet Rossell, Amortisseur 1, tinta china y collage sobre cartén ondulado, 1971.
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Como hemos visto, la utilizacién de la tinta china®° es un medio, un mediador (De-

651

wey)”>" para que los diferentes procesos simbolicos de Rossell, se fundan en la “persis-

852 Un arte simbolico®?

tencia retiniana”, interacten y se asocien. Su “obra es simbolo
que crea un alfabeto y un hormigueo de signos, “fourmillante cités de almas enajenadas
de Baudelaire —“hormigueante ciudad, ciudad llena de suefios/donde a plena luz del dia

los fantasmas te tiran de la manga [...]"%*".

Estas obras nos remiten a una geografia cartesiana, a la continuidad de un movimiento

como en el dibujo animado®®

. O como realmente en movimiento con el Estroboscopio,
inventado en 1832, por el austriaco Simon Ritter von Stamfer, o previamente con el
Taumatropo o Rotoscopio de 1824, inventado por el doctor inglés John Ayrton. La obra
de Rossell evoca el movimiento &gil, el ludismo irénico, como veremos en la serie “Les

pas perdus” (1974-1975).
Benet Rossell, nos habla de su proceso artistico en el dibujo y la pintura:

“Casi siempre he trabajado en mi propio lenguaje, como puede verse en mis dibujos y
pinturas. En primer lugar, elaboré mi lenguaje artistico solo en forma de dibujos caligra-
ficos-ideogramaticos, la mayoria en papel en blanco, aunque creo que la expresion es la
misma en mis dibujos que en mis cuadros. Utilizo el mismo alfabeto, aunque los dos
necesitan una aplicacion técnica distinta. Mis cuadros muestran un codigo en el que el
lenguaje se representa de un modo mas relativo mediante el espacio pictorico, la luz, las

formas, la composicion y otros materiales”®®.

%50 En China se desarrollé la pintura con tinta por la existencia de la caligrafia y, a través de los ideogra-
mas de ésta, los chinos aprendieron a percibir la sintesis, los rasgos esenciales de las cosas.

%51 Cfr. DEWEY, J.; El arte como experiencia, p. 225.
852« 11la obra es simbolo”. HEIDEGGER, M.; Arte y poesia, p. 41.

653 Cfr. HEGEL, F.; Introduccion a la Estética, p. 499. Aqui Friedrich Hegel califica al arte oriental o el
arte inspirado en técnica y formas orientales, como simbdlicas.

% HUGHES, R.; El impacto de lo nuevo, p. 11.

655 «E| dibujo animado remite a una geometria cartesiana, no euclidiana. No nos presenta una figura des-
crita en un momento Unico, sino la continuidad del movimiento que la figura describe”. En DELEUZE,
G.; La imagen movimiento. Estudios sobre cine 1, p. 18.

%6 \/AN DE PAS, A.; 6p. cit.
271



e TOURNMAIS ﬁu?v_tfr% 27 ME SEpnoa
2 = pa? ELLE

ETRANGLE 77 '}\

[ VLS
e / UR DE MoI TOURMA! 2
ST o0 /.E\Ms’ PERSD NNAGE T semri T
.";,.'T" 6& — ETRANGLE PR Mo
¢ S UL~ \ D6 k) £
& - ) / ~ L/ M - ol
) —
AUTOVR DU, T/wis/;’_'ﬁf;' TOURNA /T

UN QUATRIEME AU S SE
LTRANGLE FAR LU/

| _dwo—=2y o

—
74 a
¥ &

ELA SE PouRSUIVAIT
Jus@o 'Av X Moy VEMENT
[PETRES ...

* “'
. 2
t;a ,v),l
B - Y&
G T T
e — o
}/’ 20 7O CHOSE SE ScTA
— ® < = P A =
~= 3 &= A &C =
"’QQ‘ > ——s ERREC 'y, \,—;,
e — -
.Y &

Benet Rossell, Sin titulo (de la serie “Les pas perdus™), tinta china y rotulador sobre papel, 1974-1975.

Estos dibujos caligraficos-ideogramaticos, los vemos en sus “dibujos de ciego”, que
present6 en 1970, en la Galeria Bazarine de Paris (especializada en presentar dibujos de
humor), “que cualquiera que los quisiera ver con detalle podia terminar perdiendo la
vista”®’. Pero Rossell nos reta, nos exige acercarnos y perder el miedo a descubrir el
centro de la fuerza vital de un artista que entre occidente y oriente canta a viva voz —

porque “cantar es ser” (Rilke)-, una rapsodia de humor y misticismo®®.

" ROSSELL, B.; 6p. cit., p. 30.

658 «Cantar es ser, afirma Rilke. [...] ¢Existe para el alma otra ley que ésta?: No impidais la masica”.
CHENG, F.; Cinco meditaciones sobre la belleza, p. 49.
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Exposicion de Benet Rossell en la Galerie Bazarine, Paris, 1970.

Los pictogramas de Rossell, los vemos también -pero con lupa- en Micro-6pera (1984).
Esta obra ha sido calificada por el propio Rossell como “microautoetnografica”. Cada
ideograma tiene una combinacion de atributos, en los que Rossell hace gala del gran
dinamismo de su universo lirico. Porque como Delacroix sefiald: “[...] un dibujante
diestro debia ser capaz de bosquejar a un hombre mientras cae desde el quinto piso de
un edificio”®.

Asi leemos a los micro-organismos rossellianos, como una experiencia estética dinami-
ca y no estatica®®’. Su trabajo se presenta como poesfa pura materializada por todo tipo
de material. Rossell no subestima ninguna materia. Todo es Util para él. Es un artista
polifacético y multi-técnico, que con la utilizacion de su propio cabello como pincel vy,
la construccion de las herramientas, describe paso a paso el proceso y, escritura de su
obra. Rossell, presenta la dualidad de pintar un film y filmar un dibujo. Su arte es la

realizacion total que incluye su parte inconsciente, una filosofia en accion.

%9 WALKER, J.; El arte después del Pop, p. 5.

660 «r 1 debemos leer un cuadro tanto como un poema, y que la experiencia estética sea dinamica y no

estatica”. GOODMAN, N.; Los lenguajes del arte, p. 218.
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Benet Rossell, pagina del libro Micro-épera, 1984.

Y estos seres en accion cobran vida ironica y se aproximan al collage y las técnicas
mixtas en la serie L age du collage (1970), en la que la identidad de los personajes fo-
tografiados es reemplazada por los dibujos ironicos de un Rossell que tiende a la asime-

1661

tria y a la “imperfeccion™®, al igual que en la estética zen®®? y en las obras orientales.

El arte occidental méas bien, tiende a la simetria que idolatra como equilibrio de la in-

661 «Es evidente que la riqueza de la simplicidad, la fascinacion de la “ausencia”, el respeto por el detalle
rustico, la expectacion suscitada por lo inacabado y por la asimetria, estan muy lejos del pensamiento
occidental, al menos del “clasico”. Y sélo en nuestros dias —después de milenios de arte- podemos adver-
tir también en nuestro paises una necesidad urgente de acercarnos a esta dimensién particular de la estéti-
ca”. En: DORFLES, G:; Simbolo, comunicacién y consumo, p. 256.

862 «E] zen es uno de los resultados del contacto de la mentalidad china con el pensamiento indio, introdu-
cido en China en el siglo 1 d.C. por medio de las ensefianzas budistas”. SUZUKI, D. T.; El Zeny la cultu-
ra japonesa, p. 13. Sobre el Zen Cfr. SUZUKI, D. T.; El ambito del Zen, Barcelona, Kairés, 1999. Y
UEDA, S.; Zen y filosofia, Barcelona, Herder, 2004. O los didlogos entre Occidente y Oriente en
KAPLEAU, P.; El despertar del Zen en Occidente, Barcelona, Kairés, 2000.
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formacion™-. Quizé sea como Dorfles opinara, que “solo cuando las dos corrientes del

pensamiento, el oriental y el occidental, hayan llegado a un auténtico encuentro, s6lo
cuando el arte no sea ya exclusivamente sensual y el pensamiento cognoscitivo no sea
ya exclusivamente racional, podra renacer en nuestra época una nueva y fecunda co-

rriente de pensamiento creador y artistico”®®,

En las obras de Rossell percibimos una expectacion suscitada por lo inacabado
(Dorfles), la asimetria, la esencia, la sintesis en el gesto y una conciencia Zen®®, que

son las constantes y el origen®®® de su obra, y su obra origen de él mismo®’.

)

Benet Rossell, Sin titulo (de la serie ““L"age du collage™), tinta china y collage sobre papel, 1969-1970.

%63 Cfr. DORFLES; G:; 6p. cit., p. 63.
%% Ibid., p.281.

%% Cfr. BLACKMORE, S.; El Zen y el arte de la conciencia.
%86 (Origen como) “aquello de donde una cosa procede y por cuyo medio es lo que es y como es. Lo que
es algo, como es, lo llamamos su esencia. El origen de algo es la fuente de su esencia”. En HEIDEGGER,
M.; Arte y poesia, p. 37.

%7 Ibid.: “El artista es el origen de la obra. La obra es el origen del artista”.
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Cine de trinchera (o videoarte)

Algunas de las piezas mas representativas y conocidas de la trayectoria cinematografica
de Benet Rossell, su “cine de trinchera”, de “camuflaje” (como él mismo lo denomina),
con “Los Catalanes de Paris”, son obras que hemos visto en el apartado dedicado a An-
toni Miralda, como: Film Blanc (1970), o los films antimilitaristas: Paris la Comparsi-
ta (1972) en donde cargaban con un soldado de entre veintiocho y treinta kilos por los
lugares mas emblematicos de Paris, Boum! Boum! En avant la musique! y Cerimo-
nials (1974), interpretada por Jaume Xlfra y Pierre Restany. Miserere, fue otro film
hecho con Antoni Miralda en Paris, en 1979, e interpretada por Jaume Xifra. Con Mi-

ralda, colaboré también en Dreamlike (1979) y Monument a Colom (1982).

Ademas de recrear en estos videos el caracter absurdo de lo militar, “Los Catalanes de

Paris”, “utilizan simbolos y estampas de guerra y juegan con la deslocalizacion y el ri-

diculo que provoca. La iconografia militar y de la guerra, el engalanamiento y parafer-

nalia (frente el drama y la tragedia), quedan magnificados mediante la parodia®®,

Benet Rossell, Film Blanc, video de Benet Rossell — Antoni Miralda,
Féte en Blanc,, 1970. Paris la Comparsita, video, 1972.

%8 GRANDAS, T.; 6p. cit. p. 56.
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Benet Rossell — Jaume Xifra — Pierre Restany, Benet Rossell — Antoni Miralda, Miserere,
Boum! Boum! En avant la musique!, video, 1974. video, 1979.

Dentro de las obras hechas con “Los Catalanes de Paris” en 1969, Rossell crea Rabas-
call, horoscope personnel, un film como homenaje a uno de sus compafieros de viaje,
Joan Rabascall. Esta es una obra impregnada de la vida creativa del Paris de finales de
los afios sesenta y filmada en el entorno de creacidn artistica de Rabascall. Imagenes de
publicidad junto con el collage del propio audio y el sonido del motor del proyector de
Rossell, evocan a la perfeccion el universo de Rabascall y hacen de este video, una “mi-

crosinfonia rabascallliana’®®.

Como hemos visto en el apartado dedicado a Rabascall, en 1974, Rossell realiza Biodop
a partir de un video publicitario de una brillantina que nos recuerda nuestro rol de con-

sumidor (Hamilton) en la era de la estética de la abundancia (Alloway).

%9 BONET, E.; 6p. cit., p. 160.
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Benet Rossell - Joan Rabascall, Biodop, pelicula de 16 mm. transferida a DVD, 1974.

Rossell acerca de la utilizacion del video en su obra:

“En 1965 estudié la técnica del cinéma directe en el ‘Comité du Film Etnographique’
con Jean Rouch y realicé mi primera practica con este medio en la década de los setenta
en Paris. Hice filmes, algunas a veces solo, y algunas veces en colaboracion con artis-
tas-amigos. comerciales en Espafia (por ejemplo, Los fieles sirvientes y La Placa del
Diamant con Francesc Betriu) [...] Yo era el cineasta en el grupo de artistas “Catalanes
en Paris”. Al mismo tiempo, trabajé como director artistico y guionista de peliculas An-
dreu). También realicé videos documentales en la Ecole de Beaux Arts de Paris en 1972
y fui director de una serie de documentales sobre los artistas contemporaneos que resi-
dian en Paris para la Fundacion Hara de Tokio en 1973-74. En general, en mi instala-
cion utilicé el lenguaje del video que va mas alla de la estética formal. El arte puede
transformar la realidad y debe centrar su atencion en la tecnologia y los distintos me-

dios11670

Como vemos, mucha de la filmografia de Rossell son piezas marcadas por la influencia
del “cinema directo” o “cine de realidad”, propia del contexto histérico en que se produ-
jeron y por la influencia de la obra de Jean Rouch, de quien Rossell fue discipulo. Las
piezas son fragmentos de vida filmados en formato de 16 mm. y sin alteracion posterior,

es decir, el montaje esté realizado directamente en la cdmara, sin corte de cola de metra-

%70 Fragmento extraido de VAN DE PAS, A.; 6p. cit.
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je, sin etalonaje (correccion de color) y sin sonido. El pulso de Rossell conduce la cdma-
ra mientras recorre espacios, se detiene en detalles de su deambular y él mismo como

buen narciso, aparece en imagen unos breves instantes®’.

Otros videos de Rossell son Noir, mauve + barbe a papa, Paix avec le Vietnam, y las
proyecciones de video mudas: Animation personnage lunatique, Animation aimant y
La Seine con Carles Andreu (1969), Matanca del porc y Baleine, (1970), L'Accident,
Le Chat noir, Patinage Trocadéro, Pas question, el video sin sonido Peace is for Love
y Statue de la Liberté (1971), Galata, L'Ecole laique y el componente socioldgico en el
desfile de mascaras que expresan el descontento e impotencia frente a las operaciones
urbanisticas y el “saneamiento” de la imagen en Chantier-Masques (1972)°"2, Allons
enfants! (1973), Pa i fang, Ikuo y con una banda sonora interpretada por el propio
Rossell: Avenue Boulevard de I'Opéra (1974-2010), Le Coeur est un plaisir con J.P.
Béranger (1975), en este mismo afio, Asi mismo, Rossell llevd la direccidn de peliculas
como “Furia Espafiola”, que recibié el premio a la mejor direccion artistica®”®. Dos afios
mas tarde, a partir de la repeticion por personajes hispanicos de un texto de Shakespeare
en “Suefio de una noche de verano™ realiza Atras Etiope! (1977), luego co-dirige con
Jordi Torrent: El dau, (1990); siete afios después, el video sonoro Mandorla Ignis
(1997), Tirante el Mundo con Jaume Vidal (1999), ElI Forum de les oques (2004), In
vino, vino! (2007), Una salud de hierro y La Tour Eiffel c'est une radiographie
(2007), Concierto para nueve y martillo y L'espiral (2008), Ut pictura poesis (2009)
y El poeta y su doble (2010).

"L PINENT, A.; Ciclo de cine “Benet Rossell, Detras y delante de la cAmara’, Barcelona, Museo de Arte
Contemporaneo de Barcelona, 6 de octubre - 3 de noviembre de 2010.

672 GRANDAS, T.; 6p. cit. pp. 54-55.

673 \/V. AA.; “Rabascall, Joan”, en Enciclopedia del arte espafiol del siglo XX, p. 702.
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Benet Rossell, Chantier-Masques, video, 1971-2009.

En 1974, Rossell junto a la performer Esther Ferrer realiza el video Action corporelle
(1974-1975); se trata de una accion intima en la que Ferrer desarrolla sus acciones cor-
porales. En este caso, Rossell ejerce las funciones de realizador-camara de video, pre-

sentando un trabajo sobre la relacion entre accion y grabacion.
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En 1976, el film En la ciudad de Benet Rossell y Lluis Maristany coordinado por Eu-
geni Bonet, fue el resultado del encargo de una pieza cinematografica a un grupo de
artistas, que con unas premisas de trabajo determinadas como el mismo formato: super
8, duracion determinada y el mismo tema: la ciudad, debian producir una obra. Asi, el
trabajo de Rossell y Maristany se sumo a los de autores como dos de “Los Catalanes de
Paris”: Antoni Miralda y Joan Rabascall y a artistas como Juan Bufill, Antoni Munta-
das, Manuel Huerga, Fina Miralles, Eugénia Balcells, Ivan Zulueta o el mismo Eugeni

Bonet®™,

Con el artista Antoni Muntadas Rossell crea el video Rambla 24h (1980-2010), en el
que graban escenas de la Rambla de Barcelona entre el afio 1980 y 2009. Su caracter de
archivo nos hace apreciar la transformacion y la concepcion de los espacios publicos a
través de la interaccion de los habitantes o asiduos a ellos: “[...] nos instalamos durante
24 horas en un hotel de la Rambla de Barcelona para grabar lo que ocurria en la calle, y
dejar asi constancia de la vida en la arteria mas cosmopolita de la ciudad. En 2009 repe-
timos la experiencia, en el mismo balcon del mismo hotel. Otra vez 24 horas para ver

cual era el estado actual de la cuestion™®”.

27/09/2009

Benet Rossell — Antoni Muntadas, Rambla 24, video, 1980-2010.

7 PINENT, A.; Ciclo de cine “Benet Rossell, Detras y delante de la camara”.

67> ROSSELL, B.; Catalogo “Paralelo Benet Rossell””, p. 171
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Benet Rossell - Eugeni Bonet, No comment, video, 2009.

Tras Rambla 24h en 2009, con Eugeni Bonet realiza la entrevista videografica “No
comment”; una conversacion “imposible”, ya que Rossell lleva la cabeza totalmente
envuelta en trozos de pelicula, pero esta imposibilidad hace al video mas elocuente que

nada, porgue... ¢,Qué mas elocuente que un ““no comment™?.

Esta claro que el “hombre-camara” de “Los Catalanes de Paris”, se mueve como pez en
el agua entre el cine®”®y el teatro. Alcanza el movimiento personal y el de la imagen®’’.
Lejos de hacer guiones al estilo de “Jaime de Andrade” o peliculas como “Raza”
(1941), Rossell presenta “cortes instantaneos” a un ritmo y movimiento que segun Hen-
ri Bergson ya hacia “el pensamiento mas antiguo (las paradojas de Zenoén) o lo que hace

la percepcion natural™®’®, Este “falso movimiento” bergsoniano (hablando cinematogra-

%76 Dentro de los cineastas mas vistos por Rossell podemos mencionar a Welles, Ozu, Mizogushi o Rosse-
lini.
877«[..] el cine como arte industrial alcanza el auto-movimiento, el movimiento automatico, hace del
movimiento el dato inmediato de la imagen. Este movimiento ya no depende de un mévil o de un objeto
que lo ejecute, ni de una mente que lo reconstruya. Es la propia imagen, en si misma, la que se mueve.
Solo cuando el movimiento se hace automatico se efectla la esencia artistica de la imagen: producir un
choque sobre el pensamiento, comunicar vibraciones al cortex, tocar al sistema nervioso y cerebral —he
aqui el objetivo descarnado de la propuesta cinematografica”. PISCITELLI, A.; “Filosofia Patica: Onto-
logia de los efectos especiales™ en, Real/virtual en la estética y la teoria de las artes, p. 223.

678 BERGSON, H.; La evolucién creadora, p. 253.
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ficamente y contradiciendo a la fenomenologia), acciona nuestro “cinematografo inte-
rior”, nos conduce a una percepcion similar (dandole la razén a la fenomenologia) que
posiblemente contradice a la natural (Deleuze)®’®; pero percepcion al fin y al cabo de la
imagen rosselliana inserta en la sutileza del suefio, y “recogida por el espectador para

[...] ir més alla del espejo, cada uno por su lado”*®.

Rossell acerca de la influencia del cine en su obra:

“Para mi, nifio de pueblo, el cine resulté fundamental. Recuerdo las sesiones cinemato-
graficas en Ager y en Tremp. En Ager se organizaban en el Café de Pepito, que era, a la
vez, fabrica de sifones y punto de reunién de los estraperlistas del valle; alli también se
daban representaciones y, sobre todo, conciertos. En Tremp habia un cine de verdad, La
Lira. El asesor cinematografico era el zapatero del pueblo, y su zapateria era una espe-
cie de cineforum avant la lettre. Cuando tocaba pelicula de Ronald Colman, La Lira se
llenaba hasta los topes y tenias que espabilarte para conseguir entrada, porque decian
gue Colman habia nacido en Talarn, hecho que lo convirtié en el galan indiscutible de la
Conca. Otra experiencia iniciatica la constituyeron los espectaculos de varietés que se
hacian en el café de Salas del Pallars coincidiendo con la célebre feria de ganado. Ese ir
y venir de muslamen leridano era pura imagen en movimiento, y la maquina de visién
eran los vidrios empafiados tras los cuales nos escondiamos para iniciarnos en la exci-

tante inactividad del voyeur®®.

El film asi como la fotografia, como considerd Siegfried Kracauer son: “expresiones
materiales de una particular condicion histérica, en cuya objetividad se puede descubrir
la realidad del mundo como un “vacio metafisico”®®. Esta objetividad se sumerge en lo
esencial de la imagen, en las caracteristicas “primas” que estos realismos evocan. Asi
Rossell, trasluce sus condiciones histéricas, creando un mundo de “micro-gestos” que
con gran objetividad los presenta en una multiplicidad de técnicas, y lenguajes existen-

tes e inventados por él mismo. Porque “el lenguaje no es, en modo alguno, un sistema o

87 Cfr. DELEUZE, G.; La imagen movimiento. Estudios sobre cine 1, p. 15.
%80 BONET, E.; 6p. cit., p. 150.
%8 |bid., p. 151.

%82 GUASCH, A. M.; Los lugares de la memoria: El arte de archivar y recordar, p. 165.
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aparato de signos exterior al ser humano y las cosas. Sucede todo lo contrario. La enti-
dad espiritual de lo humano es precisamente “el lenguaje empleado en la creacién”

(Benjamin)”®®.

Como apunta Susan Buck-Morss:

“AUn cuando se trate de video, las imagenes son percepciones congeladas. Pueden ser
“manipuladas”, pero el resultado sigue siendo una nueva imagen, una nueva percepcion.
Una vez que una percepcion se ha fijado, su significado se pone en marcha. La manipu-
lacion afecta a la superficie de la imagen, no a su origen. Sélo si nos interesa la imagen
como representacion del objeto, podemos sentir que hemos sido engafiados, 0 que se ha
difamado el objeto. La instantaneidad, la naturaleza Unica de este momento perceptual
capturado en la imagen, contrasta agudamente con su infinita reproductibilidad. Una
imagen se comparte. Como sucede con la palabra. Ser compartida en la condicién pre-

via de su valor. Las imagenes son el archivo de su memoria colectiva®®*.

A partir de una proyeccion sonora de video que encontr6 en Paris en 1978, en la que los
brazos de los personajes se prolongan en espadas largas de Kung Fu, siguiendo el “Mo-
Hay”” (técnica del manejo de la espada) y construyendo en el aire pictogramas irrepeti-
dos e irrepetibles, Rossell retorna a lo puro mediante los trazos de sus Valors esperats
(1978-2008): todo un ideograma del ideario dibujado de un artista influenciado por

Oriente.

Lejos de ser un “pompier” orientalista y académico®®, la obra de Rossell “[...] es algo

distinto de la consabida rutina artistica occidental, algo que se presenta hoy al hombre

%83 SUBIRATS, E.; Las estrategias del espectaculo, p. 17.
68 BUCK-MORSS, S.; “Estudios visuales e imaginacién visual”, p. 158.

%85 Sobre el calificativo de arte pompier mejor: “Pompier es el término que se refiere a manifestaciones y
objetos muy variados. Habitualmente se usa para designar aquel tipo de arte pretencioso que se realiz6 en
Europa Occidental en la segunda mitad del siglo XIX y que luego continué fabricandose en el siglo XX.
El orientalismo es un buen ejemplo de pompier: conserva las pretensiones del primitivismo roméantico, las
fantasias asociadas al exotismo de otros mundos, las afirmaciones de verdad y misterio, de lo visto por
primera vez como radicalmente diferente, y envuelve todo esto en un ropaje académico que, frente a la
“rudeza torpe” de los movimientos méas avanzados —del impresionismo y el postimpresionismo, de natu-
ralismo coubertiano- conserva los rasgos del “gran arte. S6lo el lenguaje grande puede dar cuenta de la
grandeza, parece decirse, mientras equivoca el tiro al considerar grande a aquello que convencionalmente
(académicamente) es tenido por tal el orientalista promete experiencias inefables de realidades nunca
vistas, pero presenta lo inefable con los aromas de lo cotidiano y lo nunca visto con el lenguaje académi-
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de Abendland (Occidente) quiza s6lo como un espejismo de libertad y de renovacion
expresiva, pero que indudablemente demuestra una necesidad de encontrar en otros lu-
gares las nuevas posibilidades comunicativas y linguisticas que nuestra antigua civiliza-

cién europea quizas ha cesado de ofrecer®®®,

Benet Rossell, Valors esperats: 2+1=[f(x) ¥2(x)dx~2+2, video, 1978-2006.

El humor®® es también una herramienta de Rossell para evocar los temas mas serios
que nos rodea. “El humor es a la vez divertido y serio, es un atributo de la condicion

%88 que si “discurre por las cauces de lo adecuado es, segtin Cicerén, aquél que

humana
conoce sus limites y evita la mimica y las gesticulaciones propias de mimos y bufo-

nes”®. Asi que “ridendo dicere severum” (Nietzsche®®), asi que jA por la carcajada!.

co de lo siempre visto Se queda asi con la cascara, eso que denominamos pompier, que puede ser consu-
mido como una forma mas — eso si, la mas pretenciosa - del kitsch. Pero es kitsch sélo en tanto que se
afirma como sublime”. BOZAL, V.; Necesidad de la ironia, pp. 80-81.

%8 DORFLES, G.; Simbolo, comunicacién y consumo, p. 248.

%87 Sobre el humor Cfr. SHAFTESBURY, A.; “Sensus communis: an essay on the freedom of wit and
humour” (1709), en Characteristicks of Men, Manners, Opinions, times, vol. I, Cambridge, Cambridge
University Press, 2000.

%88 DRIESSEN, H.; “Humor, risa y trabajo de campo: apuntes desde la antropologia™, en VV. AA.; Una
historia cultural del humor, p. 227.

%89 BREMMER, J.; ROODENBURG, H.; “Humor e Historia”, en 6p. cit., p. 4.

6% palabras de Friedrich Nietzsche inspiradas en una férmula satira de Horacio, citadas por DRIESSEN,
H.; 6p. cit., p. 227
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En esta linea, Vetlla (2007): una videoinstalacion en la que un personaje yace difunto
mostrando diferentes rostros de tiranos -uno tras otro-. Vetlla evoca con ironia la risa®®*

que “hace soportable lo insoportable”®. El “recordar que todos estos milhombres sue-

1693

len morir confortablemente en su cama””"° nos hace participar de “una angustia que

hubiera optado por la muerte, (pero mas bien, esta instalacion es como) uno de esos

1,694

cuadros raros que te hace reir”>*" -mejor que llorar -, 0 como perspectiva invertida, pues

probablemente nosotros, los espectadores, somos los propios tiranos®®>.

891 «| a risa, en efecto, transforma el orden de las cosas y desgarra la superficie engafiosa sobre la que se
asienta. La risa permite obtener cierta distancia con respecto a lo que se ha endurecido demasiado; pone
en movimiento a las estructuras petrificadas de la evidencia. El poder paradéjico de la risa irrumpe vio-
lentamente en la abigarrada cercania de los extremos e invierte lo mas interior en lo méas exterior”. Esto
en SCHMID, W.; 6p. cit., p. 325. Sobre la risa: Cfr. BERGSON, H.; La risa: ensayo sobre la significa-
cion de lo comico,; DOUGLAS, M.; “Jokes” en, DOUGLAS, M.; Implicit meanings: essays in anthropo-
logy, pp. 90-114.

92 DRIESSEN, H.; 6p. cit., p. 235.
%% ROSSELL, B.; Catalogo “Paralelo Benet Rossell”.

%% Sobre la obra de Benet Rossell Cfr. ODILE, M.; “Intersignos mutantes”, catalogo “Barcelona-Paris-
New York. EI cami de dotze artistas catalans 1960-1980", p. 172.

