DO CUMENTACION
SOCIAL



DOCUMENTACION
SOCIAL

REVISTA DE ESTUDIOS SOCIALES
Y DE SOCIOLOGIA APLICADA

N.° 107 Abril-Junio 1997

Consejero Delegado:

Fernando Carrasco del Rio

Director:

Francisco Salinas Ramos

Consejo de Redaccidn:

Javier Alonso

Enrique del Rio

Carlos Giner

Miguel Roiz

José Sanchez Jiménez
Colectivo IOE

Teresa Zamanillo

) EDITA
CARITAS ESPANOLA
San Bernardo, 99 bis, 7°
28015 MADRID

CONDICIONES DE SUSCRIPCION Y VENTA 1997

Espafia: Suscripcion a cuatro nimeros: 3.700 ptas.
Precio de este nimero: 1.500 ptas.
Extranjero: Suscripcion Europa: 5.900 ptas.
Numero suelto a Europa: 2.000 ptas.
Suscripcion América: 56 ddlares.
NUmero suelto a América: 18 dolares.

(IVA incluido)
DOCUMENTACION SOCIAL no se identifica necesa-

riargente con los juicios expresados en los trabajos fir-
mados.



ARTE Y SOCIEDAD

DOCUMENTACION
SOCIAL

REVISTA DE ESTUDIOS SOCIALES
Y DE SOCIOLOGIA APLICADA



ISSN: 0417-8106
Depésito legal: M. 4.389-1971
Grificas Arias Montano, S. A. - Méstoles (Madrid)

Diseno de portada: M.4 jJesiis Sanguino Gutiérrez

Norta: El disefio de la portada del niim. 106 (enero-marzo 1997) también es de
M. Jesiis Sanguino Gutiérrez.



5 @

15 @ 1
31 e 2
53 & 3
83 @ 4
95 e 5
111 ® 6

SUMARIO

Presentacidn.

Sobre la consideracién de las artes y el artis-
ta en el mundo renacentista.
José Ramén Paniagua Soto

El hecho artistico en su contexto histérico.
Cartografia disciplinar de un nudo de rela-
ciones.

Jaime Brihuega

Arte y Publicidad (Acotaciones a un matri-
monio irreverente, pero eficaz).
Rodrigo Gonzdlez Martin

Exposiciones y publico en el siglo Xix en Es-
pana.
Jests Gutiérrez Burén

El impacto de los nuevos medios en las for-
mas de produccién artistica.
Ismael Casal Timén

La violencia en el arte de vanguardia: figura-

ciones del conflicto.
Eduardo Pérez Soler

n.. 107

Abril-Junio 1997



127

137

157

173

191

10

11

El arte como fenémeno social.

Carlos Giner de Grado

La crisis del arte: modernidad y posmoderni-
dad.

Salomé Ramirez

El arte y las personas sin hogar.
Carmen Cortés Pizarro

Experiencias de expresién artistica.
Siro Lépez

Bibliografia.



Presentacion

Cuando se plante6 el hacer un nimero de la Revista DOCUMENTA-
CION Social sobre ARTE, no se tenfa muy clara la relacién que podia
existir entre arte y sociologia, quiza se pensaba que a las personas a las
que iba dirigida la revista no estuvieran interesadas en los aspectos artis-
ticos.

Ernst Fischer, en su obra La necesidad del arte, plantea una cues-
tion de gran trascendencia: ;el arte cumple unafuncién concreta, es una
actividad normaly necesaria en el hombre, o bien es algo completamente
superfino que desaparecera en una etapa superior de la Humanidad?

Creemos, con elprofesor Fischer, que «en elfuturo, en una sociedad
realmente librey cuando hayan desaparecido los conflictosy las alienacio-
nes a que esta sometido el hombre de hoy, lafuncién del arte no consistira
ni en la magia ni en la educacién social, sino que serd una actividad
normaly creadora del hombre libre».

La obra de arte funciona como un poder social que crea dos grupos
antagonicos. A unos les gusta, a otros no; a unos les gusta menos, a otros
maés. No se trata de que a la mayoria delptblico no le guste la obrajo -
veny a la mayoria si. Lo que sucede es que la mayoria no la entiende.
Ajuicio de Ortega y Gasset, lo caracteristico del arte nuevo «desde el
punto de vista sociolégico», es que divide alpublico en dos clases de hom-
bres: los que lo entienden y los que no lo entienden.