%% Sobre la perspectiva invertida entre la television y los espectadores: “La television proyecta las image-
nes sobre usted. Usted es la pantalla, las imagenes lo envuelven. Usted es el punto de vision. Esto crea
una especie de interioridad, algo asi como una perspectiva invertida, que tiene mucho en comun con el
arte oriental”. MCLUHAN, M.; 6p. cit., p. 16.
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Benet Rossell, Vetlla, videoinstalacion: sillas, recordatorio y video, 2007.

Cine sin camara

En su “cine sin camara”, Rossell inventa un lenguaje en el que no s6lo presenta como
resultado el film grabado de la pelicula, sino que interactia con los propios rollos de
pelicula, pintandolos o agujerandolos como en la obra Holes (1969). Esta fue una ac-
cion en la “Féte en Blanc™, organizada por Miralda, Rabascall, Dorothée Selz y Xifra
en Verderonne, en el afio 1970. Se proyect6 una pelicula de 16 mm., transparente, en la
que Rossell derramaba gotas de agua y que el proyector evaporaba con el calor que pro-

ducia, dejando huellas trasltcidas sobre la cupula del domo de Hans Miiller.
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Benet Rossell, Holes, tres tiras de pelicula velada Benet Rossell, Holes,
y perforada, 1969. video sin sonido, 2007.

Estos juegos rossellianos dentro de la parcela de la razon, aspiran conscientemente a un
resultado, en este caso espontaneo, pero a su vez burlan “lo caracteristico de la razén
conforme a fines”, disfrutando del proceso como fin, y haciendo del resultado algo

inesperado®® dentro del planteamiento de una nueva percepcion por parte del artista.

Rossell comparte sus imagenes “congeladas” o sus peliculas “manipuladas”. Porque, “la
verdadera materia prima no es la camara ni el monitor sino el tiempo y la experiencia, y
que el lugar en que verdaderamente existe (la obra) no se encuentra en la pantalla ni
dentro de las paredes de una habitacién sino en la mente y en el corazon de la persona
que lo ha visto. Ahi es donde viven todas las imagenes®®’, de un Rossell que propone

un momento perceptual a raiz de la espontaneidad.

8% «| o particular del juego humano estriba en que el juego también puede incluir en si mismo a la razén,
el caracter distintivo mas propio del ser humano consistente en poder darse fines y aspirar a ellos cons-
cientemente, y puede burlar lo caracteristico de la razon conforme a fines”. GADAMER, H. G.; 6p. cit.,
p. 67.

%7 VIOLA, B.; citado por AGUINAGA, J.; “Nuevas piedras con las que tropezar otra vez” en, VV. AA;
Lo tecnoldgico en el arte, de la cultura video a la cultura ciborg, p. 83.
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Como vimos con Holes (1969), el cine esta siempre presente en la obra de Rossell, pero
no sélo como video, sino como obra hecha manualmente con el propio material, como
los rollos de pelicula que se utilizan para producir cine. Porque, “el interés de un artista
es la Gnica limitacion al uso del material, y esta limitacion no es restrictiva. Unicamente
afirma un rasgo inherente a la obra del artista, la necesidad de la sinceridad, la necesi-
dad de que no finja ni se resigne”®®. En este “detournement”, esta pelicula se convierte

en sustrato®®®

, €n materia prima para agujerearla, recortarla o pegarla en un collage co-
mo en Comme toujours (1977), junto a anotaciones hechas por el artista con su recu-
rrente tinta china. Estos recortes de pelicula pegados, los vemos también, en obras como
Les films suivants (1977). O Pound (1985), con fotografias y dibujos directamente
realizados en la pelicula. “Segun el artista (Pound), es una aproximacion y divertimento
de boxeador sobre el personaje contradictorio del escritor (Ezra Pound) en el que com-

bina fotografias con dibujos y pinturas, grafitos y signos realizados en la pelicula”’®.

Benet Rossell, Les films suivants, tinta china y collage sobre papel, 1977.

%8 DEWEY, J.; 6p. cit., p. 214.

% porque, “la materia es el sustrato y el campo que permite la configuracion artistica”. Esto en:
HEIDEGGER, M.; Caminos de bosque, p. 20.

"% GRANDAS, T.; 6p. cit., p. 51.
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Benet Rossell, Pound, video, 1985-2009.

Rossell dibuja grafemas conformando una especie de polis en movimiento, en A priori
(1965-1979/2009) junto a fotografias y fotocopias con los nombres de: Mallarmé, Apo-
llinaire, Valery, Breton, Perse, Char, Cocteau, Jacob, Desnos, Tzara, Garcia Lorca, Ar-
taud, Peret, Reverdy, Daumal, Tagore, Paz...., que luego en 2009 conforman una insta-
lacion videografica, son protagonistas entre los demas medios de “uno de los corpus

artsticos mas complejos y atrevidos del arte espafiol contemporaneo” .

En Microcine (1981) como parte de su “cine sin camara” en la que Rossell crea y de-
termina el movimiento imprevisible, libre en la materia inerte y necesaria, pero separada
de su uso comdn’, vemos sus dibujos en secuencias y forma de “storyboard”, un “ac-

tion writting”, como él dice, que se integra en la pintura’®, escultura, videos e instala-

X MARTI FONT, J. M.; 6p. cit.

02 «|_ a materia es inercia, geometria, necesidad. Pero con la vida aparece el movimiento imprevisible y
libre. El ser viviente elige o tiene a elegir. Su papel es crear. En un mundo en el que todo lo demaés esta
determinado, lo rodea una zona de indeterminacién”. En BERGSON, H.; La energia espiritual, p. 23.

93 “Entre los escritos de los historiadores del arte occidentales, citemos esta observacion de P. SWANN:
“Los chinos consideran la pintura como el Unico arte verdadero”. En CHENG, F.; Vacio y plenitud, p. 11.
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ciones. Se alimentan del gesto, de antiguas culturas (como la china®*

), de figuras ances-
trales y mégicas de Klee y Mir6’®, del trazo de Téapies’®, de la poesia experimental de
su gran amigo Joan Brossa, de la mirada minimalista de su maestro Rouch o del men-

cionado Cage, y de la respiracion, de los latidos y del ritmo de la mésica Kirana’".

Benet Rossell, A priori, storyboard (dibujo, fotocopia y fotografia), 1965-1979 / (video) 2009.

%% (De china) “[...] necesitamos de sus mejores ideales para complementar los nuestros; ideales plasma-
dos en su arte, en su literatura y en las tragedias de sus vidas”. En FENOLLOSA, E.; Introduccion a la
cultura china, p. 68.

705 «E| sentido poético y la unidad de poesia; el mundo de los signos; los formatos alargados como sopor-
tes del lenguaje, la concentracion y la busqueda del vacio interior para enfrentarse a la creacion; la esen-
cialidad; y la fuerte emocion y sensualidad que se desprende de cada una de sus manifestaciones artisti-
cas, son notas comunes a Mir6 y a Oriente”. En CABANAS, P.; “La fuerza de oriente en la obra de Joan
Miré” en, VV.AA.; “Arte e identidades culturales”, Actas de XII Congreso CEHA, Oviedo, Universidad
de Oviedo, p. 79.

7% Tapies fue el primer artista contemporaneo espafiol en admirar la filosofia India y la obra de Abanin-
dranah Tagore, en admirar y estudiar la estética china de Lin Yutang, de Okanura Kakuzo, la historia del
arte japonés de Tsudzumi Tsuneyoshi y, el pensamiento Zen de Daizetz Teitaro.

"7 Sin dudar, la masica es una fuente de inspiracion para Rossell. Se hizo cantante de musica Kirana (del
norte de la India) y asistid en el afio 1966, a actuaciones del propio Pandit Pran Nath.
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Benet Rossell, Microcine, tinta china sobre fotogramas, 1981.

Aqui vemos las pinturas de la pequefiez’®, las formas portadoras de belleza, la esencia
de la creacion’® de un artista que se libera de la mente. Como los chinos, Rossell escri-
be-dibuja con los intestinos, se estruja el vientre y sus pensamientos nos sugestionan
con equilibrio y ritmo como la musica de la lluvia o el viento. Es el arte de la sublima-

cién de la naturaleza y del tiempo™*°.

7% palabras de COHN, W.: “Desde hace mucho tiempo los chinos han considerado el arte pictérico como
una de las manifestaciones més elevadas del genio creador del hombre, y su pintura es una suma de sus
concepciones de la vida”. En CHENG, F.; Vacio y plenitud, p. 11.

7% para Immanuel Kant, en pintura, la forma es la auténtica portadora de la belleza. Los colores son parte
de lo subjetivo, de lo sensible pero no de la esencia de la creacién artistica. Esto en KANT, I.; Critica del
juicio, p. 14.

™9 Un arte que te acerca a la naturaleza como entorno y como vida interior. El arte de los acontecimien-

tos. Porque, “el tiempo es aquello en lo se producen acontecimientos”. En ARISTOTELES, Fisica IV,
cap. 11, p. 219 ss.
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Como en A Priori, la fuerza del gesto y la pintura en movimiento hace de 1000 a Mird
(2993) mil dibujos y posteriormente un video-homenaje a Joan Mir6. El “aliento” de

Rossell inspirado en un artista, que como él, se influencié notablemente por Oriente.

Su pincelada como unidad interna, una y multiple, encarna el proceso por el cual Ros-
sell “se suma a los gestos de la creacion (el acto de trazar la pincelada corresponde al
acto mismo que saca lo uno del caos, que separa el cielo y la tierra). La pincelada es a la
vez el aliento, el yin-yang, el cielo-tierra, los diez mil seres, a la par que se hace cargo

del ritmo y las pulsiones secretas del hombre”"*.

“La linea liga, conecta, es un medio integral del ritmo determinante”’*2

, que hace de la
obra rabascalliana la montafia y el agua: el paisaje y la musica de una sintesis poética

que nos despierta la esencia de nuestros suefios.

Benet Rossell, 1000 a Miré, video, 1993.

Memoria colectiva a través del archivo

Como vemos en algunas de sus obras, la “memoria colectiva” evocada por Rossell a
través de sus imagenes y de sus “micro-gestos”, en este caso en unidades fotogréaficas,
se dispone en una presentacion de reticula de archivo en Journal Résiduel (1965-1969).

Esto nos recuerda a las reticulas de la produccion estética moderna, a las ventanas de

"' CHENG, F.; 6p. cit., p. 62.
"ZDEWEY, J.; 6p. cit., p. 228.
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h** 0 a las

Mallarmé’®®, al archivo de Foucault, a la “estética del archivo” de Buchlo
series de fotografias de August Sander. “La principal cualidad de la fotografia (lo cual
conecta con la fotografia de Sander) seria su “vocacion realista”, un tipo de realismo

con vocacion de superar lo anecd6tico y penetrar en lo esencial y profundo de las cosas,

procedimiento éste similar al que con posterioridad llevo al término Walter Benjamin al
5715

acufiar su concepto del “inconsciente éptico

August Sander, Walker Evans, Retratos hechos en el metro:
Ciudadanos del siglo XX: “Desempleado”, 1928. ““16 mujeres”, 1938-1941.

8 0 las “16 mujeres” de Wal-

Como una serie de “fotografias exactas” al estilo Sander
ker Evans*’, Rossell hace de su Journal Résiduel una cuadricula “que de forma com-
parativa permite subrayar a un tiempo la unidad y la diversidad, expresar el doble sen-

timiento de pertenencia a una comunidad y la afirmacién de la individualidad”’*.

3 Cfr. COHN, R. ; Mallarmé's windows, pp. 23-31.

"% Sobre la “estética del archivo” Cfr. BUCHLOH, B.; “Atlas/Archivo”, Pasajes, nim. 3, Buenos Aires,
Universidad de Buenos Aires (2002), pp. 5-22.

> GUASCH, A. M.; 6p. cit., p. 165.
8 Cfr. LUGON, O.; 6p. cit., p. 70.
T Cfr. Ibid., p. 115.

8 |bid., p. 273.
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Benet Rossell, Hoja del Journal Résiduel, collage sobre papel, 1965.

TR 3
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Benet Rossell, Hoja del Journal Résiduel, collage sobre papel, 1969.
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Benet Rossell, Hoja del Journal Résiduel, collage sobre papel, 1969.

Paral-lel, paral-lel

Para Benet Rossell, toda la vida de la ciudad es materia poética, es “objet trouvé” y
materia gourmet y él: un “chef-d"oeuvre”. Asi sus recetas apuestan por la proteccién de
la identidad y de la historia, por la aproximacién a lo sensible y al centro de lo mas sin-

tético de nosotros mismos.

En Paral-lel, paral-lel (2010), Benet Rossell se convierte en “protector” del entorno y
de las vivencias que hay en nuestras calles y que por la especulacion vemos desaparecer
constantemente, y lo que es peor, impulsado por intereses personales y no por los de una
comunidad. Este proyecto expuesto también en el Museo de Arte Contemporaneo de
Barcelona (MACBA) en el 2010, se hace depositario de los decorados del demolido “El

Molino”: el “Moulin Rouge’ barcelonés en la avenida del Paral-lel.
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Para esto, Rossell desde el balcon de un vecino graba -con su inseparable camara- la
demolicion y posterior reconstruccion del nuevo y moderno teatro, que mas que traer
modernidad, nos hace regresionar en el recuerdo, abrigarlos y retroceder en la preserva-

cion de los pasos dados.
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Benet Rossell, Paral-lel, paral-lel. Seleccién de programas
A quatre passes 1, 2 'y 3 (triptico), de espectaculos del Paral-lel de Barcelona.
serigrafia sobre papel, 2010.
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Benet Rossell, Paral-lel, paral-lel. L espectacle, video, 2009-2010.

Del lente de la cdmara al espejo y viceversa

Con ayuda del caleidoscopio, del microscopio y de la lupa, emergen a la vida multiples
personajes que dejaran huella como la del propio artista en la serigrafia Peu de Benet

Rossell sobre planol de Paris (1972).

En Peu de Benet Rossell sobre planol de Paris, el artista mas alla del lente de la cdmara
y de observar a otros, observa sus propios movimientos y registra su ruta habitual en la
ciudad de Paris. Esta documentacion de sus recorridos nos recuerda a la obra “I went”
(1968-1979) de On Kawara, en la que el artista registra donde duerme, a quien conoce y
donde ha ido. O la obra “The way Brouwn” de Stanley Brouwn’*®, en la que se registra

el nimero y longitud de los pasos dados por el artista durante un dia.

9 «|_a primera ocasién en la que Brouwn (Stanley) mostré su obra de archivo fue en la Documenta 5 de
Kassel (1972), con una instalacion constituida por un conjunto de ficheros metalicos colocados sobre
caballetes que almacenaban las fichas que documentaban el nimero de “pasos” que el artista habia dado a
lo largo de un dia o la longitud de cada una de sus zancadas, que oscilaba entre 840 y 890 mm (“contar
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Benet Rossell nos propone en Peu de Benet Rossell sobre planol de Paris, una “psico-
geografia” para comprender los efectos y las formas que el ambiente geografico tiene en
las emociones y el comportamiento de las personas. Bajo el pensamiento situacionista
construye urbes (con serigrafias o tinta china) y recorre estos “urbanismos unitarios”
con el “movimiento de deriva” que lo llevard a su propia catedral, donde podriamos

vivir todos en armonia y en igualdad.

“Hay una fidelidad o seguridad en lo que uno lleva a su terreno”, asegura. ¢Pero cuantas
calles ocupa?, insiste el periodista (José Maria Marti Font). “No es pedanteria, pero
ocupo todas las ciudades del mundo”. Y afiade: “Soy un personaje muy timido y los
timidos somos muy descarados. Tengo la osadia, debida a mi timidez, de llevarlo todo
de tal modo a mi terreno que puedo cogerlo todo. Creo que el arte tiene también todas
las respuestas, porque es residual y porque en cierto modo no sirve para nada, porque

todo lo que sirve para algo se revela como inoperante”’?.

pisadas equivale a medir distancias”, afirmaba el artista)”. GUASCH, A. M.; Arte y Archivo, 1920-2010,
p. 106.

"2 MARTI FONT, J. M.; “El inclasificable Benet Rossell: un artista polifénico y poliédrico™, El Pais, 8
julio de 2010.
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Benet Rossell, Empremta del peu de Benet Rossell sobre planol de Paris (itinerario cotidiano
del artista), serigrafia, 1972.
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Stanley Brouwn, The way Brouwn, 1961. On Kawara, | Went “Dallas”, 1968-1979.

El impulso autobiografico de registrar la propia imagen, recorridos y cotidianeidad del

artista, lo vemos también en la parodia de Carob Way (1986), un juego metafdrico a
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partir del recorrido del artista por diferentes lugares de la “simbolica” ciudad de Nueva
York. Porque el juego elude el peso de la razon critica, como un nifio o un adulto ante la
represion’?!. O en C. V. (2001), en donde las vivencias y la biografia del propio artista

se encuentran “enjauladas”, o por lo menos eso parece.

Benet Rossell, Carob Way, video, 1986.

72 Acerca de esto Cfr. FREUD, S.; Obras completas 111, p. 1099.
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Benet Rossell, C. V., jaulay curriculum vitae, 2001.

El enmascarar a la vez que mostrar la identidad es un juego que Rossell aplica a su pro-
pia imagen. En Auto di ritratto (2008), un video de las distintas partes del cuerpo del
artista, pero que al estar filmadas tan de cerca se enmascaran unas a otras, Rossell repite
el verso: “Los espejos no dan nunca la cara”, porque “aun si nos mirdsemos en mil espe-

jos, no podriamos vernos”’%,

Este trabajo nos remite al sentido narcisista que forma el contenido y la estructura del
medio audiovisual como soporte de una obraque delinea con “polvo luminoso” las sen-
saciones visuales internas’?® y los suefios de un Rossell atrapado por el gusto del auto-

rretrato.

En la basqueda del “yo” tras dejar de ser un ser esférico, Rossell se fragmenta en trozos
complementarios que los dioses dividen (Aristofanes) pero que la poética rosselliana
une en la experiencia de lo bello y en el amor del Banquete de Platon. Asi Rossell, se
construye o deconstruye a si mismo desde el lente de la camara al espejo y del espejo a

la pantalla.

722 Catalogo de ““Arte Virtual”, Madrid, Consejeria de Educacién y Cultura, 1994, pp. 48-49. Fragmento
del texto explicativo sobre la obra “Visiones liquidas: el espejo virtual de narciso” (1993) de los artistas
Monika Fleischmann, Christian Bohn y Wolfgang Strauss. En esta obra gracias a la técnica infogréafica
del “Morphing” (que viene de Morfeo y sus mdaltiples apariencias), la imagen de nosotros mismos se
transforma en imagenes liquidas al ritmo de sonidos acuosos producidos por algoritmos especiales.

2 Cfr. KRAUSS, R.; Articulo “Video: The Structure of Narcissism”, en October, nim. 1, 1976.
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Este auto-enamoramiento llamado Auto di ritratto “es al mismo tiempo un microauto-
rretrato filmico y una microantologia poética del yo que niega lo que las imagenes casi
no muestran. Es un desnudo fisico y mental, una especie de autohomenaje timido y
clandestino”’®* de un narciso entre oriente y occidente’®. Un nuevo ensamblaje que
supera el “horror corporal” en pro de una “nueva carne” (Cronenberg), cobrando vida
propia en su Galatea; como un Pigmalion, que se convierte en “el reflejo de alguien

parecido a él pero suficientemente diferente para ser fascinante” (Mcluhan)’%.

Benet Rossell, Signatura d ou, video, 2009.

2 ROSSELL, B.; Catalogo “Paralelo Benet Rossell”.

72> Aunque actualmente el concepto de “narciso” aluda mas bien al que se centra en su multiplicidad, mas
que al que busca el reflejo de su imagen. “Extrafio Narciso resulta: no suefia ya con su imagen ideal sino
con una férmula de reproduccion genética hasta el infinito”. Esto en BAUDRILLARD, J.; “Videoesfera y
sujeto fractal” en, VV. AA.; Videoculturas de fin de siglo, p. 27.

26 REKALDE, J.; “Anotaciones en los margenes de un arte cibernético” en, VV. AA; Lo tecnoldgico en
el arte, de la cultura video a la cultura ciborg, p. 11.
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Benet Rossell, Auto di ritratto, video, 2008.
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Marcel Duchamp, Autour d’une table, 1917. Erwin Blumenfeld, The Eye of Male Mortality, 1947.

Desde lo clandestino a lo pablico, se revelan los pasos de Rossell, sus rutas, su cuerpo
fragmentado y su cotidianeidad mas trivial, como la que puede aparecer en una “sim-
ple” agenda. La obra Agenda (2008) es una filmacion pagina a pagina de la agenda del
artista correspondiente a los 365 dias del afio 2007. Es “el autorretrato de un farsante, de
un mentiroso”, dice Rossell. Un artista que ve y vive en video, en imagenes en movi-
miento y en el tiempo-espacio que éstas determinan, como la musica de la banda sonora

de un artista metido en la camara, como la melodia de un hombre-camara’?’.

2T “Gracias a su flexibilidad, los artistas “pueden incluir el video en sus obras. Observamos en el arte
video dos orientaciones muy diferentes por un lado, la utilizacién por los plasticos de magnetoscopios
como instrumentos de grabacion y, por otro, las investigaciones experimentales realizadas a nivel de las
caracteristicas propias del sistema electrénico. Como ejemplo de los primeros citaremos las grabaciones
en cinta de las “acciones” de Acconci, Gilbert y George, Gina Pane y otros representantes del “body art”,
deseosos de enriquecer su documentacion hasta entonces limitada al texto y a la fotografia. Las realiza-
ciones de Vostell, Beuys, Rauschenberg, Sarkis, en niveles muy distintos, proceden no obstante de una
evolucion analoga. La flexibilidad de este sistema parece dar a los artistas una mayor libertad de punto de
vista. Bruce Nauman, por ejemplo, dirige el objetivo de su cdmara hacia su lugar de trabajo y la deja
funcionar libremente para captar cada uno de sus gestos. Se conforma con seleccionar algunas secuencias.
Peter Campus fija su camara de video en el techo y graba las espirales que dibuja su cuerpo suspendido
en el extremo de una cuerda. Estas investigaciones americanas y europeas representan una alternativa
nada desdefiable a los tradicionales programas de televisién, pero esencialmente en lo que se refiere a la
toma de iméagenes y al contenido de las mismas”. Esto en POPPER, F.; Arte, accion y participacién, p.
112
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Benet Rossell, Agenda 2007, video, 2008.
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Asi un transformado Frameman (2009) ve video, viste video, come video y es entera-
mente video’?. Porque el video es un instrumento que permite su solemnidad’® y que
recorre la continuidad del presente; como Bill Viola expreso: “el aspecto mas sorpren-

dente de nuestra existencia, es su continuidad”"°.

Benet Rossell, Frameman, video, 2009.

Rossell se reconoce a si mismo en estas filmaciones de retratos de fotomatén, como en
el video mudo Portrait | (1969) y el sonoro Portrait 11 (1974/1980). El artista se autore-

728 «Eirst you see video. Then you wear video. Then you eat video, Then you be video”. Estas son pala-
bras de David Cronenberg, en la pelicula de ciencia ficcién “Videodrome™, 1983.

72 Cfr. PERNIOLA, M.; “Solemnes atracciones” en, VV. AA.; Videoculturas de fin de siglo, p. 106.

"0V/IOLA, B.; “Will there be Condomiynms in data Space?”, video 80, 1982, niim. 5.
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fleja como una gestalt psiquica, como un objeto escindido por medio de una imagen
reflejada de si mismo, representando al signo pronominal “vacio” o modificadores del
“yo” y el “tu”(Jakobson’®") a la vez. Esto nos recuerda al concepto lacaniano de la “fase
del espejo” del nifio cuando se reconoce a si mismo en la diferencia, y se autoidentifica

en su individualidad entre la multitud.

Asi, en la obra Llum a I'ull (2009) las manos adquieren la importancia expresiva de

transmitir un gusto y un estilo personal’*?, como por ejemplo (en confrontacién con lo

asiatico”?), se conserva en el teatro clasico chino en que cada gesto tiene un significado

preciso conceptual, ademas de artistico. Porgue, el gesto “[...] en el arte de la perfor-

1734

mance, se convierte en una obra de arte elaborada conscientemente”’*", en el caracter

del autor, en el cincel, en el “stilus”, porque como dijo el Conde de Buffon, en el siglo

XVIII: “Le style c'est 'nomme" (el estilo es el hombre mismo)’°.

3L Cfr. JAKOBSON; R.; “Shifters, verbal categories, and the Russian verb”, Russian Language Project,
Massachusetts, Harvard University Press, 1957.

B2 ug) estilo no nace negando sino afirmando una realidad y un modo de expresarla”. En RUBERT DE
VENTOS, X.; 6p. cit., p. 107.

73 «|_a confrontacion con lo asiatico fue para el ser griego una necesidad fecunda; hoy, para nosotros, en
un modo completamente distinto y en dimensiones mucho mayores, es lo que va a decidir el destino de
Europa y de lo que llamamos “mundo occidental”. En HEIDEGGER, M.; citado por SAVIANI, C.; El
oriente de Heidegger, p. 11.

* SCHMID, W.; 6p. cit., p. 301.

®® Hegel cita esta frase y seguidamente precisa: “Aqui estilo en general es el caracter del autor, que se
revela por entero en su manera de expresarse, en el giro dado a su pensamiento”. Cfr. HEGEL, F.; De lo
bello y sus formas, p. 131.
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Benet Rossell, Llum a I"ull, video, 2009.

Harold Kreutzberg, Danza ante Dios (detalle Movimientos caracteristicos de las manos
de las manos). en el Teatro Nacional Chino.
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Estas danzas ritualistas, se convierten en religion de un Rossell actor y en poesia rosse-
lliana de la més pura vida”®; en mimica y en pantomima’®’, en el humor del drama de
un artista que su mejor soporte es su propio cuerpo. “El cuerpo fisico del artista adquie-
re con las posibilidades que le brinda el video, una dimension que estaba perdida en el
arte occidental, donde los valores intelectuales han primado respecto al hecho fisico. La
camara video ofrece la posibilidad autoscopica de explorar la imagen de si mismo, el
cuerpo. El cuerpo es carne. El cuerpo es materia. EI cuerpo es como un archivo. El
cuerpo se marca. El cuerpo al menos muere, El cuerpo caga. El cuerpo vomita. El cuer-
po habla. La boca es o méas sucio del cuerpo. El cuerpo es el enlace con nuestro lado
fisico. El cuerpo flota. EI cuerpo duerme. Nadie” (Gary Hill, 1988, del video Incidence

of Catastrophe)’®.

Los dibujos aéreos que Rossell hace con su cuerpo nos remiten por sinestesia al sentido
tactil. “La escritura como arquitectura organica. La letra es dibujo y personajes urbanos
que hacen ciudad. Asf el “artor” interpreta y dirige el concierto visual”’*® de Nocturnal
U (2009). Aunque de materia etérea y de espiritu efimero, estas obras prueban que “no
es siempre necesario que lo verdadero tome cuerpo; basta con que se expanda espiri-
tualmente y provoque armonia; al igual que el son de las campanas, basta con que se

agite por los aires con solemne jovialidad”"*.

“El nexo entre leer y oir es evidente”’**. Oimos los videos de Rossell, a la vez que los

vemos Y los palpamos en la “expiracion del movimiento” (Breton) de algo que deberia

7% «|_a poesia ha asumido las funciones de la religién en China, en cuanto la religién es tomada como una
limpieza del alma del hombre, un sentimiento del misterio y de la belleza del universo, y una sensacién de
ternura y compasion por los semejantes y por las criaturas humildes de la vida”. En YUTANG, L.; ép. cit.
737 «|_os gestos, la mimica y la pantomima son elementos basicos de muchos tipos de humor, en la medida
en que la efectividad de los mismos depende también del comportamiento no verbal”. En APTE, M. L.;
Humor and Laughter: an anthropological approach, p. 206.

"*® REKALDE, J.; 6p. cit., p. 11.

7% Catalogo “Paralelo Benet Rossell””, p. 22.

0 palabras de J. W.; GOETHE, citado en HEIDEGGER, M.; El arte y el espacio, p. 33.

" GADAMER, H. G.; Arte y verdad de la palabra, p. 71.
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seguir moviéndose. A través del lenguaje, Rossell “no fundamenta, sino que abre cami-

nos. (Porque) quien habla elige sus palabras porque procura responder”’*2.

Benet Rossell, Nocturnal U, video, 2009.

2 GADAMER, H. G.; Mito y razén, p. 117.
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Universos rossellianos: Instalaciones

Rossell planta su obra en la tierra como sus raices de campesino, germina y crece como
la hierba, la mala y la buena. Como vemos, construye sus propios materiales; descarta
los materiales convencionales. Con bambues hace plumillas. Utiliza partes de su cuerpo,
como pelo, ufias o sangre. Trabaja en base al concepto de lo efimero—perdurable, dando-

le especial importancia al espacio y por supuesto a lo procesal mas que al resultado.

Consecuentemente con sus ideales, persigue un arte sin pretensiones, sin valor comer-
cial, ni institucional. EI mismo, en una entrevista que mantuvimos en su casa en Barce-
lona, en el afio 2010, calificé a su obra como: “antiarte”’*?

fo”.

, Y a si mismo como: “caligra-

Su trabajo que parte de un arte conceptual, del arte “forajido” (Battcock) podria ser en
intencion, un arte de ruptura, un arte “inaceptable” para el mercado artistico, pero como
se ha demostrado ni el ““earth art” ha escapado a la voracidad del comercio. Aqui el
concepto (un tanto incompleto) de “inaceptabilidad” basado en la forma, trabajado por
Gregory Battcock, se completa con la opinidn de John Cage, en la que ”[...] la radicali-
dad del arte viene definida, no en términos de su forma, sino en términos de su funcion

perturbadora dentro de cierta estructura social, politica, econdmica o psicolégica”’**.

Diriamos entonces que Rossell es un tanto perturbador, un tanto anti-artista, que sin
Ilegar a una obra explicita en cuanto al alcance politico o social nos hace reflexionar

sobre nuestra presencia en la polis de nuestro universo.

73 «“Marcuse describe el arte desublimado y el anti-arte como fuerzas liberadoras en la lucha por la liber-
tad”. MEYER, U.; “La irrupcién del anti-arte”, en BATTCOCK, G. ed.; La idea como arte. Documentos
sobre arte conceptual, p. 97. También Cfr. “Par que algo pueda ser calificado de “anti-arte”, debe reque-
rir, de algun modo, un cambio de las capacidades receptivas prevalecedoras. Por eso no tan sélo debe
resultar dificil aceptarlo como arte, que es inaceptable como arte. La idea es que sélo la obra que es
inaceptable es capaz de obligar a un reajuste, cambio, ruptura o revolucién, de esas capacidades y facul-
tades que, en Gltima instancia determinan el sentido y la efectividad de toda la informacion recibida para
cada individuo”. BATTCOCK, G.; ”Marcuse y el anti-arte”, Art Magazine, 1969.

" MEYER, U.; 6p. cit., pp. 100-101.
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La sorpresa, lo inesperado y la espontaneidad se vislumbra en su obra, aunque como es
I6gico se trasluce el contexto, entorno y su posicion social y politica. Respecto a esto, es
bueno apuntar, que Rossell asistio a varias reuniones de la Internacional Letrista, quie-
nes posteriormente se fusionaron con el Movimiento Internacional Para Un Bauhaus
Imaginista y la London Psychogeographical Association, formando la Internacional

Situacionista, con los artistas Guy Debord, Giuseppe Pinot Gallizio o Asger Jorn.

Guy Debord, Abolition du Travail Aliéné, 1963. Asger Jorn, The Avant-Garde Doesn't Give
(Texto de 1959 "industrial painting" Up, (Defiguration), 1962.
de Giuseppe Pinot Gallizio)

Benet Rossell en su taller de Barcelona, 1982.
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El “detournement”-situacionista- de los objetos y materiales producidos por el capita-
lismo o el sistema politico hegemdnico, genera una tergiversacion de su significado en
pro de una accion critica; para Rossell esto fue un impulso de bisqueda e investigacion
y aplicacion alterna de materiales, como alternativa para una “produccion propia”. Re-

flejo de lo dicho es la utilizacion de sus propias ufias y pelo.

Esta variedad de materiales y utensilios que Rossell utiliza, es presentada en la instala-
cion Micro-6pera 2 (1984). No solo sus grafismos y sus utensilios conforman la instala-
cion; Rossell incluye fotografias y un monitor de video que conlleva a lo objetual y a las

tres dimensiones en su obra.

Benet Rossell, Micro-0pera 2, instalacion: 2 cajas de luz con 80 miniaturas cada una, 2 vitrinas con obje-
tos y utensilios, 8 fotos en b/ny 1 video, 1984.
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Benet Rossell, Micro-6pera 2, detalle.

Vemos como los objetos de Rossell se integran en un discurso’* “fantasmagérico ur-
bano”. “El recorrido de Benet Rossell en el mundo del arte recuerda la historia del per-
sonaje fantasmagorico que “vivia en una institucion, centro, espacio...y, por qué no,
¢tiempo?. Su director (aqui el artista), hacia de sus almuerzos derivas situacionistas que
empezaban en los bares de los alrededores, nunca el mismo, hasta que al final tenian
lugar en sitios cada vez mas lejanos como Nueva York”. Existe un paralelismo entre
estas derivas situacionistas y el rastreador de rincones (el personaje que ronda por los
bocoys y que, en Acta de 1996, escapa del acta notarial que certifica sus movimientos),
el cliente de los bares, la clague de los cabarés, el clown de los pueblos de la India, el
mausico infinito o el “bebedor” de imagenes y de personajes de la calle. Porque Benet

Rossell es todo esto y mas, puesto que nunca termina de crearse a si mismo”’*.

7 “En nuestro siglo palabras como “signo”, “simbolo” y “discurso” se han vuelto clisés filoséficos, co-
mo “razon”, “ciencia” y “mente” fueron clisés en los siglos anteriores. El desarrollo de las aptitudes sim-
bolicas es susceptible, por cierto, de una explicacion evolutiva en términos de una astucia creciente”. En

RORTY, R.; ¢Esperanza o conocimiento? Una introduccién al pragmatismo, p. 69.

" GRANDAS, T.; 6p. cit., pp. 53-54.
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Benet Rossell, Acta, instalacion: 5 bocoys, 5 portalamparas, caja de luz con plancha de poliéster “Lo
rastrejador de racons”, acta notarial, pantalla LCD vy video (The Infinit trip), 1996.

La idea por encima del objeto. El espectador como complice del proceso de creacion.
Romper con lo establecido y mantener un aire de misterio en lo oculto es una inquietud
que Rossell nos plantea constantemente. Y asi, Penso amb la punta del pinzell (2010),
es concebida para la exposicion de 2010 del Museo de Arte Contemporaneo de Barce-
lona (MACBA)™*". Aqui Rossell, muestra sus obras tal y como las conserva el artista en
su almacén, embaladas en estanterias y con un nimero de inventario que permite con-

sultar sobre ellas en el ordenador, no las cuelga como normalmente es en los museos. La

%" Como vemos, en el 2010 se le hizo esta gran retrospectiva en el Museo de Arte Contemporéaneo de
Barcelona (MACBA). Entre 2010 y 2012 expone en Del éxtasis al arrebato, Anthology Film Archives,
Nueva York, CCCB, Barcelona; Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid; Ibrahim Theater,
Filadelfia; Harvard Film Archives, Cambridge; Cinemathéque, Ontario; Pacific Film Archives, Vancou-
ver; Film Forum, Los Angeles; Tate Modern, Londres y, Galerie nationale du Jeu de Paume, Paris. Algu-
nos de lo premios y distinciones recibidas son: 1974: Premio a la Mejor Direccion Artistica del Afio,
Circulo de Escritores Cinematograficos, por Furia espafiola, de F. Betriu, Madrid. 1980: Premio Interna-
cional de Grabado, Biennal Eivissagrafic'80, Ibiza. 1985: Finalista del XXV Premio de Pintura, Biennal
d'Art de Tarragona. 1986: Primer Premio de Dibujo, 12 Biennal d'Art Futbol Club Barcelona. 1986: Meda-
Ila Morera, Lérida. 1989: Mencidn Honorifica, XLVII Premi Centelles de Pintura. 1991: Premio Cultura
Catalana, Festival Video Estavar -Video El dau, codirigido con J. Torrent. 1995: Primer Premio, Il Edi-
cion Premio Nacional de Poesia Visual, Vespella de Gaia. 1997: Finalista Premio Internacional Pier Paolo
Pasolini a Artistas Polivalentes, Espace Accatone, Paris. 1997: Premio del Concurso de Ideas para la
ejecucion de una Escultura Conmemorativa del 800 Aniversario del Gobierno Municipal de Lérida,
Ayuntamiento de Lérida. 2001: Premio del Concurso de Ideas para la ejecucion de una Escultura a la
estacion de metro Canyelles, Barcelona. 2001: Mencién de honor, Premio Nacional de Grabado, Calco-
grafia Nacional, Madrid. 2011: Premio ACCA de la Critica de Arte 2010, Exposicién de Arte Contempo-
raneo del afio, por Paral-lel Benet Rossell, en el Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA).
En el afio 2112, participa (junto al catalan Daniel Steegmann) en la 30? Bienal de Sao Paulo, comisariada
por Luis Pérez-Oramas.
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consulta en el ordenador nos da los datos técnicos de la pieza pero la imagen no esta

disponible. La idea es exhibirla pero sin mostrar su imagen.

Es una propuesta reflexiva que “confrontado con la ausencia de iméagenes, el espectador

se transforma en una especie de voyeur del procedimiento, hecho que incide en la idea

por encima del objeto, en el pensamiento por encima del consumo™’*®,

Benet Rossell, Y Penso amb la punta del pinzell, instalacion, 2010.

8 ROSSELL; B.; “Pienso con la punta del pincel”, Catalogo “Paralelo Benet Rossell””, p. 144.
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Lo objetual como mediador y no como mercancia

Lo objetual le guifia el ojo a Rossell, pero no como mercancia, sino como mediador.
Vemos la metafora’ de una balanza con letras de imprenta y tubos de pintura, la obra

No pintar-hi res (1984) es la presencia de la pintura por su propia negacion.

Benet Rossell, No pintar-hi res, balanza, letras de imprenta y tubos de pintura, 1984.

En la obra rosselliana los enunciados de significacion comparten las proposiciones.
Cuentan con una “invarianza””*® de lo simbélico, que renace en un mundo imaginado,

interior y tan contundente como la minima expresién de la urbe que le rodea.

79 «“Hablamos de que una cosa que Se parece a otra, cuando lo que en realidad deseamos hacer es descri-
bir algo que no tiene parecido en la tierra”. Palabras del escritor VIadimir Nobokov, en DEWEY, J.; El
arte como experiencia, p. 223.

™0 Cfr. PI NAVARRO, V. E.; Recursos didacticos en el area del lenguaje-1 (Juegos gramaticales: Pic-
togramas), p. 20.
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El universo rosselliano, es “una animacion libre sobre dibujos del propio autor, varia-
ciones dibujadas que provienen de formas de la vida real persistentes en la retina y que

evolucionan semiabstractamente en el espiritu del espectador”’.

El vacio como plenitud a través del pincel

Como un fiel al taoismo, como un “shitao”, Rossell nos presenta el vacio como aliento

1”2, como principio basico en una atmésfera etérea que le otorga gran importancia al

vita
espacio mas que a los “personajes”, como un impecable planteamiento escenografico y
teatral. Este es el caso de Adesiara (1985), una técnica mixta sobre tela que con un va-
cio “trabajado” presenta una atmdsfera un tanto oprimente al personaje introspectivo.
Ombra transparent 1 y Ombra transparent 4 (1986) son también la tinta china negra y
sus multiples matices, con recortes de pelicula pegados sobre acetato y pinceladas como
Organos vivientes nos escriben poesia, porque “el ojo del poeta es ojo de pintor, y pintu-

ra'y poesia se hacen una”">>,

"' FERRER, E.; “Los signos graficos de Benet Rossell”, El Pais, 19 de febrero de 1980.

52 «En |a 6ptica china, el vacio no es, como podria suponerse, algo vago e inexistente sino un elemento
eminentemente dindmico y actuante. Ligado a la idea de alientos vitales y al principio de alternancia yin-
yang, constituye el lugar por excelencia donde se operan las transformaciones, donde lo lleno puede al-
canzar la verdadera plenitud. En efecto, al introducir discontinuidad y reversibilidad en un sistema deter-
minado, permite que las unidades componentes del sistema superen la oposicién rigida y el desarrollo en
sentido Unico, y ofrece al mismo tiempo la posibilidad de un acceso totalizador al universo por parte del
hombre”. En CHENG, F.; 6p. cit., p. 39.

3| WENG, L.; (siglo XVI1) citado en YUTANG, L.; La poesfa china, s/n.
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Benet Rossell, Adesiara, técnica mixta sobre tela, 1985.

Benet Rossell, Ombra transparent (1), tinta china y collage sobre acetato, 1986.
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Shitao, Dinastia Ming Bada Shanren (Zhu Da), Dinastia Qing (1662-1795), 1690.
(1368-1644), Quanzhou- China.

Benet Rossell, Ombra transparent (4), tinta china, frottage y collage sobre acetato, 1986.
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Benet Rossell, Sin titulo, técnica mixta sobre papel mongol, 1997.

Benet Rossell, Sin titulo, técnica mixta sobre papel mongol, 1997.
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En esta unidad poética “los colores son la pintura; los tonos son la mésica™">*. Asi Ros-

5 como en las obras mas frenéticas de Ve-

sell, este gran artista del signo y del gesto
dova o las mas herméticas de Hartung”®, se debate entre el automatismo inconsciente
de un occidental profundamente influenciado por Oriente y en la iluminacién super-

consciente que se aprecia en artistas o sabios maestros Zen"’.

Hans Hartung, Sin titulo (T 1938-31), Emilio Vedova, Omaggio ad Joan Prats,
acrilico sobre lienzo, 1938. litograf2a 1975.

" DEWEY, J.; 6p. cit., p. 223

735 «E| gesto esté transido de la vida del sujeto, lo que se considera como su interioridad, entre la delica-
deza y la cdlera, es enteramente su exterioridad”. En SCHMID, W.; En busca de un nuevo arte de vivir,
p. 301.

756 «En el rasgo abstracto, en el compendio gestual-signico, asistimos mas de una vez a la proyeccion de
un automatismo inconsciente. El artista moderno —que no es capaz de alcanzar el satori, practicar los seis
paramita, o pasar por las sucesivas etapas iniciadoras- es solo un prestidigitador mas o menos habil, que a
menudo est4d muy lejos de todo recogimiento, de toda meditacion, de toda concentracion. A través de su
“gesto creador”, s6lo turbias imagenes oniricas, que asoman de su inconsciencia, se proyectan sobre la
tela, y no, como en el caso de los sabios maestros Zen —como el gran Sesshu (1420-1506), como el sacer-
dote Zen, Yin YU-chien (1250), el pintor de las manchas y “espacios vacios”, como Ma Yuan
(1190.1224), uno de los maestros del Sung meridional, creador del Eineckstil (“one corner composition™)
que aun hoy nos fascina-, la expresion destilada en vastos momentos de meditacion y de renuncia. Antes
que un arte de renuncia, de pobreza, de sacrificio, de “vacio”, el arte de hoy es —con demasiada frecuen-
cia, aunque no siempre- un arte inacabado por el gusto de lo inacabado, de lo instantaneo por falta de una
duracion, de los efimero por ausencia de una fe”. DORFLES, G.; Simbolismo, comunicacidn y consumo,
p. 262.

*" Sobre esto Cfr. DORFLES, G.; El devenir de la critica, p. 82.
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Asi mismo, percibimos ciertas semejanzas con el pintor expresionista abstracto esta-
dounidense Mark Tobey (1890-1976), por el estudio de la caligrafia china y la pintura
zen, asi como su interés por la filosofia y las religiones orientales, al igual que artistas
como Guy Anderson, Kenneth Callahan, Morris Graves o Willem De Kooning. Tobey
vivio en China y Japon (en un monasterio zen) y su obra ““Los escritos blancos™ -una
serie de signos caligraficos que van abstrayéndose hasta ser completamente inteligibles-

influencio notablemente a artistas como Jackson Pollock en su “action painting”.

Gillo Dorfles al referirse a los artistas que destacaron en la XXI1X Bienal de Venecia de

1958 apunta sobre Tobey:

“Tobey que puede a su vez ser acusado de excesiva minuciosidad, de reiteracion com-
pulsiva, permanece, sin embargo, como el verdadero inventor de aquella escritura picto-
rica que, que en realidad, nacié primeramente en Extremo Oriente, pero que nuestro arte
occidental no podia ignorar. Que posteriormente estos alfabetos se encuentren —
agigantados- en Kline, convertidos en manchas y chorros en Pollock, embellecidos y
familiarizados en Dangelo, Scanavino, enfriados y estilizados en Capogrossi, no quita

que deba reconocérsele al maestro americano el mérito de su descubrimiento”’>®,

"8 DORFLES, G.; El devenir de la critica, pp. 60-61.
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Caligrafia de Zheng Bangiao de Mark Tobey, Black by yellow, litografia, 1973.
“Los ocho excéntricos”, Dinastia Qing
(1662-1795), Yangzhou- China.

Lo monumental de la minima expresion

Rossell ha realizado y participado también en el ambito de la escultura pablica: en Llei-
da en la Placa del Seminari Vell con la obra Arbre Paer (1997) y con L’Ametlla com

balla (1999) en la Placa Escorxador. En Palma de Mallorca en el Centre de Cultura Sa
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Nostra interviene con Gabia de I’airecel (1999); en Barcelona en la estacion de metro
Canyelles con Tir al mén amb mar de fons (2001) inaugurada durante las fiestas de la
Merce del afio 2001 y conformada por doce mapas en forma de diana que representan
los cinco continentes; y en el Hospital Arnau de Vilanova con Una Salut de Ferro
(2006).

La obra Arbre Paer o Arbol de la paz es poesia pura, es “el tipo de creacion que requie-

re la facultad del hombre para la sintesis general; en otras palabras, reta su capacidad

para mirar a la vida como un todo™"°.

En esta obra vemos que al igual que los chinos, Rossell es adorador de la naturaleza y

aficionado a las metéforas. El mismo, como en la India’®, “forma parte del paisaje y no

hay discontinuidad entre él y la naturaleza como en el Occidente contemporaneo”’®.

Benet Rossell, Arbre Paer (Arbol de la paz), Lleida, 1997.

" YUTANG, L.; 6p. cit.
%% Sobre arte hindt Cfr. TAGORE, A.; Arte y anatomia hindUes.

®. NERUDA, P.; Oriente, p. 50.
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Benet Rossell, L’Ametlla com balla, (La almendra como baia), Lleida, 1999.

Este artista “polifonico” y “poliédrico” permanece unido con la naturaleza pero su obra
vivifica y refuerza su voluntad moral, “de forma que el alma pudiera oponerse eficaz-
mente a las pasiones. En este sentido se dice que el arte debe perseguir un objetivo mo-
ral, que la obra de arte debe tener un contenido moral. El arte debe contener algo eleva-
do al que estén subordinadas las inclinaciones y las pasiones; debe emanar de €l una
accion moral, susceptible de alentar al espiritu y al alma en la lucha contra las pasio-

nesn762.

Benet Rossell, Tir al mén amb mar de fons, Barcelona, 2001.

%2 HEGEL, F.; Introduccién a la Estética, pp. 54-55.
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Benet Rossell, Una Salut de Ferro, Vilanova , 2006.

De la caligrafia a la poesia: De Rossell a Rossell

783 pintor, hombre-cine, amante de la palabra y gran conta-

764

Rossell de corazén caligrafo
dor de anécdotas, se aleja cada vez mas de la indiferencia y se hace poeta’™" en su Mi-
croteatre U (Ed. Eczema, 1982) y Road Poetry, una antologia de su obra poética (Pagés
eds., 2001)"®. Asi mismo, ha colaborado con escritores como Joan Brossa o Manuel

Véazquez Montalban y con cineastas como A. Fulchignoni o A. Verdaguer.

783 «A todo caligrafo le ha sido dada la posesion del corazén, la vida del corazén. Pero no en beneficio de
la originalidad, acaso filtrada, pues a ésta no le esta permitido sino trasparecer”. Esto en MICHAUX, H.;
Ideogramas en China. Captar mediante trazos, p. 35.

784 «E] poeta nunca puede ver demasiado o sentir demasiado. Sus metaforas son s6lo modos de evitar la
muerta argamasa blanca de la copula. Resuelve su indiferencia en un millar de matices verbales. Sus
figuras inundan las cosas con chorros de diversas luces como el stbito brotar de las fuentes”. En
FENOLLQOSA, E.; POUND, E.; El caracter de la escritura china como medio poético, p. 61.

785 «parece justo decir que la poesia ha entrado més en la composicién de nuestra vida que en la de Occi-
dente, y no se la considera con esa divertida indiferencia que parece tan general en la sociedad occidental.
Todos los sabios chinos son poetas, o pretenden serlo, y el cincuenta por ciento del contenido de las obras
completas de un sabio es generalmente poesia”. En YUTANG, L.; 6p. cit.
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Sus “benifonemas” evocan sus acciones como Glacons. Sobre sus “cubitos de hielo” de

resina, Rossell escribe en su “Road Poetry””:

“Resina de glag6”
“[...] un glacat glaco
que té el rostre rapid
a l"aigua es fon

al si del Sena”"®®.

Los “personajes minimos” del Sena, muestran la sintética poesia rosselliana que como
Friedrich Hdlderlin, esta “cargada con la determinacidn poética de poetizar la propia
esencia de la poesfa”™®’

(Holderlin; VI, 25)"%8,

, porque “es poéticamente como el hombre habita esta tierra”

Como vemos, la “poesia, dibujo, pintura, musica y canto, teatro, grabado, accion, per-
formance, ceramica, tapiz, poesia visual, poemas-objeto, escultura-publica, comic, dibu-
jo de humor, instalacion e instalacion retrospectiva; cine comercial, experimental, do-

79 on

cumentales desde las vertientes de guionista, camara, direccion artistica, actor

los medios de expresion que Rossell cultiva e inventa; como los microlenguajes de todo

tipo, el “cendrisme”, el “teatrot” o la “patata”, por poner algunos ejemplos”’”°, nos

muestran “una obra escrita y declamada, una poética sin rimas y con metros irrepeti-

bleS”771.

" ROSSELL, B.; Road Poetry.
"*" HEIDEGGER, M.; 6p. cit., p. 128.
%8 HOLDERLIN, F.; citado por HEIDEGGER, M.; 6p. cit., p. 129.

789 «E] artista como actor [...] ya no recurre a la vigencia social de una norma como determinacion de su
accion, sino a su validez”. HABERMAS, J.; Conciencia moral y accién comunicativa, p. 191.

" GRANDAS, T.; 6p. cit., p. 47.

"™ MARI, B.; Catalogo “Paralelo Benet Rossell”, p. 8.
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Benet Rossell en su taller de Barcelona.

La interaccién entre el mundo y el espiritu (tema de la pintura romantica del X1X) y el
cultivo de técnicas, disciplinas y materias muy diferentes entre ellas, que en sus manos
se vuelven complementarias, hacen de Rossell un artista de otra época, un “renacentista
del siglo pasado” que “no parte de ninguna definicion previa de la obra de arte, sino que

"7"2 |nventa maltiples microlenguajes de todo tipo, el “cen-

la inventa constantemente
drisme” o “cenicismo” con la transformacion de las formas de cenizas de la incineracion
ritual de obras, el “teatrot” con fragmentos, didlogos y mono6logos que son
irre/presentables, o la “patata”: género literario de entrecruzamiento y juego de pala-

bras’”. La “patata” “no tiene mucho contenido, pero tiene mucho argumento, es decir,

mucha fécula. Todo el mundo puede entenderlo con unos minimos parametros abstrac-

tos bien consolidados”’ ™.

Porque es importante que “en el momento vacilante haya algo que permanezca. Eso es
el arte de hoy, de ayer y de siempre”’”. En el universo rosselliano permanece el indivi-
duo que es él mismo, permanece la busqueda de la identidad en el reflejo y en la distan-

cia, el movimiento y expresividad de la ““shimohua” (tinta china), el vacio y el tiempo

"2 MARI, B.; Catalogo “Paralelo Benet Rossell”’, Barcelona, Museo de Arte Contemporaneo de Barce-
lona (MACBA), Junio 2010 — Enero 2011, p. 7.

" Cfr. GRANDAS, T.; 6p. cit., p. 47.
" ROSSELL, B.; Road Poetry, p. 61.

"> GADAMER, H. G.; La actualidad de lo bello, p. 124.
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en la sintesis, y las ciudades como fuente de inspiracion. Porque de las ciudades, Benet
Rossell recalca elementos de la movilidad, como los zapatos, pero también los adoqui-
nes y una serie de objetos que pisamos, que aplastamos, que apartamos o arrinconamos
con el pie sin ni siquiera darnos cuenta. O el “subir a un taxi, y luego salir, desde su

punto de vista, podria ser una gran performance”’’®.

Asi, superando la “moral provisional” y aceptando la evidencia como criterio de verdad,
no tenemos ocasién para poner en duda"’’’ la obra de Benet Rossell, quien de forma
clara y distinta, rozando los limites de la etnografia y organizandolo todo como un co-
redgrafo, hace gala de su cualidad natural del hacer moral’’®, del hacer natural de un

artista-poeta’”®, del “flaneur” (Baudelaire) que conserva vivo el sentido de los propési-

tos que rebasan la evidencia y los significados que trascienden el habito endurecido”’®.

Rossell se acerca a la iluminacion, al ““satori” (japonés), al “wu’ (chino), al “nirvana”

(hindu) con alegria y espontaneidad, porque “con una sefial precisa (se) nos advierte que

se ha alcanzado nuestro destino. Esa sefial es la alegria, la alegria y no el placer”™".

d782

Rossell concibe su verdad™ como un bien colectivo, construye su “capacidad para vol-

ver a describir las cosas con términos novedosos”, porque mas que hacernos libres, la

verdad nos hara “mas ricos, complejos e interesantes de lo que éramos”’®.

6 SALA-SANAHUIJA, J.; “Apuntar”, catalogo de la exposicién “I’'m” en la Galeria Palma Dotze, Villa-
franca del Penedés, 2009.

""" DESCARTES, R.; Discurso del Método.” 11, 1V, pp.14-18, 24-30.
"8 porque, “el arte es una cualidad del hacer y de lo que ya se ha hecho”. DEWEY, J.; ép. cit., p. 241.

7% «“Moralidad” y “obligacién” son términos contrapuestos. Hacer lo que se esta obligado a hacer contras-
ta con hacer lo que resulta natural [...]”. En RORTY, R.; 6p. cit., p. 87.

"8 DEWEY, J.; 6p. cit., p. 394.

"8 «E] placer es sélo un artificio imaginado por la naturaleza para obtener del ser vivo la conservacion de
la vida: no indica la direccion hacia la que esta lanzada la vida. Pero la alegria siempre indica que la vida
ha triunfado, que ha ganado terreno, que ha conseguido una victoria”. En BERGSON, H.; La energia
espiritual, p. 33.

"8 «| 3 tradicion de la cultura occidental centrada en torno a la nocién de busqueda de la Verdad, una
tradicion que va desde los filésofos griegos a la lustracion, es el més claro ejemplo del intento de encon-
trar un sentido a la propia existencia abandonando la comunidad en pos de la objetividad. La idea de la
Verdad como algo a alcanzar por si mismo, y no porque sea bueno para uno, o para la propia comunidad
real o imaginaria, es el tema central de esta tradicién”. Esto en RORTY, R.; Objetividad, relativismo y
verdad, p. 39.

" RORTY, R.; Filosoffa y futuro, p. 11.
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Maés alla de “orientalismos” (Edward Said, 1978)"®*, contradiciendo a Arthur Danto,

785

quien afirma que la belleza desaparece en los afios sesenta’™, en la obra de Rossell hay

belleza, un fuego de espiritu que arde, un ritmo de respiracion de tal vitalidad que salva

5786 787y
y

porque “lo bello es por siempre fuente de gozo”’®®. Benet Rossell, propone salidas
d789

y salvaguarda la esencia, porque “la belleza salvara el mundo”"® (Dostoyevski

apuntando a la simplicidad"™ y apuesta firmemente a que “la corteza saltaréa si el viejo

arbol se hincha con un nuevo empuije de savia”’®.