A la gente le gusta un drama cuando ha conseguido interesarse en los
destinos humanos que le son propuestos. Y dice que una obra es buena
cuando consigue producir la cantidad de ilusion necesaria para que los
personajes imaginarios valgan como personas vivas. La mayoria de la
gente llamaréa arte al conjunto de medios por los cuales les es proporcio-
nado ese contacto con cosas humanas interesantes.
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El arte ha de ser todo plena claridady porque es reflejo de la vida® es
la naturaleza vista a través de un temperamento” es la segmentacion de
lo humano. No puede consistir el arte en el contagio psiquico™ porque éste
es un fendmeno inconsciente, pues en arte es nula toda repeticién. Por
ejemplo, José ORTEGA Y Gasset nos ofrece la siguiente descripcion: «Un
hombre ilustre agoniza. Su mujer estajunto al lecho. Un médico cuenta
las pulsaciones del moribundo. En elfondo de la habitacion hay otras dos
personas: un periodista que asiste a la escena obitualpor razén de su ofi~
cioy unpintor que el azar ha conducido alli. Esposa, médico, periodista
y pintor presencian un mismo hecho. Sin embargo, este Unicoy mismo
hecho — la agonia de un hombre— se ofrece a cada uno de ellos con as-
pecto distinto. Tan distintos son estos aspectos, que apenas si tienen un
nacleo coman. La diferencia entre lo que espara la mujer transida de
dolory para elpintor que, impasible, mira la escena, es tanta, que casi
fuera mas exacto decir: la esposay elpintor presencian dos hechos com-
pletamente distintos. Resulta, pues, que una misma realidad se quiebra
en muchas realidades divergentes cuando es mirada desde puntos de vista
distintos.»

El medio mas claro de diferenciar los puntos de vista de esas cuatro
personas que asisten a la escena mortal consiste en medir una de sus di-
mensiones: la distancia espiritual en que cada uno se halla del hecho co-
mun, de la agonia. En la mujer del moribundo esta distancia es minima,
tanto que casi no existe; la mujer, pues, no asiste a la escena, sino que esta
dentro de ella; no la contempla, sino que la vive. El médico se encuentra
ya mas alejado. Para élse trata de un caso profesional. Alsituarnos ahora
en el punto de vista del reportero, advertimos que nos hemos alejado
enormemente de aquella dolorosa realidad. Tanto nos hemos alejado, que
hemos perdido con el hecho todo contacto sentimental. Elperiodista esta
alli como el médico, obligado por su profesién, nopor espontaneoy hu-
mano impulso. Pero mientras la profesion del médico le obliga a interve-
nir en el suceso, la delperiodista le obliga precisamente a no intervenir:
debe limitarse a ver. Por ultimo, elpintor, indiferente, no hace otra cosa
que poner ojos de coulisse. Le trae sin cuidado cuanto pasa alli; esta,
como suele decirse, a cien mil leguas del suceso. Su actitud espuramente
contemplativay ain cabe decir que no lo contempla en su integridad; el
doloroso sentido interno del hecho queda fuera de su percepcion. Sélo
atiende a lo exterior, a las lucesy a las sombras, a los valores cromaticos.
En elpintor hemos llegado al maximum de distanciay al minimum de
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intervencion sentimentar (Cf.hdi deshumanizacién del arte y otros en-
sayos de estética, pdgs. 57-59).

René Huyghe, en la obra El arte y el hombre, dice que «El arte es
unafuncion esencial del hombre, indispensable tanto al individuo como
a las sociedades, y que se ha impuesto a ellos como un anhelo desde los
origenes prehistdricos. El arte y el hombre son indisodables. No hay arte
sin hombre, pero quiza tampoco hombre sin arte».