“El alma, segun creen algunos pueblos arabes, sélo puede viajar en la paz de un camello
trotador. Tienen razon”’®"; Rossell estad en constante movimiento con el ritmo de un
nomada en el universo del arte. Rossell comprende el lenguaje del espiritu y apuesta por
los origenes. Rossell es el paroxismo de la naturaleza! Y porgue no decirlo, “bienaven-
turado el que vuela sobre la vida, y comprende sin esfuerzo el lenguaje de las flores y de

las cosas mudas” (Baudelaire)’*.

"8 Cfr. HOBSON, J.; Los origenes orientales de la civilizacion de occidente, pp. 25-30.
"8 DANTO, A.; El abuso de la belleza, p. 63.
% DOSTOYEVSKI, F.; citado por CHENG, F.; Cinco meditaciones sobre la belleza, p. 55.

"8 «Dostoyevski, el Unico psicélogo, por cierto, del cual se podia aprender algo, es uno de los accidentes
maés felices de mi vida, mas incluso que el descubrimiento de Stendhal”. En NIETZSCHE; F.; El cre-
pusculo de los idolos, p. 141.

78 «A thing of beauty is a joy for ever”. Palabras del poeta John Keats, en CHENG, F.; Cinco meditacio-
nes sobre la belleza, p. 38.

78 «E] Zen propone una salida, una explosiva liberacién del conformismo unidimensional, una reconquis-
ta de la unidad que no equivale a la supresién de los opuestos, sino que apunta a la simplicidad que esta
maés all& de ellos. Existir y funcionar en el mundo de los opuestos mientras se experimenta a este mundo
en términos de una primaria simplicidad implica, por cierto, si no una metafisica formal, al menos un
fondo de intuicion metafisica”. MERTON, T.; El Zen y los pajaros del deseo, p. 180.

"0 BERGSON, H.; Las dos fuentes de la moral y de la religion, p. 338.

" HUGHES, R.; 6p. cit., p. 5.

"2 palabras de Charles Baudelaire, citadas en CHENG, F.; ép. cit., p. 36.
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IV. Capitulo

DE LA VISION CRITICA DE UN ARTE TECNICO Y TECNOLOGICO AL
JUEGO INTERACTIVO DEL ESPECTADOR-CREADOR: JAUME XIFRA.

“El objeto no es lo "real", pero si lo es: el significado y la emocion™®.

J. Xifra.

Durante los afios sesenta con una obra pictdrica singular y con la técnica del ““pochoir™

(plantilla)’®*, Jaume Xifra se centra en la expresion critica a la sociedad de consumo’®®,

" XIFRA, J.; “Soi en peinture” (2007-2008), en www.xifra.org. [consulta: 16 marzo de 2013]

7% |_a técnica del “pochoir” se remonta a la Edad Media, al siglo V, en donde se utilizaba para colorear
las cartas y los naipes. Y posteriormente “la técnica del Pochoir o dibujo con plantillas, practicada en el
siglo XiX, ha vuelto a cobrar popularidad. El disefio basico se imprime litograficamente —o por otro mé-
todo- y luego se le afiade color a través de una plantilla por medio de una esponja, pincel o spray”. En
DAWSON, J.; Guia completa de Grabado e Impresion. Técnicas y materiales, p. 156.

795 “En los afios en torno a Mayo de 1968 esta forma de denuncia de la inautenticidad conoce una difusién
y éxito social sin precedentes. La critica de la sociedad de consumo lleva a la calle, si se permite la expre-
sion, la denuncia de la inautenticidad de un mundo entregado a la serie, a la produccién en masa, a la
opinidn estandarizada o, como dice Marcuse, a la cultura del drugstore en la que “Platon y Hegel, Shelley
y Baudelaire, Marx y Freud” se codean en los mismos estantes que las novelas negras o las rosas, que-
dando asi reducidos a una pura funcién de pasatiempos (Marcuse, 1968, p. 89). En Francia el éxito abso-
lutamente inesperado de EI hombre unidimensional, del que en los meses previos a los acontecimientos
de mayo tan so6lo se habia publicado una edicidn reducida a al que siguieron, para hacer frente a la de-
manda, una multiplicidad de ediciones, marca la cima, seguida por otra parte de una rapida decadencia, de
la esta critica de la inautenticidad. En Marcuse se encuentra la oposicion entre una conciencia libre, sus-
ceptible de conocer sus propios deseos, y el hombre de la “civilizacién industrial avanzada”, “embruteci-
do y “uniformizado” por la produccion en masa y por el confort, que se ha vuelto incapaz de acceder a la
experiencia inmediata del mundo, completamente sometido a necesidades manipuladas por otros”. En
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para en los setenta, involucrar al espectador como participante activo, hasta llegar a ha-
cer de él uno sélo con la maquina, una simbiosis de hombre-maquina creador y autosu-
ficiencia. El proceso y la participacion seran los pilares de una obra en donde “la tecno-
logia es nosotros, donde los cuerpos se prolongan naturalmente en la maquina”’®. Asi
en los afos ochenta, Xifra perseguira la “funcionalidad” del arte, configurando un sis-
tema codificado de formas y colores como el juego de permutaciones resultante de

combinaciones interactivas entre ellos.

A través de una obra critica, Xifra nos garantiza una esperanza en el cambio. Por medio
del célculo y las coordenadas, intenta ordenar el caos de nuestro sistema; la ilusion que
sustituye al deseo. Estas obras nos transmiten una sobrecarga emocional que desenca-
dena el pensamiento de que todo es factible para un cambio, y que ademas esta en nues-
tras manos. Pero paraddjicamente, el logro sera el final de la esperanza, la temida des-
esperanza. Asi, Xifra nos presenta la propia existencia del ser humano como una serie

simplemente de momentos sucesivos.

La obra de Jaume Xifra equilibra el sentido del humor, el juego y la poesia. Es el juego
de la vida psicologica del individuo. A pesar de que el propio Sigmund Freud sefiala en
su Psicoanalisis del Arte (1970), que ”la esencia de la funcidn artistica nos es inaccesi-

1797

ble psicoldgicamente”’™", podemos considerar aqui ciertos condicionamientos y propo-

sitos del artista. Este es un juego que resuelve la ansiedad y “soluciona su angustia”’®®,
y por supuesto la nuestra; asi como libera tension mientras que el programa, Xifra y
nosotros decidimos la conformacion de la imagen creada. Porque Xifra crea como un

nifio, que con su ingenio y comicidad incita al movimiento.

Como “sugirié Baudelaire, el mejor arte restaura la magica frescura y extrafia reflexivi-

dad de la peripatética percepcion infantil. Cuando el arte de vanguardia pierde su des-

BOLTANSKI, L.; CHIAPELLO, E.; ROSS, G.; PIORE, M. J.; REID, D.; KOGUT, B; El nuevo espiritu
del capitalismo, p. 556.

" OLIVERAS, E.; Reallvirtual en la estética y la teorfa de las artes, p. 204.
T FREUD, S.; Psicoanalisis del arte, p. 198.

" BORRAS, M. L.; “Les jeux poétiques de Jaume Xifra™ (1976), en www.xifra.org. [Consulta: 8 enero
2013].
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mafia y se hace sofisticado, por supuesto, dificilmente puede seguir Ilamandosele van-
guardista y no es probable que sea ingenioso. EI mejor arte de vanguardia es aquel que
recupera la actitud de comico tanteo del nifio. Al nifio le excita el movimiento, que es-
timula su curiosidad por el mundo. En contraste, el adulto se mueve de un modo précti-

co, metédico, burgués”’®®.

Con el juego se crea la posibilidad de reflexion y también se vuelve efectiva la relacion
critica con la técnica (Heidegger), evitando quedar bajo su control®®. Asi, Xifra combi-
na valores estéticos con valores éticos. Tiene un punto de vista divertido del arte, de la
poética del arte de lo ético. Puesto que la obra de arte a pesar de ser ambigua, es un
signo que alude a un sistema de valores®™. La obra de Xifra como diria Marcuse de la
“buena obra”, es un arte capaz de sacarnos de la vida diaria y que nos coloca en otra
posicion para ver la realidad. La realidad que hemos basado en el consumo puro y du-
ro®®, en la ostentacion de la opulencia, en una identidad que espera la aprobacién y res-

peto de los demas, en base a lo que poseemos y no a lo que somos.

9 «|_os burgueses consideran su actitud “matematica” ante la vida como verdaderamente adulta y por
tanto superior a la actitud “poética” de todos los demas, que desechan por pueril. El ingenio vanguardista
no solo sugiere que la imaginacion es igual al mundo, sino que los burgueses mismos tienen un lado poé-
tico oculto. EI humor trasciende tanto al ingenio como a los burgueses, pues los integra dialécticamente:
el humorista en un yo poético que ve el mundo con claridad matematica. Si el ingenio es un intento ma-
niaco y agresivo de recobrarse de una regresion depresiva, el humor crea un yo lo bastante fuerte para
enfrentarse al mundo sin negarlo ni retroceder ante él. Mas sutilmente, el humor perdona generosamente
al mundo por ser tan malo como es. EI humor transmite gratitud a la vida pese a reconocer sus dificulta-
des e injusticias. Pero el humor acaba por ser mas critico con el mundo que el ingenio, pues al devolver
los golpes al mundo, el humor nunca los dirige contra el yo; el humor esta mas alla de la ofensa. La iréni-
ca recomendacion de la Gestapo que hacia Freud a todo el mundo después de que casi lo matase y le
obligara a abandonar su casa, era un acto de humor. Decir al enemigo la verdad en la cara, como él hizo,
es mostrar unas raras fuerza y libertad”. En KUSPIT, D.; Signos de psique en el arte moderno y posmo-
derno, p. 230.

80 OLIVERAS, E.; 6p. cit., p. 206.

801 a obra como sistema de valores en palabras de Alexandre Cirici, citadas en: DORFLES, G.; El deve-
nir de la critica, pp.17-18.

82 Un estudio profundo y esquematizado sobre la sociedad de consumo se puede ver en
BAUDRILLARD, J.; La sociedad de consumo.
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Pochoirs del consumo

En la obra Pochoirs objets (1966), el artista nos sugiere las siluetas de nuestros propios
deseos, de los objetos que configuran nuestra “consumo-identidad”, nuestros limites y
alcances frente a los demas, en una sociedad basada en el consumismo y en el “dime

que tienes y te diré quien eres”.

Jaume Xifra, Pochoirs objets, cartdn recortado, 1966.

El hombre inmerso en este mundo de consumo mas alla del “standing”, el consumo
emocional, el consumo experiencial de querer vivir mas comodamente, el fetichismo de
las marcas, el hiperconsumo y el poder, la impotencia y la ansiedad del consumidor, el

803

culto al bienestar de masas (Lipovetsky®®) y la esclavitud de los bienes®™, a la par, de

la multiplicidad del ser humano en serie, forma un mar revuelto de desesperanzas que se

803 Cfr. LIPOVETSKY, G.; La felicidad paradéjica.

804 «E| individuo que haga depender su objetivo supremo, su felicidad, de los bienes, se transforma en
esclavo de los hombres y de las cosas que escapan a su poder, entrega su libertad. La riqueza y el bienes-
tar no se logran y conservan por su decision auténoma, sino por el favor cambiante de favores imprevisi-
bles. Por consiguiente el hombre somete su existencia a un fin situado fuera de si mismo. EI que un fin
exterior sea el Gnico que preocupa y esclaviza al hombre, presupone ya una mala ordenacién de las rela-
ciones materiales de la vida, cuya reproduccion esta reglada por la anarquia de los intereses sociales
opuestos, un orden en el que la conservacién de la existencia general no coincide con la felicidad y la
libertad de los individuos”. En MARCUSE, H.; El caracter afirmativo de la cultura, pp. 6-7.
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hace cada dia mas dificil de soportar para el ser humano. Las obras Composicio diptic y
Plantilla (1966) remiten a la obra “El grito”” de Edward Munch o los complejos psiqui-
cos momificados en el tiempo de Sigmund Freud, que suefian con un mundo utopico
que no colinde con la muerte ni con la soledad en compafiia y que sea mas bien lo buco-

lico y el sosiego de N. 2 Composicio (1966).

Como vemos, Xifra crea obras de singulares técnicas, que nos transmiten paradojica-

mente la belleza del tecnicismo critico al consumo. La “sociedad de los residuos”

1805

(Baudrillard) que impulsa una “sociologia de la basura” nos plantea otra sentencia:

iDime qué tiras y te diré quién eres!.

Momia de la tribu Chachapoyas (contemporanea del Imperio Inca), 900 d.C — 1470 d.C, Per.

805 BAUDRILLARD, J.; 6p. cit., p. 29.
339



Jaume Xifra, N. 2 Composicio, spray sobre tela, 1966.
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Jaume Xifra, Plantilla, cartén recortado, 1966.

Xifra se vuelca en sus plantillas de cartdn recortado, creando atmosferas de color y luz,
muchas veces con un toque de intriga y misterio. En estas pinturas con sprays, los po-
choirs —que nos remiten a la actitud y técnica de los graffiti’s writters- se distinguen
claramente partes del cuerpo humano. Al hacer una lectura global, percibimos la totali-
dad de la entidad del individuo, el gran protagonista de la obra de Jaume Xifra. Estas
piezas estan dispuestas en instalaciones en las que el puablico se sumerge en el interior,
en lo individual y en lo indivisible de la esencia humana. EI hombre sera su mayor “ob-

jeto—-modelo”.
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Jaume Xifra, Instalacion de Pochoirs, madera/cartén, 1985.

Las composiciones estructurales de Xifra estructuran la personalidad del individuo. Esa
personalidad que el artista nos dice que se configura a lo largo del tiempo en base a la
existencia y a la pertinencia. “Llegamos a la vida con un destino que cumplir, destino
que nadie puede llevar a cabo en nuestro lugar. Aunque disponemos gracias a la historia
de una reserva infinita de elementos compatibles, susceptibles de revelar nuestras capa-
cidades, de estructurarlas y personalizarlas, debido a su complejidad el individuo no
puede definirse de antemano, pues gran parte de sus virtudes y facultades se desarrolla-
ran a lo largo de su vida. Asimismo, hay tantas maneras de hacer arte como de concebir
la existencia, admitido esto, “la pertinencia”, el valor de un destino o de una obra, no se
basa tanto en la cantidad, sino mas bien en la calidad de sus componentes, y en la parti-

cularidad de los vinculos y facetas que estructuran la personalidad®®.

Es indudable que en la conformacion de la personalidad asi como en los productos artis-
ticos, influyen las caracteristicas de nuestro entorno, de la época que nos ha tocado vi-
vir; y es por esto que el arte —como opinara Abraham Moles- de la “sociedad de los sis-
temas, tendrd que apoyarse en las maquinas para resolver la complejidad y construir

todo aquello que la imaginacion del hombre demande”®”’. Asi Xifra, resuelve lo com-

8 X IFRA, J.; Religare y Colorare, 2010.

87 MOLES, A.; “L’art & I’ordinateur: vers ou?”, Catalogo de la exposicién “Art et ordinateur”, Bur-
deos, Blusson, 1973.

342



plejo y se sumergira posteriormente en el mundo no so6lo de la técnica sino de la tecno-

logia.

A
t’ 2y t

JA*’QL

Jaume Xifra, Caballete Co-ordenad, composicion, 1985.

La “posteridad” en los nuevos realismos xifranianos

Bajo una ldgica fetichista de la ideologia del consumo®®y tras los Pochoirs, Xifra se

adentra en el mundo de los objetos ciertamente inspirados en los Nouveaux Réalistes.
Jaume Xifra sobre este periodo:

“La busqueda de una relacién entre mi trabajo y mi medio social me condujo a las expe-

riencias de los “nouveaux réalistes” y, en consecuencia, al descubrimiento de Marcel

808 «5e puede concebir el consumo como una modalidad caracteristica de nuestra civilizacién industrial, a
condicion de separarla de una vez por todas de su acepcién comdn y corriente: la de un proceso de satis-
faccion de las necesidades. EI consumo no es ese modo pasivo de absorcion y de apropiacion que opone-
mos al modo activo de la produccién para poner en equilibrio esquemas ingenuos de comportamiento (y
de alienacion). Hay que afirmar claramente, desde el principio, que el consumo es un modo activo de
relacion (no sélo con los objetos, sino con la colectividad y el mundo, un modo de actividad sistematica y
de respuesta global en el cual se funda todo nuestro sistema cultural”. Esto en BAUDRILLARD, J.; El
sistema de los objetos, p. 223.
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Duchamp en el debate estético, el regardeur (aquel que mira el cuadro) y la nocion de
“posteridad”, que me parecia, y me parece aun, de una actualidad muy pertinente. Mi
busqueda en un sentido existencial hallard un gran eco dentro del conjunto de estas re-
flexiones. En aquel entonces, lo importante residia en las modalidades de emplazamien-
to de signos plasticos, el contenido y las actitudes desenclavadoras, y no tanto en el pro-

pio resultado estético”®®.

Entre estas obras podemos observar los enigmas o reflejos de una sociedad conflictiva,
el juego de la muerte en Couronne pour la Grece (1967), por el golpe de Estado de los
coroneles en Grecia en 1967, dirigido por Georgios Papadopoulos, iniciando una dicta-
dura militar que duro hasta 1974 y concluyé con la formacion de la Tercera Republica
Helénica. Estos sucesos llevaron a Xifra a la necesidad de responder, como €l mismo lo
describe: “[...] me parecid que era necesario llevar a cabo un acto concreto, puesto que
estos trabajos de repente me parecieron insuficientes para “responder” a tanta barbarie y
presenté tres coronas. Con este acto también rompia completamente con los valores
artisticos recibidos por la Académie. Debo decir que las coronas fueron rechazadas por

el comité de seleccion de la Bienal”®°.

“Las Couronnes pour la Grece me recondujeron a una reflexién sobre la condicién del
arte, un analisis de las producciones del momento, sus implicaciones y contenidos. En
aquel momento, las propuestas de Klein, Duchamp y, sobre todo las de los nuevos rea-
listas en general centraban toda mi atencién. Al titulo La vide de Klein (escultura ho-
menaje a la exposicion “Vide”, en la galeria Iris Clert de Paris, en 1958) hay que afia-
dirle, para que sea completo, el de otra pieza de 1967, Morceau d"art pas encore re-
connu (Trozo de arte todavia no reconocido); son obras que parodian el trabajo de estos
artistas, un modo de emanciparme de sus propuestas y radicalizar mi posicién. Una ma-

nera, también, de implicar al espectador”®,

899 MACIA, A.; Entrevista a Jaume Xifra, catalogo Idees i Actituds, Centro de Arte Santa Ménica, Barce-
lona, 1992, p. 220.

810 1hid.

81 1hid.
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Jaume Xifra, Le vide de Klein, periodo actos exorcistas, 1967.
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El poder magico en los objetos y en los rituales

A fines de los afios sesenta, Xifra pasa una temporada en Chile, Perd y Bolivia, junto a
Jean-Pierre Béranger y Sheila Hicks. En Chile se instala en la Villa de Huaquen, en
donde descubre la cultura popular chilena y el mundo de las supersticiones™?; porque
“todavia existe el legendario héroe revolucionario que puede derrotar incluso a la televi-
sién y a la prensa: su mundo es el de los paises “subdesarrollados”®*3. Y es aqui donde

Xifra busca y encuentra sus Objets Numineux.

Xifra acerca de sus objetos numinosos:

“La ausencia de este contexto de un elemento de equilibrio metafisico me parecio evi-
dente y dramatica, incluso para nuestra propia cultura, esta constatacion y el recuerdo de
los textos de Rudolf Otto, como “Le sacré” y su estudio del sentimiento numineux, me
llevaron a la elaboracion de los objetos llamados numinosos, unos objetos de relacién

personal en los que se pretende evocar el sentimiento de equilibrio metafisico”®,

Posteriormente en Francia, Xifra lleva a cabo la investigacion sobre la relacidn entre el
arte, el ritual y ceremonial, que le inspird para la serie de relicarios y objetos rituales.
Con “Los Catalanes de Paris”, crea eventos, ceremonias y festivales rituales, como un
auténtico medio de comunicacion social®®®. En 1969, presentan Noir-Mauve + Barbe &
papa en el American Center de Paris, el Memorial en Verderonne, Bougies et draps
blancs dans la nuit en Paris, Rituel blanc en Saint-Moritz, Suisse; en 1970: Féte en
blanc y Le Grand Départ en Verderonne; en 1971: Cérémonie rituel en quatre cou-
leurs en Kurten - Cologne, La Féte des Ballons en Chatillon-sous-Bagneux, Célébra-

tion de I’été en Verderonne y Rituel en quatre couleurs en la V11 Bienal de Paris.

812 pjlar Parcerisas menciona esta etapa del artista en PARCERISAS, P.; Conceptualismo(s) Poéticos,
Politicos y Periféricos, p. 148.

813 MARCUSE, H.; El hombre unidimensional, p. 101.
814 MACIA, A.; 6p. cit.

81 BORRAS, M. L.; 6p. cit.
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Estas ceremonias que se desarrollaron en un contexto pluriartistico, como sefiala Frank
Popper: “Habian de llevar a la participacion del publico, se dirigian frecuentemente en
varios sentidos (humos coloreados y olorosos, alimentos y bebidas de muy distintos
sabores y de vivos colores) y requerian el concurso de artistas musicos como Eliane

Radigue o draméticos como Jérdme Savary y su grupo”®*®.

La magia y el movimiento inspiran a Xifra. Como hemos visto en el segundo capitulo
de la primera parte, los colectivos y la cooperacion entre artistas se hacia cada vez mas
frecuente en aquellos afios, y como ya hemos mencionado en el apartado dedicado a
Benet Rossell, Jaume Xifra y Rossell realizan juntos en 1971, con la musica de Carles
Santos y el invento de “la maquina” de Xifra (a modo de caleidoscopio), el cortometraje

Calidoscopi.

Jaume Xifra - Benet Rossell, Calidoscopi, video, 1971.

Ya en 1976, Xifra junto a Antoni Miralda (capitulo dedicado a Miralda) ponen en ac-
cion ritual la gran “fiesta de los sentidos” en Situacié Color (1976). “Las tres plantas
del edificio, obra del arquitecto Josep Lluis Sert, se vistieron con los tres colores secun-
darios, y los visitantes tuvieron que seguir el recorrido concebido como un viaje inicia-

tico, que transcurria por todos los &mbitos de la casa. Personajes como la planchadora,

816 POPPER, F.; 6p. cit., p. 1609.

347



el colchonero, los camareros, el cortador de pan o el cantante también estan presentes,
formando parte del espectaculo. La comida y la bebida, asi como la escenografia del
acto, jugaron un papel clave en la tematica de la fiesta, y el titulo Situacié Color ponia
de manifiesto esta voluntad de atraer y cautivar a los invitados a través de los cinco sen-

tidos: la vista, el olfato, el tacto, el oido y el gusto”®*'.

Estos y otros ceremoniales pueden recibir algunas criticas, como la de Gilllo Dorfles:
“Una de las acusaciones mas frecuentes dirigidas contra el arte conceptual —y a veces,
con toda justicia- es que sus realizaciones, sus ceremoniales (y diciendo “ceremoniales”
quiero referirme precisamente a los ceremoniales esquizofrénicos), estan total o par-
cialmente desvinculadas de cualquier razon artistica en la acepcion conocida de este
término. Obras como los laberintos de Benedit, las manipulaciones del propio cuerpo de
Schwarzkogler o de Acconci, las orgias sadomasoquistas de Nitsch, algunas lucubracio-
nes “linguisticas” del grupo inglés de Art-Language, etc., no tienen la mayoria de las
veces ningun componente estético y, francamente —como hemos dicho al principio-,
ninguna encarnacion objetual. Son meros enunciados (statements), algunas veces densos
de significados légicos y racionales, otras veces (Wilson) francamente huérfanos de
todo significado, asemanticos, reductibles al nivel de ciertos koan de los monjes Zen,
los cuales dirigian cuestionarios absurdos o pronunciaban sentencias ilégicas con el sélo
fin de suscitar en el discipulo una respuesta no racionalizada que alumbrara el principio

de un superior estado de conciencia y conocimiento (prajnd)”2.

En estas acciones “[...] el objetivo perseguido suele ser de cariz casi terapéutico, en
tanto pone al participante ante unos dilemas de conducta, intentando provocar la ruptura
de sus normas de comportamiento y la transgresion de la “legalidad” moral, social e
ideoldgica. Lo que queda detrds suyo es mera documentacion: fotografias, videos, etc.
Entre los mdltiples autores que los han cultivado deben destacarse en especial a A.
Kaprov, W. Vostell, J. Dine y R. Withman”®". Pero indudablemente, esta terapia mégi-

ca hace de los espectadores participantes activos del numen y sus divertimentos.

817 Texto de presentacion de los videos proyectados en el Festival Loop de 2011, en la Fundacién Sufiol.
En www.fundaciosunol.org/. [Consulta: 13 diciembre 2012].

88 DORFLES, G.; 6p. cit., p. 226.

819 DOLS RUSINOL, J.; ép. cit., p. 262.
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Jaume Xifra y Antoni Miralda, Situacié Color, residencia de Josep Sufiol,
10 de junio 1976.

Los juegos de la irreversibilidad

Posteriormente a estas colaboraciones, ya en los primeros afios de la década de los se-
tenta, Xifra se centra mas bien en el “arte irreversible” con sus objetos Imposibles e
Irreversibles. Como bien se describe: “su obra tiene origen conceptual. Su pintura se
basa en la acumulacion y repeticidn de objetos de uso comun, con técnicas del Pop Art.
Su escultura tiene raices dadaistas, y a través de ella gusta transformar objetos cotidia-
nos en imposibles”®?. La presencia del concepto de irreversibilidad es un elemento que

se deriva también de la vida y juego®.

Estos objetos imposibles “contienen una fascinante dosis de desesperanza. Pero mien-

tras la accion no se realiza existe la gran sobrecarga emotiva que desencadena el hecho

|11822

de saber que es realizable, pero, también, que toda realizacion es un final”**“, el desen-

canto de la realizacion.

80V, AA.; “Xifra, Jaume” en, Enciclopedia del arte espafiol del siglo XX, p. 862.
81 cfr. BORRAS, M. L.; 6p. cit.

82 CIRICI, A.; “Xifra, com I’esternut o I’orgasme devant d"un Hopi*’ (1976), en www.xifra.org. [Consul-
ta: 8 enero 2013].
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Jaume Xifra, Periodo Imposible e Irreversible, Jaume Xifra, Periodo Imposible e Irreversible,
1972. 1973.

“Xifra construye asi unos objetos que tienen como primera lectura un efecto de provo-
cacion de doble vertiente: la incitacion del espectador a la accidn (coger las tijeras y
cortar, escribir o borrar, encender una cerilla y quemar...) y, por otro lado, la provoca-
cion en el sentido de confrontar al espectador con una realidad, la de una sociedad cada
dia mas dificil y mas dura para el hombre; le confronta de modo que se sienta incitado a

823

reaccionar”®?® al “koyaanis-gatsi”’®** de los Hopis o a participar de la “vida desequili-

brada” en donde lo que parece ser no lo es y lo que debe ser, menos lo es.

83 SUAREZ, A.; VIDAL, M.; “Les provocacions de Jaume Xifra”, Serra d"Or 207, XVIII, Barcelona,
Diciembre de 1976, p. 75.

824 «k oyaanis-qatsi“ es la palabra que utilizaban los indios Hopis de los Estados Unidos, para designar la
“vida desequilibrada” o fuera de equilibrio, haciendo alusion al titulo del articulo de Alexandre Cirici
sobre la obra de Jaume Xifra. Cfr. CIRICI, A.; op. cit.
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Jaume Xifra, Barrera, Periodo Imposible e Irreversible, 1974.

Man Ray, Cadeau, 1921. Yoko Ono, Imagine, escayola, 2011.

No importa el origen de los objetos, sino su destino final, el Geschick determinado por
la poiética del acaecer de la verdad, la constelacion que oculta y desoculta pero que no
depende ni prescinde de la actividad humana (Heidegger)®?®; aqui Xifra juega con el
contexto y con el fin, juega con la ironia de “picar” al espectador con la angustia de no
poder hacer lo que el objeto en una primera instancia le demanda, de no poder participar
y asi desear aun mas hacerlo. Al objeto, Xifra lo convierte en otra cosa o en algo sim-
plemente inGtil e imposible. Este se convierte en cautivadora alegoria, porque “de un
solo golpe, la profunda vision de la alegoria transforma todas las cosas en cautivadora

escritura’®?,

85 HEIDEGGER, M.; “La pregunta por la técnica” (1954) en, HEIDEGGER, M., Conferencias y articu-
los, pp. 9-37.

826 BENJAMIN, W.; “El Origen del Drama Barroco Aleman”, citado por GUASCH, A.M.; Los manifies-
tos del arte posmoderno, p. 227.
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Jaume Xifra, Chaise de salon d’art, 1974 — Antoni Tapies, Butaca, 1987. (Exposicién de la coleccion de
la Fundaci6 Sufiol, 2009).

El signo metaférico y el juego irdnico con espiritu Dada, hacen de las alegorias xifra-
nianas “el Gltimo divertissement del melancélico”®’ Xifra. Estas obras-signo nos remi-
ten a la disfuncionalizacion e inutilidad del objeto de uso presente en el “objet

désagréable” en las obras de dadaistas como Picabia y Man Ray®?.

Cabe mencionar la indudable influencia de Georges Bataille en la obra de Xifra (siendo

829 de los gestos transgresivos de la imagina-

el principal autor que lee detenidamente
cion poética “dolorosa” que se desliza entre el enfrentamiento y la correlacion, utilizada
con eficacia en las transposiciones xifranianas de objetos propios de la sociedad indus-

trial.

En los afios setenta con la investigacion sobre el objeto, Xifra dirige la serie de objetos
Imposibles e Irreversibles que vemos presente en diversas galerias y espacios, a veces
acompafiada de acciones como Reliquaires en la galeria Suzanne Langlois de Paris,

1972. Actes irréversibles en la galeria Lara Vincy, Paris, 1972, Objets et rituels, Paris,

827 palabras de Walter Benjamin, citadas por LUKACS, G.; Estética, Tomo IV, p. 464.

828 Simén Marchan Fiz profundiza en el carécter de estos objetos disfuncionales. Esto en MARCHAN, S.;
Del arte objetual al arte de concepto, p. 162.

829 Jaume Xifra lo comenté en una entrevista que tuvimos en Barcelona en el afio 2010.

352



1972, Reliquaires - Objets rituels et Irréversibles en la galeria de I’Oeil de Beeuf, Paris,
1973, Irréversibles en la galeria Nova, Barcelona, 1973, Actes irréversibles en Neue
Darmstadter Sezession, Darmstatd, 1973, Exposition en Musée Galliera, Paris, 1974,
EXPRMNT L-5, Belgica, 1974, Etats allotropique en la galeria del Centro Cultural
Municipal, Villeparisis, 1975, Concert pour un petit ballon, Paris, 1975, Féte de la
derniere poutre en el Centro Georges Pompidou, Paris, 1975, con la colaboracion de
Antoni Miralda. Couleur de toujours, Provence, 1975 e Interactio con la colaboracién
de Antoni Muntadas y las galerias G y el Ciento de Barcelona en 1976. La practica de
acciones y rituales culmina con Holocauste pour un ballon en la Casa de la Cultura en
1978.

Jaume Xifra, Actes Irreversibles, 1978.

De la técnica a la tecnologia en manos del espectador-creador:

Retratos Psicomérficos

En estos “nuevos tiempos”, Jaume Xifra nadard como pez en el agua, porque partiendo
de sus composiciones de Pochoirs, al méas puro estilo del origen del graffiti, sus actos
exorcistas, la objetualidad de sus Imposibles e Irreversibles, la participacion del espec-
tador en sus rituales y ceremoniales con “Los Catalanes de Paris” —en los que la musica
ha sido un elemento indispensable- hasta las profundidades psicoanaliticas de sus lla-
mados Retratos Psicomorficos, se adentrard como veremos mas adelante, en el mundo
de las nuevas tecnologias como medio y soporte de sus Ultimas obras. Asi, del computer

graphic al computer art, a partir del afio 1985 y en constante evolucion, Xifra posibilita
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hacer retratos “psicomdrficos” de personas o0 cosas, determinando sus rasgos a raiz de

caracteristicas de su naturaleza, intuicion, facultades y experiencia cultural.

Lo importante sera el proceso, éste estara sobre el objeto, como desde el minimalismo,
arte cinético y luminico®®, en el que “el arte es ante todo la creacién de una idea, en el

sentido de eidos”".

Es bueno apuntar que desde los afios cincuenta, una nueva generacion de artistas esta-
dounidenses y europeos, como los de la Black Mountain Collage o Jackson Pollock,
William de Kooning, Jasper Johns, Frank Stella, Nam June Paik, Bill Viola, Bruce
Nauman, Juan Downey, Vostell o Steina y Woody Vasulka, entre otros, inspirados con
el neodada, el action painting y la musica experimental de John Cage, David Tudor,
Robert Ashley y de Gordon Mumma, configuraron un espacio nuevo y abierto a la crea-
tividad y la experimentacion en el videoarte, arte sonoro y arte producido por ordenado-

res®®?,

Del computer graphic al computer art, desde los gréficos de las curvas de Lissajous®*?,
desde los osciloscopios de rayos catodicos®** o la exploracion de ingenieros o matema-

ticos, y posteriormente artistas plasticos en graficos por ordenador, ademas del “opor-

835

tuno” abaratamiento de los ordenadores en los afios setenta®, el ordenador ha podido y

830 para ampliar informacién Cfr. MARCHAN, S.; ép. cit., p. 209.
83! palabras de Abraham Moles, citadas en Ibid., p. 210.

832 porque, “los ordenadores han invadido el terreno de la creacion grafica de forma rapida e imparable.
No s6lo como instrumentos auxiliares para el tratamiento de imagenes, sino como creadores de nuevas
imagenes, nuevas formas expresivas y nuevos estilos de comunicacion artistica”. Esto en:
QUINTANILLA, M. A.; “La creatividad y las maquinas” en, VV., AA.; HERNANDEZ, D. (ed); Arte,
cuerpo, tecnologia, p. 109.

833 E| fisico francés Jules Lissajous en 1873, descubre estas curvas en la composicién del movimiento de
la vibracion.

83% _os osciloscopios u oscilégrafos registran el movimiento o variaciones de la tensién o corriente eléc-
trica en funcién del tiempo. Estos graficos fueron vistos en la exposicién “Elektronische Graphik y Expe-
rimentelle Asthetik™ en enero de 1959, en Viena.

835 Cfr. BARBADILLO, M.; “Del gréfico de ordenador al arte de ordenador. La aportacion espafiola”,
Boletin de Arte, num. 17, pp. 433-439.
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podra seguir produciendo arte basado en permutaciones y combinaciones, que como el

836

op art™ tienen un componente matematico.

El cientifico, matematico y pionero del arte digital Frieder Nake sostiene:

“Las aplicaciones estéticas del computer graphics no deberian ser vistas como otro re-
bafio de gente tratando de producir algunos cuadros mas (jcomo si no hubiera bastan-
tes!), sino como un paso superior del arte; no revivir, desarrollar o extender el arte, sino
radicalmente transformar el arte en una disciplina completamente nueva: jéste es nues-
tro cometido! Si todos nosotros no hacemos otra cosa que poner pinturas sobre las pare-
des para que las galerias las vendan o para enterrarlas en los museos, entonces seria
mejor que abandonaramos ese tipo de trabajo. Nosotros podriamos, y yo creo deberia-
mos, mirar nuestros esfuerzos como una parte del movimiento para liberar al hombre de
sus innecesarias cadenas. En el futuro, las aplicaciones del ordenador en esta area seran
dindmicas y no estaticas. Las peliculas con ordenador seran usadas para difundir infor-
macidn y para mejorar nuestra comprension de los fendmenos y procesos fisicos y so-
ciales. Asi, la produccion de las pinturas realizadas con ordenador no es otra cosa que

un tenue paso hacia una situacion donde “olvidemos hablar de arte”®*’.

8% | o dicho: “La grafica cibernética guarda estrecho parentesco morfolégico con las estructuras de repe-
ticion y los micro-elementos del arte optico”. Esto en: MARCHAN, S.; 6p. cit., p. 132.

837 NAKE; F:; catalogo de la exposicién “Generacién Automatica de Formas Plésticas”, Madrid, Centro
de Célculo de la Universidad de Madrid (CCUM), 22 junio-4 de julio de 1970.
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Frieder Nake, Polygon Drawings, 1965. Elena Asins. Sin titulo, 1969.

Desde los experimentos en Arte y tecnologia (Experiments in Art and Technology -
E.A.T.), en la organizacion fundada por Robert Rauschenberg en Nueva York, en el afio

1967, el arte, ciencia y tecnologia se uniran en los procesos creativos®®.

La exposicién “Cybernetic Serendipity”” (“afortunados descubrimientos cibernéticos™)
del afio 1968, en el Institute of Contemporary Arts de Londres, organizada por Jasia
Reichardt, con artistas como Jean Tinguely, Nam June Paik, Peter Zinovieff, Bruce La-
cey y Gordon Pask entre otros, o la exposicion ““Software” en 1970, en el Jewish Mu-
seum de Nueva York, con artistas como Vito Acconci, Douglas Huebler o Hans Haacke,

fueron acontecimientos que iniciaban la era del arte tecnolégico.

En 1971, la mencionada organizacion E.A.T., en un programa establecido por Los An-
geles County Museum of Art, acercaron a artistas e ingenieros en “acoplamientos” de

grupos locales para proporcionar material tecnolégico a los artistas. Vimos como Claes

838 «Dado que en estos momentos el mayor usuario de las computadoras es la comunidad cientifica, es
comprensible que la mayoria de las descripciones e ideas acerca de las posibilidades artisticas de las
computadoras las hayan escrito cientificos e ingenieros. Esta situacion estd indudablemente Ilamada a
cambiar a medida que las computadoras vayan siendo mas accesibles a los artistas, quienes légicamente
estan mejor preparados para explorar y desarrollar el potencial artistico del medio informatico. Por desdi-
cha, los cientificos y los ingenieros suelen estar demasiado familiarizados con los mecanismos internos de
las computadoras, y ese conocimiento tiende a inspirar unas ideas muy conservadoras sobre las posibili-
dades de la computadora en las artes”. En NOLL, A. M.; “La computadora digital como medio creativo”,
en el apartado ““Antologia de escritos y manifiestos, 1955-1985””, en MARCHAN, S.; 6p. cit., p. 385.
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Oldenburg, Rockne Krebs, Roy Lichtenstein, Marisol Escobar, Billy Cruber o el propio
Andy Warhol eran pioneros de estas experimentaciones. Estos artistas hicieron uso de lo
tecnoldgico en sus obras presentadas en la “Expo 70 de Osaka” y en el Museo de Los

839 Artistas cinéticos como Howard Jones, Nam June Paik o Robert Breer invo-

Angeles
lucraron en sus obras procesos tecnoldgicos directos, y artistas como James Seawright,
Al Cheney o Charles Mattox evocan la participacion activa y la creacion por parte del

espectador, asi como el espiritu de juego en la reunién entre el arte y la tecnologia®*°.

Las técnicas artisticas se trasladan a los programas informaticos. Se produce una revo-
lucién de los medios digitales. “Un efecto general de la revolucion digital es que las
estrategias de la estética de vanguardia pasaron a ser incluidas en los comandos y las
metaforas de interfaz de los programas de ordenador. En definitiva, la vanguardia acabd
materializdndose en el ordenador. La tecnologia del cine digital es un ejemplo claro. La
estrategia vanguardista del collage resurgié como el comando de “cortar y pegar”, la
mas basica de las operaciones que uno puede efectuar con los datos digitales. La idea de
pintar sobre la pelicula pasé a estar incluida en las funciones de pintura de los progra-
mas de edicion cinematografica. El paso que dio la vanguardia de combinar la anima-
cion, los textos impresos y el metraje de accion real se repite en la convergencia de sis-
temas de animacion, titulacién, pintura, composicion y edicién en los paquetes de todo

en uno”®,

Este planteamiento del cineasta vanguardista ruso Dziga Vértov (““‘El hombre de la ca-
mara”, 1929), son el perfecto ejemplo como las expresiones artisticas, en su caso el
cine, se iban entrelazando con las nuevas tecnologias. El rechazo de lo convencional y
el énfasis en el proceso de produccidn hacen de estas manifestaciones del “cine-0jo™, la

alternativa perfecta para los artistas que habian conectado con las nuevas tecnologias.

839 POPPER, F.; 6p. cit., p. 208.

840 «E| espiritu de juego ha intervenido en la concepcién de mis obras. Estas se proponen hacer reaccionar
al espectador (o al jugador) como si se encontrara delante de un juego o un juguete. Me intereso por la
tecnologia y por la ciencia modernas y por sus efectos sobre la cultura”. En MATTOX, Ch.; Catalogo de
exposicion “Kinetics™, Londres, Hayward Gallery, 1970.

81 \VERTOV, D.; texto en “El hombre de la camara™ (1929), Valladolid, Divisa, 2007, p. 383.
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Es oportuno apuntar que, como opina Simén Marchan: a principios de los afios setenta,
los graficos hechos con ordenador “se han limitado casi siempre a formas geomeétricas,
a reducciones cromaticas al blanco y negro o a combinaciones simples. Aunque también
se han realizado obras representativas [...], la mayoria de ellas han sido no-

representativas y se las puede adscribir a las tendencias neoconstructivistas”®*2.

Asi Xifra, desde el afio 1985, con sus ya coloridos y mas complejos Retratos Psicomor-

843

ficos, lejos del “ojo seco” (Descartes)”" de un espectador indiferente y distanciado de la

“frialdad burguesa” (Adorno)®**, propone al espectador mas que mirar -aunque mirando

haga las obras (Duchamp)®**-

, participar, y aun mas CREAR; idear y construir su propia
imagen a partir del juego de un programa informatico aparentemente “inocente”, pero
que puede terminar siendo macabro, al configurar la auto-imagen o identidad “descono-

cida” y muchas veces inconscientemente “rechazada” por el ahora espectador-creador.

Xifra nos enfrenta con interrogantes que tal vez no hemos considerado anteriormente. El
juego de Xifra lejos de estar por debajo de otras actividades creadoras (Pierre Janet), se
comporta como una “necesidad biologica primordial”, derivada del darwinismo (Hall),
que nos aleja de la inculturizacién y nos prepara para el devenir (Groos), liberando
nuestra superabundancia de energia y conduciéndonos a la libertad (Schiller)®*® de cons-

truirnos a nosotros mismos®*’.

Esta auto-construccién se configura como el puzle de una entidad que se conforma bajo

el “trabajo” de seguir unas reglas o bajo el placer del ocio espontaneo. Porque el “ocio

es el principio de todas las cosas”®*®; porque “el ocio, en suma, es la felicidad”®*°,

82 MARCHAN, S.; 6p. cit., p. 132.

83 POPPER, F.; 6p. cit., p. 169.

84 ADORNO, T.; Dialéctica Negativa. La Jerga de la Autenticidad, p. 357.
85 GARCIA CANCLINI, N.; La sociedad sin relato, p. 211.

86 POPPER, F.; 6p. cit., pp.177-178.

847 «|_a libertad s6lo es posible sobre la base de la falta de libertad, es decir, de la represion de los instin-
tos”. Esto en: MARCUSE, H.; Psicoandlisis y politica, p. 49.

88 ARISTOTELES, Politica, 1337b, p. 33.

89 YEPES, R.; La regi6n de lo Iudico, p. 26.
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Las desesperanzas y representaciones del individuo son muchas veces en los retratos

hechos por ordenador de Xifra, graficos frios y enigmaticos, “factoids” artisticos®®,

pero eso si: grandes ventanas a la realidad del hombre contemporaneo. Si hay algin

artista que juega al resultado inesperado y a combinar la esperanza del cambio, el calcu-

lo y las coordenadas telematicas, ese es Jaume Xifra.

80 «Otro ejemplo de factoid artistico es el que se produce con los graficos generados por ordenador:
cuando un dibujo inicial, un proyecto o un esquema, se somete a un proceso electrénico que lo desarrolla
sin lograr, no obstante, verdaderos resultados artisticos”. Esto en: DORFLES, G.; Falsificaciones y feti-
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Jaume Xifra, Composicion, spray sobre tela, 1986.

Aunque este arte pueda recibir maltiples criticas por la desintencionalidad y aliena-
cion®?, indudablemente la cibernética se ha convertido en la extension de la mano del
artista tecnoldgico y del espectador-creador. En el caso de los escultores, “por primera
vez, (se) tiene acceso a un instrumento que puede servir no sélo para ejecutar una obra

1852

de arte, sino para crearla”™, como vemos en las esculturas del artista chino-americano

Weng-Ying Tsai.

Para el artista Gustav Metzger -con su “arte autodestructivo”- la cibernética “representa

un sistema coherente de pensamiento aplicable a las artes plasticas; para Roy Ascott es

81 porque, “las técnicas artisticas tan ligadas a la tecnologia, pueden llegar a perder su precisa intenciona-
lidad y caer en lo que G. Dorfles ha denominado en alguna ocasién “banausia o técnica alienada”, es
decir, una técnica desintencionalizada y alienante. Esta técnica corre el peligro de convertirse en ideologia
si pierde de vista el fin-pensamiento: semantico o pragmatico —incluso como se manifestaria en el arte
“implicado”-. Adopta una funcion engafiosa de ideologia. Tiene lugar la escisién entre el medio-signo -
nivel sintactico- y el fin-pensamiento o entre un proceso generativo racional e instrumental, legitimo
metddicamente y cientifico-positivo, y la accién comunicativa o interaccion mediada simbélicamente por
relacion a los espectadores. A las tendencias tecnoldgicas les amenaza y sucumben con frecuencia un
peligro constante: separar la sociedad del sistema de relaciones de la accién comunicativa-pragmatica y
de los conceptos de interaccion social simbdlicamente mediada y sustituirlo por un modelo puramente
cientifico, unidimensional, que hipostasia la totalidad concreta social en un todo indiferenciado”. En
MARCHAN, S.; 6p. cit., p. 145.

82 MALLARY, R.; citado por POPPER, F.; 6p. cit., p. 226.
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un fendmeno psicolodgico; Nicolas Schoeffer sostiene que es una fuente fantasmagorica
de inspiracion; para Xenakis, un sistema de composicion, y finalmente, para Jean Tin-
guely, Bruce Lacey o Nam June Paik, es sobre todo un instrumento critico”®*%, Como

sea, ademas de estas apreciaciones, este arte funcionara como “extension del tacto”.

Robert Mallary, Fluorescent dyes and William Fetter, Boeing man, 1964.
pigments on acetate, 1952.

“Pero donde hay peligro crece también lo que salva”®®*. No seria la primera vez que un
vuelco en las técnicas y en la interpretacion del arte es visto con recelo y desconfianza.
El escritor norteamericano Jack Burnham hace una analogia entre la cibernética y el arte
conceptual®>. Porque, “[...] desde una 6ptica histérica, el arte conceptual puede consi-
derarse como una linea divisoria entre el dogma modernista y la pluralidad posmoderna,
el arte por ordenador prolonga estas tendencias y concede no s6lo importancia a los

d”%® como sucede en las

medios, sino orientacion conceptual a la propia interactivida
obras de artistas como Jeffrey Shaw, John Manning, Lynn Hershman, Sara Roberts y en

los cyborgs de Stelarc.

%3 Ibid.
8% HEIDEGGER, M.; “La pregunta por la técnica”, p. 32.

855 Cfr. BURNHAM, J.; Beyond modern sculpture: The effects of science and technology on the sculpture
of this century, New York, G. Braziller, 1968.

88 BINKLEY, T.; “The Wizard of Ethereal Pictures and Virtual Places”, monogréfico dedicado al Com-
puter Art, Leonardo, 1989, p. 19.
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Los constantes devenires y provocaciones en el mundo del arte pueden también ser vis-
tos como permanencias, como analogias entre la diferencia que finalmente haran de
todo un Unico y sentido ser de la expresion y la creacion en cada momento de la histo-

ria.

En el momento actual, para los tecno-artistas, “la funcionalidad de un ordenador es una
cualidad estética: la belleza de la configuracion, la eficacia del software, la seguridad
del sistema, la distribucion de informacion; todas son caracteristicas de una nueva belle-

23.”857.

En este contexto, “jLo digital! Supone un milagro celestial”®*®. Hoy, los artistas buscan
“un arte que “construya” nuevas realidades, y no un arte que represente a un mundo
preordenado, finito y artificial. (Quieren) un arte mas instrumental que ilustrativo, ex-
plicativo o expresivo. Mas que limitarse a embellecer el mundo y contribuir a su orna-
mentacion, el artista de la cibercultura busca intervenir en su renovacion y reconstruc-
cion™®*®,

La memoria y la intervencién a través de la interactividad hace que el espectador se
haya convertido en usuario. “Lo técnico impone su caracter [...] Ahi surge el juego. El
tecno-artista crea unas reglas y el usuario las interpreta [...] Nueva figura del artista,
nueva figura del espectador, nuevos conceptos que dan sentido a las nuevas obras de
arte y, finalmente, nuevo contexto donde todos ellos se mueven. [...] Admitamos que la
actividad artistica continda dentro del territorio de lo técnico dadas las razones prece-

dentes, que posibilitan un margen amplio de creacion”®®.

87VAN DEN BOOM, H.; “Arte y sentido en la era de la informacién”, en VV. AA.; Arte en la era
electronica, p. 91.

88 MATTES, F.; citado en TRIBE, M.; JANA, R.; Arte y nuevas tecnologias, p. 23.
89 ASCOTT, R.; “De la Apariencia a la Aparicién™, revista Intermedio, nim. 1, 1993-1994.

80 MILLARES, J.; “De los viajes y los juegos: Ovum y fuge/Lemoine, o Del arte (posible) en CD-ROM”
en, VV. AA.; Arte en la era electrénica, p. 40.
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Jaume Xifra, Retrato de R. Tous, spray sobre tela, 1986.

Las reglas que Xifra plantea -a través de un software previamente disefiado y de “carac-

8L nara “jugar” en este territorio de lo técnico, buscar y configurar

ter muy escultérico
en una imagen nuestra propia identidad, convierte al proceso de la obra en una teoria del
juego, que se canalizara en una “teorfa de toma de decisiones”®2. Porque siempre esta-
mos decidiendo algo. Porque “el hombre sélo juega cuando es hombre en el pleno sen-

tido de la palabra, y sélo es enteramente hombre cuando juega”®®.

“El juego es una accion u ocupacion libre, que se desarrolla dentro de unos limites tem-
porales y especialmente determinados, segun reglas absolutamente obligatorias, aunque
libremente aceptadas, accion que tiene su fin en si misma y va acompafiada de un sen-
timiento de tension y alegria y de la conciencia de “ser de otro modo” que en la vida

corriente. Definido de esta suerte, el concepto suerte parece adecuado para comprender

81 NAPIER, M.; citado por TRIBE, M.; JANA, R.; 6p. cit., p. 10.
82 DAVIS, M.; Introduccién a la teoria de los juegos, p. 23.

83 SCHILLER, F.; Cartas sobre la educacién estética del hombre, p. 241.
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todo lo que denominamos juego en los animales, en los nifios y en los adultos: juegos de
fuerza y habilidad, juegos de calculo y azar, exhibiciones y representaciones. Esta cate-
goria, juego, parece que puede ser considerada como unos de los elementos espirituales
més fundamentales de la vida”®®*. Un juego que escapa de la tendencia moderna de legi-

timarse y limitarse a través de la institucionalizacion®®”.

Steina y Woody Vasulka, Serie de objetos electromagnéticos, pc 230012, iméagenes de 1974,
impresion digital, 2004.

Los retratos “informes”, crudos y distorsionadores, que Xifra 0 mas bien el espectador
participante “pinta” a través del ordenador, sugieren ademas de lo espiritual del juego,
una especie de vandalismo también primigenio labrado en las imagenes del hombre
(Bataille)®®. La serena imagen del placer se sustituira por el espiritu de destruccion o
aun mejor de deconstruccion (Derrida) para componer y configurar una “nueva reali-
dad”. “El arte cuando es verdaderamente arte, procede asi, mediante sucesivas destruc-

ciones. De suponer una liberacién de los instintos, dichos instintos son sadicos”®’,

84 HUIZINGA, J.; Homo ludens, p. 44.
85| YOTARD, J. F.; La condicién posmoderna, pp. 39-40.
886 KRAUSS, R.; La originalidad de la Vanguardia y otros mitos modernos, p. 69.

87 Cfr. BATAILLE, G.; Oeuvres Compleétes, vol. I, p. 253.
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Jaume Xifra, Composicion, spray sobre tela, 1987.

ana Shredder 1.0

Sy
atton!<
Mark Napier, Shredder 1.0, 1998.
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Lo originario es difuso. Ir a las raices se produce a través de un desdoblamiento entre lo
externo y lo interno, lo ajeno y lo propio, lo profano y lo sagrado; en este juego de la
contradiccion de la verdad que Bataille sefiald, no existe una verdad intensa sin la cruel-
dad extrema de la destruccion; “que un pensamiento creativo debe ser al mismo tiempo
una experiencia de la muerte”®®®, Esto se trasluce en los cuasi biomorficos 0 mas bien

informes retratos que Xifra nos invita a proyectar a través de la tecnologia.

Asi mismo, la obra de Xifra como el cubismo mas primario, “sefiala el fin de la repre-
sentacion en un sentido naturalista de la palabra, y el comienzo de la abstraccion en el
sentido de la construccién de una realidad plastica pura sin una intencion referente con

1,869

respecto a una realidad naturalistica o positivistamente considerada”"”, aunque en este

caso, se parta de la imagen humana como principio creador.

Con la llegada de las nuevas tecnologias al mundo del arte, no s6lo debemos repensar
en algunas ideas wittgensteinianas como la relacién del lenguaje con las imagenes, sino
en comprender que mas que facilidades instrumentales en el proceso de creacion, la
tecnologia promueve cambios estructurales en los nuevos sistemas. El “nuevo creador”,
debe “procurar comprender el orden grafico subyacente de cualquier imagen que tenga
en mente. [...] que intentar convertir las ideas en formulas que puedan ser introducidas
en un programa. Para el dibujante esto significa tener que pensar de una manera que es

completamente nueva, una manera que bien podria denominar algoritmica”®".

A pesar que, segun Franke la aparicion de la creacion cientifica fue imprevisible, hubie-
ron ciertos rasgos gque conducian a esta idea, por una parte el “constructivismo y sus
prolongaciones en el Op Art, donde las matematicas permiten describir los proyectos y
los resultado, por otra, lo que él llama el “arte aparativo”, es decir, antiguamente el ca-
leidoscopio o la maquina de grabar lineas entrecruzadas (no olvidemos la experimenta-

cion de Jaume Xifra con estas formas en 1971, en Calidoscopi con Benet Rossell), y

868 KRAUSS, R.; 6p. cit., p. 70.
89 SUBIRATS, E.; El reino de la belleza, p. 32.

80 FRANKE, H.; “The Latest Developments en Media Art””, Leonardo, vol. 29, nim. 4, 1996, p. 254.
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mas recientemente, las transformaciones fotomecanicas de Hein Gravenhorst, por ejem-

plo, o las “estructuras de diagramas” de Gottfried Jager”®"".

Gottfried Jager, Estructuras estenopeicas, 1967.

Hein Gravenhorst, Sin titulo de la serie
Transformaciones fotomecanicas, 1967.

Jaume Xifra, Articulacidn Vision, spray sobre tela, 1988.

871 POPPER, F.; 6p. cit., p. 228.
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Con la obra de Xifra, nos queda aun mas claro el axioma mcluhaniano de que “el medio
es el mensaje. (De que) ninguna comprension de un cambio social cultural es posible
cuando no se conoce la manera en que los medios funcionan de ambientes. Todos los

medios son prolongaciones de alguna facultad humana, psiquica o fisica”®’.

Jaume Xifra, Synopsis, spray sobre tela, 1987.

“El artista moderno puede también definirse como “programador”. Con o sin medios

tecnoldgicos, éste trata el fendmeno artistico en funcion de la creatividad latente 0 ma-

872 MCLUHAN, M.; ép. cit., p. 15.
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nifiesta del espectador, el cual debe completar mediante una accién o una reaccion, el
proceso creador asi desencadenado. El nuevo papel del artista se encuentra de este mo-
do determinado por la transferencia de responsabilidad que se efectia en el momento
actual hacia el publico, hacia los “actantes”, y que desemboca en nuevas formas de

creatividad®",

Mo frpd & &

Jaume Xifra, Carré-1, impresion-collage, 1992.

En obras como Albert, Angela (2002) o Monétique (2005), Xifra nos explica a través
de los datos incluidos en la imagen, el proceso por el cual se construye la imagen repre-
sentativa de retratado. Porque, ”hay una cosa mas importante que los mas bellos descu-

brimientos, es el conocimiento del método por el que se hicieron aquellos”®™,

873 POPPER, F.; 6p. cit., p. 181.

874 LEIBNI1Z, G.; citado por MOLES, A.; La creacién cientifica, p. 133.
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Jaume Xifra, Composicion, spray sobre tela, 1988.
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Jaume Xifra, Carré-5, impresion-collage, 1992.
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Jaume Xifra, Carré-8, impresion-collage, 1992.
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En los Retratos Psicomdrficos hay que descomponer, hay que desordenar para ordenar;
porque “la bondad de cualquier cosa se debe al orden [...], es la presencia del orden

apropiado en cada cosa la que hace buenas todas las cosas”®">.

Xifra propone las coordenadas de este orden, pero la combinaciones son mas bien el
desenlace del compromiso creador del espectador emancipado, de éste, al cual se le ha
transferido la responsabilidad, que desde su posicion inmdvil, mirando tan sélo, igno-
1876 y por-

, pasa a la participacion creadora de la demo-

rando el proceso de “produccion” -porque “mirar es lo contrario de conocer
que “cuanto mas contempla menos es”®"’-
cracia intelectual, en la que todos somos artistas y en la que un ignorante puede ensefiar

a otros ignorantes lo que no sabe®”®,

Desde sus ceremoniales junto con “Los Catalanes de Paris”, vemos como el “juicio del

gusto” estatico y Unicamente contemplativo (kontemplativ) —Kant-2"°

, es remplazado
por la participacién activa del espectador; este aspecto es fundamental en las obras de
Xifra. Artistas como Julio Le Parc o Paul Reich con sus juguetes “participativos”, el
analisis de las reacciones espontaneas de Pasquer, el estudio de los sentidos y participa-
cion ludica de Asdrubal Colmenarez, los sobresaltos del espectador en las obras del
venezolano Lucena, las “Estructuras Combinatorias Manipulables™ de Gabriel Marcos,
los “Intentos de lanzar” de Alexis Yafiez, los tubos llenos de liquido dirigidos por el
espectador de Armando Pérez o el ““part-art™ (arte de participacion) de David Medalla
y John Dugger, hacen de la obra un verdadero movimiento de reciprocidad. “La obra de

arte solo es acabada ya por las manos y la inteligencia activa del pablico [...]"%%.

5 PLATON, LXXIII.
8 RANCIERE, J.; 6p. cit., p. 10.
8" DEBORD, G.; 6p. cit., p. 16.
878 Respecto a la “aventura intelectual” del profesor Joseph Jacotot, en el siglo XIX en la que ensefia a sus
alumnos textos en holandés que él mismo no entendia, pidiéndoles que los memoricen en francés. Esto
en: RANCIERE, J.; El maestro ignorante, pp. 15-18.
879 KANT, 1.; Critica del juicio, p. 14.
880 . A H

POPPER, F.; Op. cit., p. 187.
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Alt, 1 desmanegat, amb els ulls nquisitios 1 els cabells llargs, un jove
etemn, " Albert fa I inpressio d” estar perdut, pera en realitat sempre
sap on va. La Plaga del P1, el Carrer de la Palla, Cadaques la sczona
casa, el Glaciar la tercera, el labennt ludic de la Barcelona vella i cls
esculls del Cap de Creus son ' escenari del caos premeditat on ha
escollit vinre, fugint de |” ordre ordman dels bamis burgesos. del treball
estable al altre costat de Collserola, de la vida assenvada 1 assegurada

Fmalment. despres de tants anys. ha decidit derxar anar les ancores
de la banalitat per sex el que tots sabiem que era: va pallasso, un actor

Roger Sansy

Jaume Xifra, Albert, impresion digital sobre tela, 2002.

Este es el publico que Herbert Franke destaca en la evolucion creativa. “Las ocupacio-
nes intelectuales tendran cada vez mas sitio dentro de una sociedad de abundancia y de
ocio. El arte informético estimula la participacion. Siendo facil de aprender la técnica,
“todo el mundo puede llegar a ser artista”. Una conversacion, un dialogo con la maqui-
na pueden desarrollar las capacidades del hombre, hasta hoy imprevisibles. Pero, para
Franke, lo esencial sigue siendo la reunificacion de la cultura artistica con las culturas

cientifica y técnica®®.

&1 Ipid., p. 229.
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La vida como fuente de enriquecimiento

Las experiencias de vida han activado en Angela la frecuencia
adecuada para "conecta” consigo mesma. "nos marcamos mucho poe
lo qie nos pasa peaquetias hasta que e
por lo que pasa en nuestro entorno ¥ en nuestro interior”

Su personalidad inguieta v aberta le abrio el cammo. "Me gusta
muchisimo leer, aprender de otras personas porgue cuando leo voy
pensando fo que P €S0 ¥ VoY
La videncia me viene , no sé ¢l por qué. . quizas por las vivencias,
porque me gusta moverme en diferentes sitios, ver gente de diferentes
culturas, sabes lo que piensa cada uno

De su interior flrye una iz que le nmestra lo invisible. 1o no cvidente:
no hay misterio: su mteligencia es producto de la comunicacion v su

idad "Hay Tos qe se me ap i

s pensarlo y no €. no podiia explicar . Mi mterior habla pero gie
€5 CoMo SN0 fIer Yo MISNA, Pero 10 €reo qiie sea otra persona, aeo
que es fa misma conciencia . es una paste de mi cerebeo que se conecta
yme dice: ésto va a pasar y ésto va aser asi- Son 2 faces en mi cerebro,
como st una estuviera abierta a la realidad v otra abierta al ;subconciente
¥ que me dicta ami misma lo que va a pasar Pero no llego a tener un
contacto disecto que me la transaite, a no ser que la fuerza que me la
frananite sea mi propa frecuencia. que esté en una frecuencia alfa nuy
alta ¥ que yo desconozeo ™

Elisa Tabalaman

Jaume Xifra, Angela, impresion digital sobre tela, 2002.

Como vemos la comunicacién o el resultado de la obra artistica ya no depende de un
talento especial sino de los medios que se utilicen para materializar la idea. En estos
medios interviene directamente el publico; como diria Nietzsche, el espectador desarro-
lla una especie de autopoiesis, Gracias a que el ordenador nos permite interactuar po-
demos construir nosotros mismos el reflejo de nuestra identidad®®. Porque, “el ordena-
dor no es tan s6lo una herramienta capaz de calcular extremadamente a alta velocidad.
No es s6lo capaz de analizar, sino también de sintetizar y asi crear espacios y seres arti-

ficiales”®,

Pero, “aunque pueda parecer lo contrario, nunca antes el espectador se ha encontrado

tan lejos del artista, precisamente por verse en la posibilidad de serlo él mismo®*”, gra-

832 «E| término interaccion da al espectador un rol determinante. Ahora el artista se esfuerza en provocar
cambios reciprocos entre las obras y el espectador, lo cual es posible gracias a los recientes sistemas tec-
nolégicos que crean una situaciéon e la que la obra de arte reacciona a las acciones del utiliza-
dor/espectador”. En: POPPER, F.; El arte en la era electronica, p. 8.

83 FLUSSER, V.; “Digital apparition”, en Electronic Culture. Technology and visual representation,
New York, Timothy Druckey, 1996.

84 PUELLES, L.; Mirar al que mira, p. 237.
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cias a la maquina de la vision, a la velocidad de la liberacion, al cibermundo y a la poli-

tica de lo peor (Virilio)®®.

Con estas obras de Xifra desarrollamos nuestra “e-destreza” y provocamos nuestra
“atencidn en la dispersion” (Benjamin); mediante estos dibujos por ordenador creamos

el simulacro del arte humano, que segin Herbert Franke®®

permiten abordar “el estudio
de la evolucion creativa, sus principios, sus leyes. El trabajo mediante programa, se
adapta bien a este pensamiento, siendo posible la cuantificacion de la informacion vi-
sual con estos métodos mucho mas que con métodos manuales o artesanales. También
es posible generar y modificar paso a paso unos conjuntos de formas, o unas formas

aisladas con mirar a un analisis sitematico”®®’.

e

Jaume Xifra, Monéthique, impresion digital sobre tela, 2005.

85 VIRILIO, P.; “La troisiéme fenétre”, en Cahiers du cinéma, 322, abril 1981, p. 29.

86 Cfr. FRANKE, H. W.; “El arte y el computador” en, Impulsos: arte y ordenador, Madrid, Instituto
Aleman, 1972.

87 POPPER, F.; 6p. cit., p. 229.
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UMembrillos y uvas"

Angel pertencaio a la denommada “quinta del bibercn” del afto 1941
Fue llamado para alistarse en el gerato republicano con 17 sios

La gnerra avil no pudo mpedi que Inrgaa antignedades entre las
rumas, 1glesias v casas abandonadas. Amaba la casa de su infancia

Fataba repleta de anfoeas. laaparas v cencervos. Siengwe le persiond
el recuerdo de aquellos objetos incomprensibles

Durante Ia guardia noctumna, sakaba con otres soldades la tnnchera v
se duigian a esa bierra de nadie, whicada entre ellos v el enenugo. Pero
se detenian a metros de los fusiles de los nacxnales, Se escondian detras
del color de la noche.

Esta vez, la hambruna lo enpiyaba a buscar membrillos v uvas. Los
nacionales repetuian el nusmo gesto. (Varias noches se sucedieron
encuentros forhuitos en el campo de batalla, que fueron resueltos con
relativa gentileza).

Despues desalw del campo de concentracion. volvio a Cataluia. Busco
trabage como pudo. Conocié el amor, tuvo dos hijas

No perdio su aficion por las antignedades Ahora, cuando esta frente
a un reloy de pared o frente a un nmeble desvencijado y remoto, no
siente el olor a madera vetusta. Siente el unprescrsptible aroma de fos
membrills de la guenra Stente vnolor a nle:ro, El oloe de lo inexorable

Gaston Bosio

Jaume Xifra, Angel, impresion digital sobre tela, 2002.

Como en la mecénica cuantica®®®, una multiplicidad de “estados cuénticos” mediante
ecuaciones, atomos, nacleos y nuestras particulas elementales, conforman una variedad
y relatividad de formalismos, que Jaume Xifra nos entrega como el reflejo de una socie-

dad desmembrada, pero que aln quiere y necesita jugar.

88 Nunca viene mal ningin dato...y menos para investigadores; sobre mecanica cuantica puede Cfr.
VON NEUMANN, J; Fundamentos matematicos de la mecanica cuantica, Madrid, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, 1991.
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Jaume Xifra, Retrato del Centro de Arte Santa Ménica, Impresion digital sobre tela, 2002.

Parafraseando a McLuhan, Alexandre Cirici sostiene que los medios (técnicos) del arte
son el mensaje y condicionan totalmente la obra®’. Pero a pesar de este condiciona-
miento, esta serie de retratos psicomorficos nos remitira como un dibujo automatico a lo
que Sigmund Freud llamaba “sensacion oceanica” o el escritor francés Romain Rolland:
“sensacion de eternidad”, esa parcela de libido infantil ain no reprimida por ninguna

civilizacion®®, la fuente y el origen.

89 Cfr. CIRICI, A.; citado por DORFLES, G.; El devenir de la critica, pp. 17-18.

80 Cfr. FREUD, S.; El malestar de la cultura y otros ensayos, pp. 158-161.
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Videw [0 =i ‘macole

Jaume Xifra, Retrato de Georges Sand, impresion digital sobre tela, 2004,

Este automatismo como indicé André Breton®", nos acerca con firmeza a la 6rbita del
surrealismo y nos introduce directamente en la region del subconsciente. Porque los

personajes producto de la obra de Xifra, parecen evocar a los “cadaveres exquisitos” del

81 BRETON, A.; Surrealism and painting, p. 68.
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automatismo psiquico®?. Pero “cuando se interpreta un suefio podria decirse que se le
ubica en un contexto dentro del cual deja de ser enigmatico”®®®. En este caso, el pro-
grama® previamente disefiado para resolver la imagen del sujeto participante en esta
obra ya contiene formas preestablecidas para darlas como resultado a cada una de las
combinaciones posibles. La estética del artista se traduce en un repertorio de signos que

conforman un programa estético.

Vidgw Lo =§® maiocolep

Jaume Xifra, Andro, impresion digital sobre tela, 2010.

82 GONZALEZ, A.; CALVO, F.; MARCHAN, S.; 6p. cit., pp. 389-390.
83 WITTGENSTEIN, L.; Estética, psicoanalisis y religion, p. 117.

894 «E] programa en lenguaje de maquinas se refiere a la serie de operaciones aritméticas: adicion, sus-
traccion, multiplicacion; logicas: comparacion, extraccion, etcétera, que el programa descompone en
varias instrucciones elementales. Las instrucciones son indicaciones operacionales. El ordenador las eje-
cuta con gran rapidez, pero su numero es tan elevado que el programa no seria asimilable por el progra-
mador y debe explicitar e inscribir estas operaciones e instrucciones en la unidad central, la memoria-
operador. Cada secuencia de operaciones se designa por una palabra, constituye un lenguaje simbolico
preciso: ALGOL (derivado del lenguaje algoritmico o serie de reglas bien definidas para la solucion de un
problema), FORTRAN (derivado de FORmula TRANSslation) y otros”. Esto en MARCHAN, S.; Del arte
objetual al arte de concepto, p. 206.
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Jaume Xifra, Retrat sobre un pla, impresion digital sobre tela, 2010.

Es oportuno mencionar que las “comunidades web” seran los nuevos legitimadores para
que este arte llegue al publico. En el caso de Jaume Xifra ademas de sus impresiones
digitales sobre tela para poder ser comercializadas, podemos introducirnos en su mundo
mas digital y consecuente con estas herramientas: su pagina web: www.xifra.org, un
pequefio museo virtual de sus Ultimas obras y sus escritos. Porque “hay muchas maneras
de entrar en un museo. Gomez de la Serna hizo la humorada de recorrer las salas vacias
del Prado a la luz de una farola. Malraux nos dio la idea del museo como espacio ima-
ginario donde la experiencia artistica se busca siempre por ausencia. Jean Luc Godard
hizo correr a sus personajes de Bande a part por el Louvre recopilando el museo con un
barrido de cAmara. Marcel Broodthaers y Christian Boltanski, entre otros artistas, han
hecho obra de la institucion museistica y su destino expo. Cada uno de estos creadores
ha querido apropiarse del museo y reinventarlo en buena parte porque es también su
resguardo como artista. Pero ningin viaje tan alucindégeno como el del cineasta ruso
Alexandr Sokurov por el Ermitage de San Petersburgo en la pelicula El arca rusa
[...]"%%. Y ahora los “nuevos museos”: los espacios en la red que nos sumergen en el

arte digital y todas sus manifestaciones posibles.

8 FONT, D.; “El museo imaginario”, El Pais, Madrid, 26 mayo de 2003.
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En el afio 2010, Jaume Xifra escribe sobre sus Retratos Psicomdrficos, en los que gra-
cias a sus combinaciones interactivas y su paleta psicométrica se nos permite conocer-
nos intimamente, conocer a nuestro ser virtual y a nuestra verdadera “naturaleza”, lo
gue Se presenta en nuestro ser y nuestra esencia®*®; y porque como dijo el esteta italiano

1897

y poliglota Benedetto Croce: “Traduttore-traditore”" (Toda traduccion es una especie

de traicion), lo cito en el idioma original en el que ha sido escrito:

Faire son portrait

Nous arrivons a la vie, avec un destin a accomplir et personne ne peut le concevoir a

notre place.

Faire son portrait propose une expérience personnelle : la définition d’un Soi virtuel
intime et sa permutation en un concret pictural. Plus que de se montrer, il s’agit de se

connaitre.

De par sa complexité, I’individu ne peut étre défini a I’avance, vu qu’une grande part de

ses virtualités ne se manifesteront, ne se réaliseront qu’au contact de la vie.

Au moment ou séquencer et analyser son propre génome se banalise, I’ordonnancement
de nos valeurs s’inverse, ce ne sont plus les habitudes ou les origines qui importent,
mais le besoin de sens, de projet, qui, en cherchant a se concrétiser, découvrira sa

vraie nature et choisira les formes capables de se commuer en esthétique ou en destin.

La définition d’un Soi virtuel proposé dans Faire son portrait, repose en grande part, sur
les observations qu’on vient d’évoquer, et sur un ensemble de procédures et de grilles,
autorisant un jeu de permutations théoriquement réglé, a partir de combinaisons interac-

tives de trois familles de signes et des cent trois couleurs d’une palette psychométrique.

8% «porque “esencia” [Wesen] no es sélo el ser del ente, sino lo que se “presenta” [anwest] en todo ente”.
En GADAMER, H. G.; Mito y razon, p. 116.

87 GADAMER, H. G.; Arte y verdad de la palabra, p. 83.
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Mises a la disposition du public, ces procédures et grilles permettront a chacun de les

concrétiser en un portrait psychomorphe.

Nous n’avons plus a nous faire inventer, mais a nous découvrir.
Jaume Xifra, 2010%%,

En lo que respecta a lo auratico, en estas imagenes -producto de una “logistica de la
percepcion” (Virilio®™®), no hay original y no hay copia, “el aura de Benjamin no esta
perdida, sino que es simplemente impensable™®. Porque, en la cultura digital “una
imagen puede copiarse de manera ilimitada, y la copia so6lo se distingue del original por

la fecha, pues no hay pérdida alguna de calidad”®**.

Nos distanciamos asi, de Benjamin y su “obra de arte en la era de su reproductibilidad
técnica” a la actual era de la reproductibilidad telematica”®®. La obra de Xifra “asiste al
espectaculo de ubicuidad generalizada, su “grado xerox” en terminologia baudrillardia-

na‘11903l

8% http://www.xifra.org. [Consulta: 16 julio 2012].

899 (Logistica de la percepcién): "guerra de imagenes y de sonidos que suple la de los objetos y las cosas,

donde, para ganar, basta con no perderse de vista. Voluntad de verlo todo, de saberlo todo, en cada instan-
te, en cada lugar; voluntad de iluminacién generalizada, es otra version cientifica del ojo de Dios, que
prohibiria para siempre la sorpresa, el accidente, la irrupcién de lo intempestivo”. En VIRILIO, P.; La
maquina de visién, pp. 90-91.

%0 WALTER BRUNO, M.; “Necrolégica por la civilizacién de las imagenes” en, VV. AA.; Videocultu-
ras de fin de siglo, p. 170..

%1 MANOVICH, L.; El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. La imagen en la era digital, p.
101.

%2 BREA, J. L.; Las auras frias, p. 12.

%3 |pid., p. 13.
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Jaume Xifra, Girona + Dali, Impresién digital sobre tela, 2010.

Como hemos visto, con los Retratos Psicomorficos desde 1985, Xifra desarrolla inves-
tigaciones linguisticas en el campo de la pintura por ordenador, creando un conjunto de
permutaciones tedricamente regladas por combinaciones interactivas de tres familias de
signos sobre el tema del retrato. Ademas de poder configurarnos a nosotros mismos, “la
cuestion consiste fundamentalmente en afirmar la esencia instrumental del ordenador y
en procurar que las voluntades creativas le pierdan el miedo y se pongan a trabajar y a

1904

experimentar con él sin prejuicios”™", aunque no podamos dudar que el ordenador ge-

%4 BERENGUER, X.; “Promesas digitales” en, VV. AA.; Arte en la era electrénica, p. 19.
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nera una creatividad-artificial, que depende de la capacidad de producir y procesar in-
formacion—intencional. Porque la creacion natural y la creacion artificial se definen en
base a los procesos utilizados y la ausencia o presencia de intencionalidad®®. Estos “ac-
tos intencionales” que a la larga caeran en la desintencionalidad y la alienacion (Mar-
chan), estaran precedidos y superados por un movimiento que va desde lo uno a lo otro,
y que culmina en el llamado “objeto intencional” (Husserl)*®, que en este caso sera el
Retrato Psicomdrfico. Esta obra ha sido expuesta por primera vez en 1991, en la galeria
de Alfonso Alcolea de Barcelona; en 1992, en el Colegio de Aparejadores y Arquitectos

de Barcelona y en el Museo de Salt (Girona) con el titulo de Retrato.

En 1999, Jaume Xifra expone el Retrato de Kaywon en la Escuela de Arte y Disefio de
Kaywon, en Corea del Sur. En el 2001, hizo el Retrato del Centro de Arte Contempo-
raneo de San Cipriano, en colaboracion con los sociélogos Marina Soto y Carole So-
riano, profesores de la Universidad de Perpifian, con el titulo de Du mot a I’image. De
I’image a la parole. En Barcelona, en el afio 2002, organiz6 en el Centre de Arte de

Santa Modnica la exposicidén Scanning.

Al mismo tiempo en colaboracién con el antropologo Roger Sansi realiza dos proyec-
tos: El Retrato del Centro de Arte Santa Médnica y Deu-Retrats Singular del Centro de
Arte Contemporaneo y Metronom de Barcelona. En Girona en 2003, en colaboracién
con el matematico David Juher realiza la exposiciéon CRIPTUS (Retrato de la Catedral
de Girona) en el Centro Cultural La Merce. Al mismo tiempo en Francia, desarrolld la
aplicacion numérica EI juego tiene su retrato, con el Centro de investigacion y produc-

cion informética QIO y monto la Exposicidn-espejo en el mismo centro en Val d'Oise.

La obra de Jaume Xifra la podemos ver también en grandes colecciones publicas como
el MACBA de Barcelona, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid, Fons
d'Art de la Generalitat de Calalunya en Barcelona, Fundacién de Arte Contemporaneo
Sufiol en Barcelona, Coleccion de Arte Contemporaneo Rafael Tous o en la Coleccion

de Arte de I'AVUI en la misma ciudad.

%5 QUINTANILLA, M. A; 6p. cit., p. 117.

%6 HUSSERL, E.; Meditaciones cartesianas, p. 208.
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Tras estudiar la obra de este artista, constatamos como en palabras de Patrick Le
Nouéne, que para él, “mas importante que el resultado estético en su trabajo, es su parti-
cular y provocativa forma de presentar su obra. Como resultado, actores, productores y
otros participantes han contribuido libremente sin ninguna presion institucional [...] lo
importante es que interactdan en una situacion artistica en la que ellos han ayudado a
crear. El trabajo de J. Xifra es una obra en progreso, en constante evolucion, y debe ser
vista en los términos de contradiccion que ella crea. Es una serie de pensamientos, re-

flexiones, demandas que tienen validez desde ayer hasta hoy”*"".

Esta obra en constante evolucidon, nos libera de prejuicios y nos acerca a las nuevas tec-
nologias; nos ofrece nuevas herramientas para comprender y configurar nuestra propia

identidad en el net-mundo de las configuraciones cibernéticas.

Los gréficos de Jaume Xifra, asi como otras obras hechas con ordenadores®®, como
opinara el artista cibernético Manuel Barbadillo: “no producen la impresion de ser
grandes obras de arte. [...] El concepto de la belleza en arte no es un concepto absoluto.
[...] Puede que a los graficos de ordenador los estemos juzgando con los valores de una
estética ya convencional [...] El autor de un grafico de ordenador, y especialmente el de
las décadas de los sesenta y setenta —cuando era necesario programarlo—, [...] ha
puesto en marcha un proceso (que) ha sido establecido por él, pero que puede estar so-
metido a mecanismos de auto-regulacién por medio de la retro-alimentacion de datos
suministrados por el propio programa a medida que el ordenador lo procesa, [...] Por
eso, algunos de los autores [...] realzan el aspecto conceptual de sus obras y aducen que
éstas no son solo los signos gréaficos [...], sino también el programa que los genera, [...]
no deben ser juzgadas por sus elementos méas obviamente visibles, si éstos no son con-
siderados en relacion con aquellos otros que no producen un efecto inmediato sobre el
sentido de la vista, sino que son captados por el entendimiento. [...] el contenido de la
obra estaria expresado tanto en lenguaje plastico como conceptualmente, [...] habria
que considerar al ingrediente cibernético como de relevancia artistica. Relevancia que

provendria no s6lo del papel que van a desempefiar, y que desempefian ya, los ordena-

%7 E NOUENE, P.; “Paris 1959-1985", Catalogo “Barcelona-Paris-New York. EI cami de dotze artis-
tas catalans 1960-1980”, Barcelona. Generalitat de Catalunya, 1985, p. 335.

%8 «E| ordenador puede contribuir al arte de la expresion grafica generando nuevas formas plasticas, con
un valor estético y propio completamente imposibles de realizar de forma equivalente por procedimientos
manuales”. Esto en QUINTANILLA, M. A.; 6p. cit., p. 114,
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dores en nuestra civilizacion, sino de ser la cibernética en si misma una imagen del
mundo: la imagen de un universo contingente en el que existen enclaves organizados
que pugnan con la tendencia general a la entropia. Este elemento cibernético seria el
aglutinante ideoldgico que daria entidad de tendencia artistica al movimiento, al menos
durante las décadas de los sesenta y setenta, y haria del término computer graphic algo

més que una mera descripcion técnica”®®.

Pero a pesar de intentar liberarnos de los prejuicios y acercarnos a estas herramientas
tecnoldgicas, indudablemente “el escepticismo semantico y pragmatico ante este mode-
lo (de arte tecnoldgico) es similar al que asomaba en la concepcién utdpica de la van-
guardia desde Malevich o Mondrian. Su creencia de que la sociedad esta en condiciones
de comprender o asimilar este arte sintactico y sus esperanzas puestas en el espectador

han fallado hasta hoy”**°.

Hoy en dia, vemos en festivales como Ars Electronica en Linz-Austria, que “los artistas
tienden cada vez con mayor frecuencia a considerar su trabajo desde el aspecto de una
investigacion, de una actividad no conclusiva que solo aspira a la fabricacién de un ob-
jeto pero que sin embargo propone una definicion precisa. La ciencia puede también ser
considerada como una actividad no conclusiva que adelanta unas definiciones que se
refieren a ciertos aspectos de la naturaleza mas que establecer verdades Gltimas. Dentro
de la reestructuracion de nuestra cultura la ciencia puede unirse al arte en una mas am-
plia busqueda humana”®*. Asi, Xifra “programador” y su sistema-arte nos descubren

progresivamente una variedad de estados insospechados™.

Siguiendo el pensamiento de Pierre Bourdieu, el artista deberia ser un hechicero que

esconde sus hechizos bajo un manto, sabiendo que el secreto es fuente de poder y que

%9 BARBADILLO, M.; “Del grafico de ordenador al arte de ordenador. La aportacién espafiola”, Bole-
tin de Arte nim. 17, Mélaga, Universidad de Méalaga, 1996, pp. 437-439.

%19 MARCHAN, S.; Del arte objetual al arte de concepto, p. 149.
911 BENTHALL, J.; Science and Technology in Art today, p. 164.
912 «|_a complejidad de un sistema no esta de ningtin modo en funcién de la cantidad de elementos consti-
tutivos [...], sino de la cantidad de estados que puede asumir el sistema, lo cual viene a significar que esta

en funcién de la cuantia e informacién contenida por el sistema”. En VAN EGTEN, R.; citado por
BERGER, R.; Arte y comunicacién, p. 28.
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en el fondo sus trabajos no son mas que ilusiones, fetiches, como un factoid dorflesiano
o supuesto hecho, es decir ficticio, sin alma®?; pero Xifra es todo lo contrario: muestra
sus cartas, sus técnicas “magicas”, y es ademas de artista un gran inventor. Xifra nos
ensefia a “ver la ciencia a través de la mirada del artista y el arte a través de la vida”***.
Porque, “se presupone [...] que comprender la obra es comprender la vision del mundo
del grupo social que habria sido expresada a través del artista que actuaria como una

especie de medium™*°.

En su obra, vemos en el plano semantico una relacion de interdependencia, en sentido
unidireccional, entre el arte y la ciencia y viceversa®®. La libertad de la interdependen-
cia como: “Joseph Beuys (define) el arte como la ciencia de la libertad (Kunst als
Freiheitswissenschaft). Y por lo tanto, los artistas pueden considerarse algo asi como

cientificos de la libertad”®"’.

“En esta perspectiva, el papel del cientifico de la libertad, o simplemente del artista,
seria, para decirlo brevemente, el del transgresor contra el orden simbdlico establecido,
el papel de quien debe suministrar estimulos que contribuyan a garantizar la dinamica
comunicativa de la sociedad al contrarrestar la tendencia a su anquilosamiento que hoy
comprobamos en todas partes. Si los supuestos que estan en la base de esta hipotesis se
revelasen errados, posibilidad que no hay que excluir, creo que seria imposible estable-
cer que es un artista en nuestra sociedad. Es mas, ni siquiera se podria justificar su exis-
tencia y ésta es una comprobacion bastante embarazosa, tanto en el plano légico como

en el plano de los hechos, porque, después de todo, los artistas existen**®,

913« 1 definiéndose el fetiche como el elemento que “est4 en el lugar de un verdadero simbolo, como

un elemento ficticio por definicién”. DORFLES, G.; Falsificaciones y fetiches, p. 27.
14 NIETZSCHE, F.; citado por GUASCH, A.M.; Los manifiestos del arte posmoderno, p. 13.
%> BOURDIEU, P.; Razones précticas. Sobre la teoria de la accion, p. 59.

%18 Sobre esta relacion reciproca entre arte y ciencia Cfr. MALDONADO, T.; Lo real y lo virtual, pp.
151-163.

7 Ibid., p. 162.

%8 |bid., pp. 162-163.
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Es inevitable pensar que la emergencia de lo virtual supondré su desvanecimiento. Por-

gue como Jean Baudrillard indicara:

“[...] lo virtual se opone a lo real, pero su repentina emergencia, al amparo de las nue-
vas tecnologias, ofrece la sensacién de que, a partir de ahora, sefiala su desvanecimien-
to, su final. En mi opinién, como ya he dicho, hacer advenir un mundo real equivale a
producirlo, y lo real jamas ha sido otra cosa que una forma de simulacion. No cabe duda
de que es posible conseguir que exista un efecto de realidad, un efecto de verdad, un
efecto de objetividad, pero, en si, lo real no existe. Lo virtual, en tal caso, s6lo es una
hipérbole de la tendencia de pasar de lo simbolico a lo real, que seria su grado cero. En
dicho sentido, lo virtual abarca la nocion de hiper-realidad. La realidad virtual, esa que
estaria perfectamente homogeneizada, numerizada, “operacionalizada” sustituye a la
otra porque es perfecta, controlable y no contradictoria. Es decir, porque esta mas “aca-

bada”, es méas real que lo que hemos fundado como simulacro™*°.

Porque “las obras ya no son lo que fueron™®?°

y porque no hay obra sin intercambio de
afectos (como el principio de trans-narcisismo de Freud®%). En “el lugar de encuentro
privilegiado de los hechos fisicos y psicolégicos que animan nuestro universo"®%, Jau-

me Xifra nos invita a crear.

Bajo el prisma de un artista seducido por la tecnologia o posiblemente como diria Si-
mon Marchan (respecto a la “nueva sensibilidad” o “estética del desperdicio” surgida
hacia el neodadaismo objetual): “en su hostilidad a la ciencia y tecnologia se inserta en

un ambito cercano a las “contraculturas”®?

, que mas bien, digo yo: “cultura paralela”,
pues sus medios de distribucion y sus legitimadores no se oponen finalmente a la cultu-

ra dominante; pero eso si, sin duda Xifra con sus “procedimientos de comunicacion, los

%19 BAUDRILLARD, J.; Contrasefias, pp. 47-48.
%20 HEIDEGGER, M.; Caminos de bosque, p. 33.

%21 Sobre el anélisis de la creatividad freudiana Cfr. KOFMAN, S.; L enfance de I"art. Une interprétation
de I"esthetique freudienne, Paris, Galilée, 1985.

%22 pOPPER, F.; 6p. cit., p. 9.
%23 “Como reacci6n a la sociedad tecnolégica y de consumo, lleva a sus Gltimas consecuencias la estética

del desperdicio en un sentido proximo al neodadaismo objetual. En su hostilidad a la ciencia y tecnologia
se inserta en un &mbito cercano a las “contraculturas”. MARCHAN, S.; ép. cit., p. 215.
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»924 yifraniana y la “solicitacién” a participar-

medios utilizados, es decir, la semiologia
crear conformando un arte participativo®, hace que los espectadores jueguen a tomar

decisiones y promueve la adhesion fisica del artista con el publico.

Porque “el espectador es, claramente, algo mas que un mero observador que contempla
lo que ocurre ante él; en tanto que participa en el juego, es parte de é1"%%°. Asi en el
momento “kairético” propuesto por Xifra, éstos dejan de ser “los humildes vasallos de
los grandes genios, que recuperan su dignidad, su actividad ante quienes deben ser, a lo
sumo, sélo animadores™?’. Porque “ser artista hoy en dia es hablarles a los demés y
escucharlos al mismo tiempo. (Porque ser artista hoy en dia es) no crear solo sino colec-

tivamente™®%,

%24 BUYSSENS, E.; Les Langages et le Discours, Bruselas, Lebégue, 1943, pp. 11-12.

%25 ARDENNE, P.; Un arte contextual, p. 121.

%6 GADAMER; H. G.; La actualidad de lo bello, p. 69.

%27 «E] arte participativo, sin embargo, activa la relacién directa, el intercambio fisico, la reciprocidad
inmediata, el todo vivido bajo los auspicios del contacto (podriamos hablar a este propdsito de arte con-

tactual)”. MORELLET, F.; (grupo G.R.A.V.) citado por POPPER, F.; 6p. cit., p. 192.

%28 SWIDZINSKI, J.; Freedon and Limitation. The Anatomy of Post-modernism, p. 5.
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CONCLUSIONES

A mediados del siglo XX tras las “grandes guerras” y sus consecuencias, no sélo mate-
riales sino morales, los artistas de la sociedad postindustrial se vuelcan en un proceso de
renovacion del sistema y de si mismos. Se apuesta por la distancia entre las adecuacio-
nes de la clase dominante, que solia “regentar” el mundo del arte -y condicionar la obra,
la idea, el proceso, el mensaje artistico y sus medios de distribucién- y la autonomia del
artista en la creacién misma, con la transfiguracion de los paradigmas en pro de la so-
cializacion y sentido de la “realidad” de la obra y su proceso de creacion. La intencion
sera la RUPTURA con lo establecido y el impulso de la “funcién” de comunicacion; la

|929

morfologia sera lo de menos. Tras promover la critica institucional™ como practica

artistica, la institucion-arte debia desaparecer o por lo menos debilitarse. De la era “de
la estética de la administracién a la (de la) critica de las instituciones”®*° (Buchloh),

1931

debia crearse en todo caso “una instituciéon de la critica”"" que represente al artista,

porque los artistas son la institucion®.

%29 A pesar de lo contradictorio del término, la critica debia ser practicada por el propio artista y en contra
de la institucién. Sobre esto Cfr. FOSTER, H.; The Return of the Real, Cambridge (Massachussetts), The
MIT Press, 1996, p. 33; también Cfr. BRYAN-WILSON, J.; "A Curriculum of Institutional Critique", en
EKEBERG, J. (ed.); New Institutionalism, Oslo, Office for Contemporary Art, 2003, pp. 89-109; o Cfr.
MEYER, J.; Whatever Happened to Institutional Critique?, en Kontext Kunst. The Art of the 90s, Neue
Galerie, Kinstlerhaus-Austria, 1993.

%0 BUCHLOH, B.; “Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetics of Administration to the Critique of
Institutions™, en October, nim. 55, 1990, pp. 105-143; o puede Cfr. la version castellana: “El arte con-
ceptual de 1962 a 1969: de la estética de la administracion a la critica de las instituciones", en Forma-
lismo e historicidad. Modelos y métodos en el arte del siglo XX.

%1 FRASER, A.; “From the Critique of Institutions to an Institution of Critique”, en Artforum, XLIV,
num. 1, septiembre de 2005, pp. 278-283.

%32 «Nosotros somos la institucién”. Esta es una frase de la performer norteamericana Andrea Fraser en
Ibid.

393



Andrea Fraser, Still from Oficial Welcome, performance, 2001-2003.

Asi, en medio de un proceso de democratizacion del arte se genera un pluralismo de
ACCIONES artisticas, producidas bajo tecnicismos que facilitaran su reproductibilidad

y produciran su consecuente pérdida aurética (Benjamin®*

). A su vez, se inserta en los
materiales artisticos la utilizacion del descontextualizado y tan “manoseado” objet trou-
vé, un hallazgo fortuito que intentaba materializar la intencion vanguardista de unir el
arte a la praxis vital, y en mi opinion, el Unico vestigio de algin éxito de las vanguar-

dias.

Como si fuese consecuencia de la guerra, el decimondnico, kantiano y posterior shille-

1,934 935

riano “genio””*" creador acabd muriendo” para dar paso a un artista como hombre co-
mun, de carne y hueso. Este “nuevo” artista se implico politica, social y moralmente en
los “nuevos comportamientos artisticos”**® de una sociedad que, mas que autores, gene-
raron productores®’, mediadores y promotores de “obras abiertas” que promovieron la
participacion de un espectador ludico (Ranciére) convertido igualmente en creador de
un PROYECTO artistico. Este engloba la presencia de valores (Dorfles) y la imagen

popular como gran sistema social de accion que refuerza el PROCESO de desmateriali-

%33 Cfr. BENJAMIN, W.; La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, p. 5.
%% Cfr. KANT, 1.; Critica del juicio, p. 264.

%5 Cfr. BARTHES; “La muerte del autor”.

% MARCHAN, S.; 6p. cit., p. 153.

%7 Cfr. BENJAMIN, W.; El autor como productor.
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zacion y apertura en pro de un devenir mas que de un ser (Adorno). Se acabo6 entonces

el arte “puramente retinal”®*®

, Y no me refiero con esto al arte optico.

En este PROCESO de busgueda de la disolucion del clasicismo (Hegel) bajo la ideolo-
gia de RUPTURA vy la recurrente negacion en la renovacion, entre estos PROYECTOS
de ACCION, cuatro catalanes de entre setenta y ochenta afios actualmente, en loa afios
sesenta y en una Espafia “particular”, asumieron su rol de artistas en aquella época (que
no era poco) y buscaron acercarse decididamente a las vanguardias artisticas. Estos ar-
tistas, los Ilamados “Los Catalanes de Paris” (Cirici) o “Els Catalans de Paris” (Borras)
desde un arte plural bajo una dictadura que afectaba a la experimentacion y al deseo de
ruptura, es decir, a la posibilidad de configuracion de una vanguardia artistica espafiola,
deciden aproximarse al espirit nouveau de Paris, que no era la vanguardia de Rusia, ni

Alemania, ni Italia, ni Holanda, pero si el aliento de un arte nuevo mas cerca al didlogo

directo con las masas.

Gustavs Klucis, Millones de trabajadores, Kazimir Malévich, Caballeria Roja,
unios a la emulacién socialista, estudio 6leo sobre lienzo, 1930.
para cartel fotomontaje con recortes fotograficos,1927.

%8 CABANNE, P.; Conversaciones con Marcel Duchamp (1967), pp. 63-64.
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Aleksandr Deineka, jTrabajar, construir Aleksandr Deineka, En la cuenca del Don,
y no lamentarse!, litografia, 1933. témpera sobre lienzo, 1947.

Porque, en el mundo del arte, un mundo de comunicacion, ha sido muy dificil expresar-

se con libertad®™®

y porque “la estructura de lo representado condiciona la representa-
cion”®, “Los Catalanes de Parfs” unieron sus fuerzas para comunicar con acciones y
ceremoniales impulsados por una actitud en comun y no por una afinidad formal, aun-
que partan de los llamados conceptualismos como rasgo unificador®*"; aunque, como ya
hemos demostrado tras la denominacién de Simén Marchan, mejor seré hablar de “nue-

VOS comportamientos artisticos”.

Unirse por una actitud mas que por lo formal era usual en la conformacién de colectivos
artisticos en las vanguardias (Burger) y, justamente por esto, “Los Catalanes de Paris”
mantuvieron su individualidad formal produciendo la mayor parte de sus obras de forma
autonoma. Esto ademas de autonomia y validez relativa les acerca a la soberania 'y a la

validez absoluta de su universo artistico. “Los Catalanes de Paris” no se casaron ni se

%9 «| 3 idea de libertad que es hermana de la autonomia estética, se formé al hilo del dominio, que la
generalizd. Lo mismo sucede con las obras de arte. Cuanto mas libres se hacia de los fines exteriores,
tanto mas se organizaban al modo del dominio”. Esto en ADORNO, T.; Teoria estética, p. 31.

%9 GARCIA PELAYO, M.; El Estado de Partidos, p. 5.
%1 Aunque, “en tanto que critica del medio y de la autonomia, el impacto del arte conceptual contintia
percibiéndose en toda una serie de préacticas artisticas actuales. En tanto que rechazo polémico de la vi-

sualidad y la objetualidad per se, su momento ha pasado, pero su desafio critico sigue vigente”. Esto en
OSBORNE, P:; Arte conceptual, p. 47.
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casan con nadie, por lo que han sido y siguen siendo consecuentes con sus ideales®?,
aunque, citando a Jirgen Habermas, sea “la renuncia al propio estado de autonomia lo

que hace posible que el arte se implique en “el conjunto de los valores de uso”**,

Pero hay que mencionar, que entre sus videos de caracter militar y sus obras posteriores
percibo un afan por olvidar. Sus acciones artisticas, la idea-objeto y su funcion se dilu-
yen en su conversién en mercancia. En este contexto, su autonomia puede volverse de

ser absoluta a ser relativa, por las estructuras que la completan.

Pero, aunque hoy veamos sus obras en galerias y museos (que hay que reconocer como
agentes eficientes de difusion), -porque al mercado del arte no hay quien se le resista o
si lo hay, ya se encargaran otros de distribuir la documentacion hasta del proceso creati-
vo mas desmaterializado como pretexto expositivo y comercial, asi como preservar a
toda costa la originalidad, singularidad y genialidad de las obras-, no podemos dudar
que la intencion de ruptura y de produccion de un arte del pueblo y para el pueblo, rein-
sertando el arte en la vida cotidiana como Peter Birger sefialo como objetivo de las
vanguardias®, han sido constantes en la produccién de estos artistas y han intervenido
en el principio unificador de sus obras hasta en el aspecto formal, de un compromiso de
acercamiento a las vanguardias®®®. En todo caso, “méas que temerle a la comercializacién

del arte, hay que temerle a la estetizacion de la mercancia” (Baudrillard®*).

“Los Catalanes de Paris” nunca participaron activamente en un arte politico, ni milita-

ron en ningun grupo, ni se “vendieron” como tal; en todo caso, la distancia que mantu-

%2 «|_a obra de arte puede alcanzar relevancia politica sélo como produccién auténoma. La forma estética
es esencial en su funcion social; las cualidades de la forma niegan las caracteristicas de la sociedad repre-
siva —la calidad de su vida, trabajo y amor”. En MARCUSE, H.; La dimensidn estética, p. 96.

%43 «E| programa politico de abolicién de la autonomia artistica conduce a “una nivelacion de los estadios
de la realidad entre el arte y la vida”. Es solamente esa renuncia al propio estado de autonomia lo que
hace posible que el arte se implique en “el conjunto de los valores de uso”. Este proceso es ambivalente.
“Puede significar con facilidad tanto la degeneracién del arte en una comercializada cultura de masas
como, por otra parte, su transformacién en una contracultura subversiva”. HABERMAS, J.; Lagitimation
Crisis, pp. 85 ss.

%% Aunque Biirger sefiale este objetivo como un objetivo truncado en la persistencia de la concepcion
idealista en el mundo contemporaneo. Cfr. BURGER, P.; Teoria de la Vanguardia, p. 65. También Cfr.
BURGER, P.; Critica de la Estética Idealista.

%5 BURGER, P.; Teoria de la Vanguardia, p. 161.

%6 BAUDRILLARD, J.; La ilusién y la desilusién estéticas, p. 49.
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vieron puede ser considerada una actitud politica®’. Esto, a pesar de ser un riesgo para
su validacion®, finalmente ha sido favorable, ya que, como apuntaran Engels y Marx

en sus “Escritos sobre Literatura™, “cuanto mas ocultas permanezcan las opiniones del
autor, tanto mejor para la obra de arte”®*®; porque la obra més politica es la que menos
habla de politica (Adorno). Aqui se produce un consenso entre el sujeto estetizado, es
decir, el artista y la obra, introyectando sus cédigos como fuente de su propia autono-
mia®™°. En el caso de Joan Rabascall ha sido menos sutil y més explicita la presencia en
imagenes de sus inquietudes politicas o mas bien dicho, contra-politicas™*. Porque el
arte finalmente nos permite descubrir la ideologia que lo promueve (Althusser) y esta

L N11

ideologia en “Los Catalanes de Paris” “no era militancia, era cuestion de principios”,

como comenta Benet Rossell en la entrevista que mantuvimos en el afio 2010.

“Los Catalanes de Paris” nunca fueron exiliados politicos, sino méas bien “autoexiliados
culturales”. Nunca se conformaron como grupo artistico y menos redactaron manifiestos
-lo que ha hecho que hayamos corrido el riesgo de trabajar varios afios en un “invento”-,
porque como grupo: “Los Catalanes de Paris son s6lo un invento” (Miralda). Tan solo
coincidieron en época y lugar compartiendo rituales y ceremoniales y a la vez, mante-

niendo hasta el dia de hoy una entrafiable amistad.

La actitud politica comprometida de los artistas en los “nuevos comportamientos™ ha

sido fundamental para determinar el contenido, la “no-forma” y los canales distributivos

%7 porque, “el arte no es politico en primer lugar por los mensajes y los sentimientos que transmite del
mundo. No es politico tampoco por la forma en que representa las estructuras de la sociedad, los
conflictos o las identidades de los grupos sociales. Es politico por la distancia misma que guarda con
relacion a estas funciones, por el tipo de tiempo y de espacio que establece, por la manera en que divide
ese tiempo y puebla ese espacio”. Esto en: RANCIERE, J.; Sobre politicas estéticas, p. 17.

%8 «E| arte s6lo puede tener la esperanza de ser valido si brinda una critica implicita de las condiciones
que lo producen: un criterio de validacion que, al evocar el privilegiado alejamiento del arte respecto a
esas condiciones, se invalida a si mismo al instante. Inversamente, el arte s6lo puede ser auténtico si re-
conoce en silencio cuanto estd comprometido con aquello a lo que se opone; pero llevar esta I6gica dema-
siado lejos implica precisamente minar su autenticidad”. En EAGLETON, T.; La estética como ideologia,
p. 428.

%9 ENGELS, F; MARX, K.; Escritos sobre literatura, p. 233.

%0 «|_a autonomia del arte contiene el imperativo categérico: “las cosas deben cambiar”. Si la liberacién
de los seres humanos y de la naturaleza es posible, en ese caso deberia quebrarse el nexo social de des-
truccién y sumisién. Lo cual no significa que la revolucion se convierta en el tema; por el contrario, en las
obras estéticamente mas perfectas no lo es”. En MARCUSE, H.; dp. cit., p. 67.

%! para profundizar en el concepto de lo politico también puede consultarse: SCHMITT, C.: El concepto
de lo politico.
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de sus obras. Pero no solo es el artista quien descubre el arte como medio para transmi-
tir la liberacion®? y la esperanza del cambio, sino el propio Estado politico como “ente
regulador”, ha determinado su intervencion -segln los intereses de turno- en la Gebilde,
en la conformacion, en la aniquilacion y en el impulso de la estética que llegaba a las

masas sin distincion.

La obra de “Los Catalanes de Paris” es un arte que se desarrolla bajo regimenes dictato-
riales, por lo que serd bueno recordar palabras de Gillo Dorfles en cuanto a las conse-
cuencias de esta injerencia social y politica en el arte. Esta “intervencion”, conduce a un
empeoramiento y a una involucion del arte, como el arte bajo el fascismo o el nazismo.
“El conocido ejemplo de la Entartete Kunst —o sea, del arte “degenerado” al que segun
Hitler pertenecian algunos de los mejores artistas de la época como Klee, Kandinsky o
Mondrian-, muestra una vez mas el peligro que representa para el arte de hoy una inter-

vencion del Estado y en general de un poder constituido”®.

Aunque, “parece que el arte como tal arte exprese una verdad, una experiencia, una ne-
cesidad que, aunque no penetre en el dominio de la praxis radical, sea todavia compo-
nente esencial de la revolucién”®**. Aunque, “el hecho de que una obra artistica repre-
sente con veracidad los intereses y opiniones del proletariado o de la burguesia no la
convierte, sin embargo, en una auténtica obra maestra. Esta categoria “material” puede
facilitar su recepcidn, puede prestarle una mayor concrecion, pero no es en modo alguno
una cualidad constitutiva. La universalidad del arte no puede basarse en el mundo y en
la vision del mundo de una determinada clase, puesto que el arte entrevé un universal
concreto, la humanidad (Menschlichkeit), que no puede incorporar ninguna clase en
particular, ni siquiera el proletariado —la “clase universal” de Marx”**°. Pero el arte de
“Los Catalanes de Paris”, a través de “una remodelacion del lenguaje, la percepcion y la

inteligencia, [...] (nos ha revelado) la esencia de la realidad en su apariencia: las poten-

%2 «|_a obra de arte se muestra libre desde el punto de vista de sus elementos particulares, pero esos mis-
mos elementos no se muestran libres desde el punto de vista de una ley que, subrepticiamente, los hace
formar parte de una unidad”. En EAGLETON, T.; &p. cit., p. 426.

%3 DORFLES, G.; Las oscilaciones del gusto, p. 116.

%* MARCUSE, H.; 6p. cit., p. 57.

%3 |bid., p. 68.
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cialidades reprimidas del hombre y de la naturaleza. La obra de arte (de estos artistas),

por consiguiente, re-presenta la realidad a la vez que la denuncia”®®.

El andlisis de las funciones estéticas y referenciales (Jakobson) y las informaciones se-
manticas (Moles) de “Los Catalanes de Paris” nos desvelan un constante devenir de las
categorias estéticas de la imagen y del proceso de estos interventores en la realidad y
coautores de un conjunto de codigos que atestiguan los sucesos colectivos en los que
nos reconocemos y en los que somos Ilamados a tener juicio®’, impulsado por una es-

pecie de mesianismo secularizado de estos héroes mundanos.

Las funciones extra-estéticas (temas) y estéticas (formas) de estas obras portan una sig-
nificacion empirica en relacion univoca con el contexto a la par de perseguir el hechizo
de lo sublime™®. “Los Catalanes de Paris” se identifican con su tiempo, configurando

una obra como estructura dialéctica de lo real; “forma estética, autonomia y verdad es-

tan interrelacionadas™®®®.

La génesis de sus obras en la realidad, en la imagen popular y en lo moral, asi como en

960

las ganas de subvertir los indicios del Pop art™", esa voluntad de reaccionar contra el

%6 MARCUSE, H.; Contrarrevolucién y revuelta, p. 81.

%7 «|_a herencia teoldgica del arte es la secularizacion de la revelacién, ideal y limite de cada obra. Con-
taminar el arte con la revelacion significaria repetir irreflexivamente

en la teoria su ineludible caracter de fetiche. Extirpar del arte la huella de la revelacién lo degradaria a
una repeticion sin diferencias de lo que es”. En ADORNO, T.; 6p. cit., p. 145.

%58 «Serfa facil pensar que su reino auténomo sélo tiene en comin con el mundo exterior elementos pres-
tados que pasan a un contexto completamente transformado. Sin embargo, es indiscutible la trivialidad
histérica de que el desarrollo de los métodos artisticos que se suelen resumir en el concepto de estilo esta
en correspondencia con el desarrollo social. Hasta la obra de arte mas sublime adopta una posicion de-
terminada frente a la realidad empirica cuando se escapa de su hechizo, no de una vez para siempre, sino
una y otra vez, de una manera inconscientemente polémica contra su situacién en la hora histérica”. En
ADORNO, T.; 6p. cit., p. 14.

%9 «| a forma estética libera al arte, en efecto, de la realidad de la lucha de clases, de la realidad pura y
simple. La forma estética constituye la autonomia del arte frente a lo “dado”, sin embargo, esta disocia-
cion no origina “falsa consciencia” o mera ilusién, sino por el contrario, una contraconsciencia: la nega-
cion de la mentalidad realista y conformista. Forma estética, autonomia y verdad estan interrelacionadas.
Cada una de ellas constituye un fendmeno histérico-social, y cada una trasciende la arena socio-histérica.
En tanto que la postrera limita la autonomia del arte, lo lleva a cabo sin invalidar las verdades transhistd-
ricas expresadas en la obra”. Esto en: MARCUSE, H.; La dimension estética, p. 63.

%0 Es indudable el impacto y la fuerte influencia del Pop art sobre los jévenes artistas europeos de la
segunda mitad del siglo XX (Arroyo, Equipo Crénica, etc.).
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fuerte impacto que ejercié sobre ellos®®, generan una gestalt, una configuracion, que
asegura su rol de intermediario y la posterior comunicacion de ruptura como fin deter-
minado, porque la “ambigledad, indeterminacion o “asintactismo”, tras una crisis entre

significante y significado, produciria la indescifrabilidad del “significado” .

Tras superar la metodologia historicista al uso apoyandome en las teorias estructuralis-
tas sobre la relacién entre la imagen y el significado, y el estudio del signo lingistico

963

(como siempre inteligible y veraz™°) y hacer el ejercicio de vision analitica y sincrética

(Ehrenzweig) de las funciones emotivas, conativas, referenciales, metalinglisticas, fati-

cas y poéticas (Jakobson®®*

) de las obras de “Los Catalanes de Paris” expuestas en este
documento, se vislumbra la intencionalidad y energia unitaria irradiada desde lo endo-

topico hasta lo exotdpico de sus estructuras comunicacionales.

Estas estructuras proponen “no un arte politico como se ha interpretado en alguna oca-
sion, no un arte de la politica, sino un arte que forma la arquitectura de la sociedad li-

bre” sin llegar al trastorno social®®

, porgue su conducta, capacidad y pensamiento, es-
tuvieron al margen de influencias o intereses externos presentes en otros grupos artisti-
cos. Si nos apoyamos en la teoria politica de Hannah Arendt, por ejemplo, deberiamos
esperar actividades mas concretas de “Los Catalanes de Paris” en el plano publico, pues
la politica es accidn, y esta accion es la actividad politica por excelencia y esta conecta-
da directamente con la esfera politica de la vida humana, la polis®®. En este sentido, las
acciones de Antoni Miralda se insertan mas en la actividad publica -fisicamente hablan-

do-. Porque “hoy sabemos que ya no cabe calificar de politica a cualquier promesa de

%! RESTANY, P.; Tendencias actuales, pp. 103-116.

%2 DORFLES, G.; 6p. cit., p. 103.

%3 HABERMAS, J.; Teoria de la accién comunicativa, pp. 46-52.
%% JAKOBSON, R.; Lingiiistica y Poética, p. 39.

%3 «Cualquier intento de definir unas categorias estéticas con miras a su aplicacion en la sociedad, para la
edificacion del entorno social, suscita casi instantaneamente la imagen de las supercherias de la propa-
ganda calmante o de los horrores del realismo soviético. Recordemos que toda creacion artistica que se
pretende instrumento de una reconstruccién social presupone un radical trastorno social. Lo que esta en
juego no es la beatificacion de las realizaciones que han sido restablecidas, sino la total reorientacion de
la vida en el interior de la nueva sociedad [...] no un arte politico, no un arte de la politica, sino un arte
que forma la arquitectura de la sociedad libre”. Esto en MARCUSE, H.; “Art in the one-dimension so-
ciety”, Arts Magazine, nim. 41, 1967, pp. 26-31.

%6 Cfr. ARENDT, H.; La condicién humana, p. 256.

401



un nuevo comienzo sin tener en cuenta sus consecuencias particulares. Lo sabemos aho-
ra, cuando el mito venturoso y violento de la vanguardia se ha despotenciado, cuando
somos conscientes de que vanguardia artistica y politica revolucionaria fueron dos fe-
nomenos ligados por un intimo lazo alegoérico pero de naturaleza heterogénea, cuando
hemos comprobado que su unificacion forzada por los grupos mas activos ha terminado

resultando, sin excepcion, en perjuicio de ambos”®®’.

Las obras de “Los Catalanes de Paris”, en general, son mas bien portadoras de la esen-
cia de los nuevos medios, de la identidad de la sociedad posindustrial, que espera expre-
sar y resolver a medio de catarsis su impotencia, frente a un sistema que no la representa

0 que posiblemente la representa tan bien que es mejor eliminarlo.

Las obras que hemos estudiado poseen un lenguaje orientado al entendimiento, a la dia-
léctica entre la poética como subdivisidn de la lingtistica y la realidad transportada por
los medios fisicos y contenidos éticos de estos artistas. Las herramientas fenomenologi-
cas criticas aplicadas al analisis nos muestran la dimension semantica y sintactica del
Zeitgeist (espiritu de la época), del contexto socio-politico y los valores de una etapa de
arte popular e imagineria de masas, en cuanto produccion de una época mercantilista
(Marchan).

Con “Los Catalanes de Paris” vemos como con categorias como el Kitsch (Broch), el
Camp (Sontag) o simplemente lo cursi (Giesz), se rechaza la trascendencia y se busca
un arte que sea “como la felicidad y para todos los dias”*®®. Asi, en lugar de quedarse en
las calles, contradictoriamente, estas categorias y “experiencias sustitutivas” (Calinescu)
suben a los altares del gusto (Dorfles) para ser ofrecidas desde ahi a los “pobres deshe-

redados” (Greenberg).

Hemos entrado con el Kitsch miraldiano, en una parodia de catarsis (Adorno) algo di-
vertida y carnavalesca (Restany) que acaba en el espectaculo de la sociedad de consu-
mo, la alegoria del cumplimiento social como autonomia del que denuncia (Luké&cs)

como promesa de liberacion (Marcuse).

%7 DIAZ CUYAS, J.; Encuentros de Pamplona 1972: Fin de fiesta del arte experimental, Catalogo Mu-
seo Nacional Centro de arte Reina Sofia, Madrid, MNCARS, 2009, p. 19.

%8 MOLES, A.; Le Kitsch: I art du bonheur, p. 321.
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Como la belleza esta en la mente del que contempla (Hume) y es cualidad autonoma de
la obra misma (Mukarovsky), participamos en el ritual del arte como fenémeno social
que busca transformar el sistema con representaciones espectaculares (Debord) que
transmiten, aun mas que el sistema mismo, la esencia del capitalismo y el dominio de la

cultura por un sector “privilegiado”.

Estos procesos metafdricos post-pop de exorcismo personal y colectivo nos llevan al
happening de la vida visto bajo un ojo critico pero a la vez poético, que denuncia la
realidad con ironia y hace complice al espectador, reconocido como un participante ac-

tivo.

El alejamiento del arte burgués y la aproximacion a la maquina como coautora de la
materialidad de la obra hace de técnicas como el collage, las acumulaciones graficas y
textuales y su capacidad de reproductibilidad técnica, los montajes perfectos para seguir
configurando el lenguaje de la comunicacion con las masas. Aqui Joan Rabascall, es
mas que experto; su arte de accion al estilo Gutai o Fluxus, hace de su obra un “mundo-
conciencia”, un mensaje emergente y eficaz, la poética de una semidtica sumergente
(Moles).

El espectaculo del poder y la abundancia nos sumerge en la explosién de una identidad
consumista o en la busqueda “aparatosa” de la verdadera identidad en medio del modelo
de consumo que se nos ha impuesto. Todo se duda, ya no se sabe qué es realidad y qué
es mentira, qué es espectaculo y qué es lo mas cotidiano o comun del hombre posmo-
derno, como actor desde un capitalismo autoritario hasta un capitalismo hedonista (Li-

povetsky).

En esa era de narcisismos y de la busqueda de la identidad vemos a Benet Rossell gene-
rar el autorretrato de la polis de su universo. Entre orientalismos y occidente, lo esen-
cial, la sintesis del movimiento, aparece como osamenta de la minima expresion, del
origen de la simplicidad hasta la experimentacion ludica del “surplus” de la energia
(Schiller).

403



La memoria colectiva y la estética del archivo (Buchloh) se transfiguran en un “arte
forajido” (Battcock) que busca escapar del mercado artistico y acercarse a la ilumina-
cion y a la interaccién del mundo con el espiritu, con gran sentido del humor, para hacer

soportable lo insoportable.

Este arte critico, que genera el caos, como esperanza de cambio (Baudrillard), cuestiona
la funcionalidad del arte y promueve la autopoeisis (Nietszche) del espectador, para
convertirlo en coautor de la “bondad del orden” (Platén), producida por un arte nuevo y

tecnoldgico.

969 970

Un arte de los “nuevos”-nuevos medios™ (valga la redundancia®™), en el que la ciencia
y el arte estaran mas cerca que nunca’’}, en el que Jaume Xifra como “programador” de
la participacion nos invitara a jugar con lo irreversible, con la magica frescura de la po-

sibilidad de reflexién.

Aunque el arte en general es interactivo, desde que propone una interactividad psicolo-
gica o fisica, en la que el espectador debe completar alguna informacion de la obra vi-
sual o rodear una escultura para observarla, hoy simplemente se propone una nueva
interaccion en un sentido mas literal. Pero, justamente, éste es el error actual: entender
la interaccion como algo tan sélo literal. Sin duda, estamos inmersos en la era de la in-

formatizacion y reconceptualizacion de la cultura o en lenguaje de los nuevos medios,

%9 Harold Innis en los afios cincuenta o Marshall Mcluhan en los sesenta, nos ofrecieron ya estudios ini-
ciales sobre esta nueva teoria de los medios.

970 «|_os nuevos medios son interactivos. A diferencia de los viejos medios donde el orden de presenta-
cién viene fijado, ahora el usuario puede interactuar con el objeto mediatico. En ese proceso de interac-
cién puede elegir qué elementos se muestran o qué rutas seguir, generando asi una obra Unica. En este
sentido, el usuario se vuelve coautor de la obra”. En MANOVICH, L.; El lenguaje de los nuevos medios
de comunicacion, p. 97.

9L «E] arte, como la ciencia, esté libre de todo lo que es positivo y de todo lo establecido por las conven-
ciones humanas, y ambos gozan de absoluta inmunidad respecto de la arbitrariedad de los hombres. El
legislador politico puede imponerles unos limites, pero no puede gobernar sobre ellos. Puede desterrar al
amante de la verdad, pero la verdad permanece; puede humillar al artista, pero no adulterar el arte. Sin
embargo, nada es mas habitual que el que ambos, ciencia y arte, rindan homenaje al espiritu de la época,
y que el gusto creador se rija por el gusto critico. Cuando el caracter se vuelve riguroso e inflexible, ve-
mos a la ciencia vigilar estrechamente sus limites, y al arte entregarse a las pesadas cadenas de las reglas;
cuando el caracter se debilita y se desvanece, la ciencia busca Unicamente gustar, y el arte divertir. Duran-
te siglos, tanto los filésofos como los artistas han tratado de hacer llegar la verdad y la belleza a las clases
maés bajas de la humanidad; ellos fracasaron en el intento, pero la verdad y la belleza se abrieron camino
victoriosamente gracias a su propia fuerza vital indestructible”. En SCHILLER, F; Cartas sobre la edu-
cacion estética del hombre, p. 171.
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de “transcodificacién” de “todas las categorias y conceptos culturales, que son sustitui-
dos en el plano del lenguaje o del significado por otros nuevos que proceden de la onto-

logia, la epistemologia y la pragmatica del ordenador”®™.

Porque, “hoy nos encontramos en medio de una nueva revolucion mediatica que supone
el desplazamiento de toda la cultura hacia formas de produccion, distribucion y comuni-
cacion mediatizadas por el ordenador”®”, la obra como sistema de valores (Cirici) pasa-
ra del ritual y el ceremonial, del espectaculo de la vida misma, al graphic o computer
art y a su reproductibilidad telemética y consecuente “don de la ubicuidad” y, ausencia

total e impensable sentido auratico.

Este cibermundo (Virilio) como logistica de la percepcion (Brea), que ronda la aliena-

cion (Marchan) y configura la nueva belleza, genera un arte participativo (Ardenne),

que para muchos seran factoids artisticos (Dorfles) y, para otros, los tecno-artistas: un

milagro celestial. Porque el arte percibe lo extrafio del mundo, porque la “extrafieza del

mundo es un momento del arte, el que percibe el arte de modo no extrafio, no lo perci-
5975,

be™®"*y, “el mundo es todo lo que acaece”®’; asi veremos hoy un arte en el que todo

participa y en el que participan todos.

La comprensién y la asimilacion de estas practicas pueden seguir estando en tela de
juicio, pero lo que no podemos negar es que es nuestra actualidad, la realidad de nuestra

consumo-identidad, en la que “el medio (serd) el mensaje” (McLuhan).

Probablemente ya hemos superado el arte tecnologico o el arte de contexto, porque co-
mo Baudrillard pensaba, tal vez los conceptos aparecen cuando empiezan a desaparecer,
porque “analizar” significa literalmente “disolver” y, por supuesto, ésta no es mi inten-
cion al “analizar” las obras de ”Los Catalanes de Paris”; no obstante, siguiendo el pen-
samiento baudrillardiano, el arte esta ya en otra era, posiblemente la era del retorno a la

poética interior, que esta claro, en otros escenarios y con medios de distribucion diferen-

%2 MANOVICH, L.; 6p. cit., p. 94.
3 |bid., p. 64.
9% ADORNO, T.; 6p. cit., p. 274.

9 WITTGENSTEIN, L.; Tractatus logico-philosophicus, p. 43.
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tes; pero interior, pues apuesta por la trascendencia poética y estética, mas que social y

politica®®.

Tampoco es la idea llegar al extremo de Baudrillard de pensar que el arte ya no existe:
“[...] porgue hoy el arte, aunque ha desaparecido, no lo sabe y, lo que es peor, prosigue

su trayectoria en estado de coma irreversible”®’’

,. pero si creo personalmente, que el
arte podria correr el riesgo de llegar a ser totalmente indiferente para el hombre. La de-
manda por la novedad no permite que nada se cuaje, lo hace efimero. Demandamos lo
nuevo, aunque sea la repeticion ciclica con detalles novedosos, porque “es propio de la
naturaleza del arte el cambiar o tener historia”®’®. Porque lo novedoso sorprende; porque
somos una sociedad que demanda el espectaculo; y la novedad comprende inevitable-
mente un concepto de ambigledad (Moles), por el cambio constante al que se somete, al
ser espejo de una época determinada. A su vez, el natural rechazo a lo que no compren-
demos o lo que ignoramos, nos podria conducir a esta indiferencia. Por lo tanto, debe-
mos educarnos para el disfrute y la fruicion estética, sino la rechazaremos (apostando

979

por el fortalecimiento de la importancia del caracter educativo del arte®”) y, cuando se

demanda y se rechaza a la vez algo, sea lo que sea, acaba por hacerse indiferente.

Si la novedad es la constante que demanda nuestro espiritu de la época, debemos apos-
tar entonces por una recategorizacion del arte, no una “arte-nuevo--fobia”, sino mas
bien una categorizacion de las nuevas préacticas artisticas para comprenderlas mejor vy,

no juzgar a unas con las varas de medir de otras.

Porque, “es obvio que nada concerniente al arte continGa ya siendo obvio, ni su vida

7980 o |a “aldea

interior, ni su relacion con el mundo, ni siquiera su derecho a existir
global” (McLuhan). Muere el artista-genio para dar paso al artista-hombre. Se refuerza

la individualidad, la firma del autor, el “tag” del graffiti y se esfuma entonces el artista-

96 BAUDRILLARD, J.; ¢Por qué todo no ha desaparecido ain?, pp. 12-13.
7 Ibid., p. 18.

98 WOLHEIM, R; El arte y sus objetos, p. 25.

%% Cfr. READ, H.; Education through art.

% ADORNO, T.; 6p. cit., loc. cit.
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hombre para dar paso al artista-superhombre, porque “la promesa del superhombre sig-

nifica primero y antes que nada la inminencia de la muerte del hombre” .

Este superhombre posmoderno orientara la realidad a las masas y las masas a la reali-
dad®™2, pero, “cuando el arte y la praxis de la vida son lo mismo, cuando la praxis es
estética y el arte es practico, el propdsito del arte ya no puede seguir descubriéndose,
porgue la existencia de las dos esferas distintas (el arte y la vida practica) que es consti-
tutiva de su propdsito y su uso, ha llegado a su término”®. Asi mismo, el artista pos-
moderno generara la participacion del espectador dentro de las categorias de la percep-
cion, de la comunicacién y de la retroaccién. Nos moveremos, entonces, de una pers-
pectiva audiovisual al ciberespacio®®*, donde la cultura se universaliza, pierde su singu-

laridad y corre el riesgo de morir®®°.

Sin querer caer en lo tragico, en la era de lo pluridisciplinar, en la que todo es arte, en la
que ciencia y el arte se unen en la escultura, arte cinético, arte electronico®® y demas
comportamientos artisticos, en la que la ficcion y el hecho se confunden en la busqueda
de la multiplicidad de un proyecto estético y semiético y, la fascinacion por la maquina,

luego por la electrénica con la aplicacion de la tecnologfa en las précticas artisticas®’,

%! FOUCAULT, M.; Las palabras y las cosas, p. 332.
%2 BENJAMIN, W.; La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, p. 222.
%3 BURGER, P.; Teoria de la Vanguardia, p. 51.

%4 E| ciberespacio es una nueva forma de perspectiva que no coincide con la perspectiva audiovisual
que ya conocemos. Es completamente una nueva perspectiva libre de cualquier referencia previa: es una -
perspectiva tactil-. Ver en la distancia, oir en la distancia era la esencia de la perspectiva del viejo audio-
visual. Pero acercarse en la distancia, sentir a distancia, equivale a un cambio en la perspectiva, hacia un
dominio no abarcado todavia: el tele-contacto”. En VIRILIO, P.; “Speed and Information: Cyberspace
Alarm!" en, Le Monde Diplomatique, enero 1995.

%5 BAUDRILLARD, J.; Power Inferno, p. 67.

%6 Una definicién de Arte Electrénico: “Suele llamarse asi a todo el que funciona con chismes que se
enchufan. Los mas informados distinguen los cachivaches eléctricos de los propiamente electrénicos:
aquellos que en algin rinconcito incorporan bien transistores bien chips, utilizando alguna tecnologia
informética. De resultas de este afinamiento conceptual, tendriamos que una instalacion realizada con
proyeccion de diapositivas pasaria a considerarse “arte electrénico” sélo en el momento en que el tempo-
rizador de la proyeccion esté controlado por un chip -dependiendo por tanto de la calidad técnica del
cacharrito. Un disparate, vamos. No parece que nunca ninguna especificacion técnica del soporte debiera
considerarse como rasgo pertinente para una categorizacion estética”. BREA, J. L.; La era postmedia.
Accidn comunicativa, practicas (post) artisticas y dispositivos neomediales, p. 5.

%7 Cfr. GUILLERME, J.; “Technologie”, pp. 820-823.
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“avanzamos” hacia una era estética capaz de asimilar cualquier cosa, que no quiere de-
cir entenderla. El arte ingresa en los sectores donde su funcion es mas necesaria, donde
puede “apuntar a lo posible mas alla de lo real; de indicar, mas alla de lo perceptible, lo

imaginable”®®,

De la erosion producida por el no-arte en las bases del orden estético (Lascault), con un
espiritu revolucionario y con esto no hablo de marxismo sino de la intencién de revolu-
cionar, de cambiar lo establecido, el “no-arte y mas precisamente el arte conceptual en
su sentido mas estricto, muestra determinados intentos de hacer hincapié en la reflexion
egocentrica del arte fuera de toda creacidn efectiva de obras. Este aspecto es el que po-
dria provocar una conmocion en el mercado del arte. Pero el hecho de que a los objetos
de arte les haya sucedido unos acontecimientos artisticos o simplemente la presencia o
la exposicion del cuerpo del artista mismo (como hemos visto en las obras de Benet
Rossell), hace posible la recuperacion de las nuevas formas artisticas para este mercado.
Al conservar el artista su estatuto jerarquico y la integridad de su persona, simultanea-
mente ha perdido el no-arte su fuerza revolucionaria. Por supuesto la hueva motivacion
de un artista como Kosuth era dejar atras las categorias definidas por los tedricos, con
miras a hacer coincidir la idea de arte con el proceso creativo, eliminando por esto a
todos los intermediarios: teoricos, criticos, comerciantes. Este intento se ve claramente
en un importante estudio, Art after Philosophy, que publicé Kosuth en 1969: Hay que
admitir, sin embargo, que, posteriormente, la actividad de Kosuth y de los artistas con-
ceptuales se orienté mas bien hacia el individualismo e incluso, a veces, hacia el narci-
sismo, destruyendo de un so6lo golpe toda la labor renovadora artistica y social de sus

anteriores obras”%,

Como vemos, del antropocentrismo humanista del Renacimiento pasamos al “sapere

aude” (atrévete a saber, atrévete a pensar) de la modernidad, para posteriormente entrar

%8 “E| hecho de que el arte no esté ya en lugares distintos ni parezca apelar a una sensibilidad estética
especifica pudo hacer creer a quienes no distinguieron nunca la residencia de la funcion (el museo de arte,
digamos) que la tarea especifica del arte se habia disuelto en la rutina de la actividad o la produccion
cotidiana. Pero si el arte debe estar hoy en la industria, la moda o la revolucidn, es precisamente porque es
alli donde su funcién es mas necesaria: la funcion de apuntar a lo posible més alla de lo real; de indicar,
maés alla de lo perceptible, lo imaginable. Y esta funcion no soélo es distinta sino frontalmente opuesta a la
tendencia autoperpetuante de las instituciones sociales y culturales que pretenden controlar aquellas acti-
vidades". RUBERT DE VENTOS, X.; La estética y sus herejias, p. 32.

%9 POPPER, F.; Arte, accién y participacion. El artista y la creatividad de hoy, p. 238.
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en la postmodernidad renunciando a la causa final, a la teleologia emancipadora de las
vanguardias y a la primacia de la cultura europea; apostando por la multiculturalidad
para finalmente hablar hoy en dia de transmodernidad en un mundo globalizado. “La
libertad de las obras de arte, de la que se jacta su autoconsciencia y sin la cual no existi-

rian, es la astucia de su propia razén”*®

y, €s la que hace que el arte se adapte, se trans-
forme subversivamente o finalmente se deforme corriendo el riesgo de perder el equili-

brio entre ética, medios y estética, entre su funcién y su direccion hacia el espiritu.

Como Gillo Dorfles apuntara:

“Nos enfrentamos hoy a dos grandes fuerzas de atraccion y subversion: la de la tecno-
cracia, que tiende a identificar el arte con las operaciones informaticas, la electronica, la
realidad virtual, las imagenes fractales, etc.. Y la de crueldad sadica que identifica el
arte, sobre todo, con la deformacion, con la accion (incluso letal) sobre un cuerpo hu-
mano convertido en instrumentos de una libido patoldgica. De ahi que considere —para
referirme a una dimensidn positiva y reconstructiva, tras analizar la destructiva y co-
rruptora- que la salvacion del arte y del hombre gracias al arte podria pasar por los si-
guientes dos puntos: 1) desvincularse de las trampas de la high-tech, es decir, dejar de
someterse a unos descubrimientos cientificos cada vez mas ilusorios por lo que a la
aisthesis se refiere, 2) y rescatar el cuerpo, no como un organismo violado (o violador),
como fuente de todo tipo de perversion, sino como un instrumento destacado del Spiel-
trieb y del Formtrieb (como diria Schiller): es decir, como medio de un instinto, de una
propension hacia la forma y el juego y , en general, como instrumento de los mas viejos
instintos de los que el hombre es depositario. A través del cuerpo y de las cosas “crea-
das por el cuerpo” (artesania, musica, danza, teatro, etc.) sera, quiza, posible recobrar el
equilibrio entre ética y estética, que de otro modo podria quedar definitivamente ro-

t0”991.

O como Simon Marchéan Fiz sefiala con objetividad magistral:

%0 ADORNO, T.; 6p. cit., p. 15.

%L DORFLES, G.; Falsificaciones y fetiches, p. 35.
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“Las crisis de las convenciones artisticas y los presupuestos estéticos sobre los que se
asentaban los consensos minimos estan alterando las posiciones de los vértices en el
triangulo artistico: la obra, el artista y el espectador, convirtiéndolos en agitados vorti-
ces, que nos invitan a repensar y superar el sistema moderno de las artes que inaugura-
ra, precisamente, Ch. Perrault en “El gabinete de las bellas artes” a cuenta de la Quere-
Ile. Las transformaciones en curso suscitan de continuo el conflicto de las interpretacio-
nes, mientras que sus deslizamientos y expansiones nos trasladan a una Borderline, a
una estética del arte actual, que bordea las fronteras y traspasa los umbrales de muchas
cosas, aunque pendiente siempre de los retos que apuntan a la diana de las diferencias
artisticas tres ambitos de desestabilizacion: la propia expansion de los géneros, la in-

mersion en la Cultura Visual y la estetizacion generalizada de la existencia”*®.

Estamos, pues, inmersos en una dialéctica de la liberacidn, tras la inversion de la extra-
polacion de lo ético a lo estético por su contrario, vemos cémo “la estetizacion suele ser
un recurso que contrarresta las impotencias de las razones practica e historica, ya sea en
la orbita de la desilusion o, como sucede mas recientemente, ante el triunfo de la racio-
nalidad instrumental, la exaltacion del nihilismo cinico o las invasiones mass-mediaticas

en la esfera de la circulacion”®®,

Actualmente, vemos mas que indicios de un nuevo arte popular, de participacion crea-
dora por parte de los espectadores y de transformacion del entorno. Las pinturas mura-
les étnicas y de grupos marginales como los del Black Boston Murals, los murales poli-
ticos del mexicano Sergio O"Cadiz o las pinturas murales de William Walker, los graffi-
ti, las acciones de contenido politico, el part-art, las tentativas sensoriales, el arte basa-
do en acciones de mujeres como las creaciones textiles que se acercan al feminismo, las
manifestaciones polisensoriales en la Unidn Soviética, Checoslovaquia o China con

grupos como Dvizjenie, Prometeo o Sintesis®*, nos dirigen hacia la actividad creadora

%2 MARCHAN, S.; “Desenlaces: la teorfa institucional y la extensién del arte”, en Las “querellas”
modernas Y la extension del arte, p. 95.

%% MARCHAN, S.; “La estetizacion ético-politica en la modernidad y después...”, p. 20.

%% POPPER, F.; 6p. cit., pp. 242-245.
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de la totalidad de la poblacién®®, en la que el artista se convierte en mediador, organi-

zador y productor de ideas.

A pesar de la frialdad de los nuevos medios, como consuelo, “la imagen (asi sea digital)
no dejara tan pronto de ser pensativa”®®. “El mundo de la experiencia visual es infinito
en su variedad y riqueza. El arte puede codificar correctamente la realidad y sin embar-
go, paraddjicamente, no tenemos motivo alguno para temer que los artistas tengan que

dejar algin dfa de revelarnos nuestras facetas de esta inagotable experiencia™®®’.

En nuestra participacion directa en el arte, débilmente, ain disponemos del goce estéti-
co (menos mal), y aun corremos el riesgo de sufrir como Stendhal el desvanecimiento
frente a la belleza®®. Pero, ¢hasta cuando?. Nunca pensé decirlo, pero me aferro a esta
enfermedad psicosomatica, eso si, producida ante lo bello, y celebro que ain quedemos

algunos seres medianamente “autodestructivos”.

Actualmente, como indica José Luis Brea “no existen mas los “artistas”, como tal. Tan
solo hay productores, gente que produce. Tampoco hay propiamente “autores”, cual-
quier idea de autoria ha quedado desbordada por la légica de circulacion de las ideas en
las sociedades contemporaneas. Incluso cuando decimos que solo hay productores sen-
timos la necesidad de hacer una puntualizacion: hay productores, si, pero también ellos
(nosotros) mismos son en cierta forma “productos”. [...] La cuestion de la identidad
egregia del autor o su condicion es una cuestion definitivamente trasnochada. [...] No
existen “obras de arte”. Existen un trabajo y unas practicas que podemos denominar
artisticas. [...] En las sociedades del siglo 21, el arte no se expondra. Se producira y

distribuira, se difundira. [...]%*.

% |bid., p. 247.

%% RANCIERE, J.; El espectador emancipado, p. 129.

%7 GOMBRICH, E. H.; Freud y la psicologia del arte, p. 132.

%% Sobre el sindrome de Stendhal puede Cfr. MAGHERINI, G.; El sindrome de Stendhal (1989).

%9 BREA, J. L.; El tercer umbral. Estatuto de las practicas artisticas en la era del capitalismo cultural,
pp. 155-159.
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Debemos —como sefiala en este caso Néstor Garcia Canclini en su ““‘sociedad sin rela-
to’-, configurar una nueva teoria, rehacer la teoria con mente abierta al desorden social,
sin pesimismos ni optimismos, puesto que estos extremos no son conceptos producti-
vos; debemos valorar lo cualitativo y escuchar a los autores de los comportamientos
artisticos del siglo XXI. No debemos generar un discurso tnico y radical que excluya el
concepto de universalidad y un giro transdisciplinario, intermedial y globalizado en las
nuevas experiencias epistemoldgicas que renuevan las formas de expresar, preguntar,

traducir y trabajar.

En vias de una estética de la inminencia, porque el atractivo del arte “procede, en parte,
de que anuncia algo que puede suceder, promete el sentido o lo modifica con insinua-
ciones” (Borges), Garcia Canclini apuesta por la reconsideracion de la funcionalidad del
arte, a diferencia de Zygmunt Bauman, quien sostiene que una obra de arte es “algo
radicalmente distinto a algo til, funcional™*°®.

El flujo y la efimeridad del arte actual, como ya hemos sefialado, no permite la madurez
de las précticas artisticas; el cambio es constante, “una secuencia de nuevos inicios”

1001

(Bauman'®h), que con gran “velocidad” (Bloch) determinan el “accidente” (Virilio'%)

de lo inédito (Valéry'®%).

Como dijo Gustav Metzger: “la destruccion final del “objeto” ya esta incorporada en él
desde su concepci6n”; esto remite al concepto de “arte auto-destructivo”**®. Pero el
fluir de la “era liquida-moderna” (Bauman), si permite la flexibilidad y la investigacion;
esto nos obliga a desmarcarnos de lo prefijado para poder entender, valorizar y, catego-

rizar el nuevo mundo de la sensibilidad inminente en el disenso (Ranciére*®®).

1000 BAUMAN, Z.; Arte, ¢liquido?, p. 16.

1001 | hid., p. 41.

1002 ofr VIRILIO, P.; El accidente original.

1003 ofr. VALERY, P.; “La crise de I"intelligence™ en, Cahiers (1894-1914), vol. 1.

1004 METZGER, G.; “Méquina, arte auto-creativo y auto-destructivo™ en, revista Ark, 1962.

1005 RANCIERE, J.; El espectador emancipado, p. 66.
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Después de revisar los nuevos comportamientos artisticos desde mediados del siglo XX
y llegar al analisis critico de las obras de “Los Catalanes de Paris”, sus conceptualismos
con influencia Pop, hemos desembocado en “el nuevo arte popular”, en una multiplici-
dad de practicas artisticas del siglo XXI que nos exigen una reflexion y una nueva acti-

tud critica.

“Los Catalanes de Paris” nos han ayudado a comprender y dilucidar no sélo su obra,
sino el devenir de las expresiones artisticas, de los nuevos comportamientos que como

invitaciones bergsonianas apelan a las mismas intuiciones en el espectador. Debemos,

pues, “estar a la altura de lo que llega” (Deleuze)***®

1007_

—mas que en el pensamiento con la
intuicion no dando respuestas ni buscandolas, tan sélo planteando preguntas que si
estan bien planteadas el asunto estara casi resuelto, porque planteamiento y solucién “se
hallan muy cerca de la equivalencia”*®®. Pero jcuidado! Cuidado con hacer del arte

“una noche en la que todos los gatos son pardos™**®.

1006 GARCIA CANCLINI, N.; 6p. cit., pp. 250-252.

1007 cfr. BERGSON, H.; La pensée et le mouvant: essais et conférences, Parfs, Presses universitaires de
France, 1969.

1008 BERGSON, H.; Memoria y vida, pp. 23-24.
1009 Hegel rechaza y califica el “absoluto” aplicado por Schelling, como “la ingenuidad del vacio del

conocimiento” que no permite ver la produccion de las diferencias. Sobre esto Cfr. HEGEL, F.; La Fe-
nomenologia del Espiritu (1966).
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