Por otro lado, Vicente AGUILERA CERNI, en su obra El arte impug-
nado, nos dice que aunque sea a fuerza de golpes, cada dia ha de cobrar
mayores vuelos la conviccion de que el arte es un fenémeno de la vida,
una emanacién, un «ademas» sometido al hombre que lo produce, el
cual también estd condicionado por la verticalidad de su herencia histé-
ricay la horizontal de su contorno social.

Se habla mucho de la abstraccion en el arte de hoyy de su iconoclas-
tia. En realidad el «culto de la imagen» no ha estado nunca tan vivo
como hoy. Hoy el hombre vive envuelto en un continuo fluir defigura-
ciones que se leplantan delante en cualquier esquina, que se le echan en-
cima desde cualquierpantalla de cine o television. A proposito de esto, re-
cuérdese también que esprincipalmente a través de las ilustraciones como
se «habla» hoy al pablico. Los textos, las mas de las veces, no sirven mas
que de relleno (g. los semanarios).

Sepuede afirmar que una de lasfinalidadesprincipales del arte es la
comunicacion. Hay una relacién intima e indiscutible entre la situacion
artistica y la situacion social. El arte constituye el Unico opor lo menos
uno de losprimerisimos elementos capaces de informarnos sobre las situa-
ciones sociales de las mas antiguas comunidades humanas.

Esta claro que la necesidad del arte no es un producto de las condi-
ciones econodmicas. Pero tampoco es la economia la que produce la nece-
sidad de alimentarse. Al contrario, es la necesidad de alimentoy de color
lo que crea la economia. Seria infantil creer que cada clase puede produ-
cirpor si misma su propio arte. En general, la creacion artistica humana
es una tarea hereditaria, continua. Cada nueva clase de ascenso se apoya
sobre los hombros de la anterior. A proposito de esto dice Ledn T roski,
en su obra Sobre arte y cultura, que: «El arte nopuede salvarse solo. Pe-
recera inevitablemente, como perecio el arte griego bajo las ruinas de la
sociedad esclavista, si la sociedad contemporanea no logra transformarse.»
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El arte nunca se limita a una mera descripcion de la realidad. Es nece-
sario para que el hombre pueda conocery cambiar el mundo.

En una sociedad decadente, el arte, si es verdadero, debe reflejar la
decadencia. Si no quiere perder la fe en su funcién social el arte debe
mostrar el mundo como algo que sepuede modificar. Y debe contribuir a
modificarlo.

Elproblema no es limitar el arte al horizonte actual de las grandes
masas, sino extender el horizonte de las masas tanto como esposible, nos
dice Arnold Hauser en su obra Historia social de la literatura y el
arte. El camino para llegar a una verdadera apreciacion del arte pasa a
través de la educacion.

Nunca seraposible para todos disfrutarlo y apreciarlo en igual medi-
da, pero laparticipacion de las grandes masaspuede ser en él aumentada
y profundizada.

Ya hemos dicho a lo largo de esta presentacion que el arte recorre to-
das las actividades de la vida, pero aqui no hemos podido (obviamente)
recogerlas todas. Estamos pensando ahora en la musica, el cine, etc. No
obstante, creemos que con lo que aparece en el libro tendremos suficiente
para hacernos una idea de lo que el arte hasidoy esy representa en nues-
tra sociedad.

«El arte no desaparecera mientras no desaparezca la Humanidad»,
por ello importa mucho profundizar en lo que es el arte, su naturaleza,
sus raicesprofundas. De lapluma de Herbert Read, vamos a ahondar
algo mas sobre el arte y sociedad.

«La naturaleza esencial del arte no reside ni en la produccién para
satisfacer unas necesidades practicas, ni en la expresion de unas ideas re-
ligiosas ofiloséficas, sino en la capacidad del artista de crear un mundo
sintetizado y consciente de si mismo, el cual no es ni el mundo de los de-
seosy necesidadespracticos, ni el de los suefiosy fantasia, sino un mundo
compuesto de estas contradicciones, es decir, una representacion convin-
cente de la totalidad de la experiencia, una manera, pues, de afrontar la
percepcion que el individuo tiene de algin aspecto de la verdad universal.
Se ha puesto de moda definir el arte como una actividad dialéctica; tal
definicién contrapone una tesis, la razon, con su antitesis, la imagina-
cion, y desarrolla una nueva unidad o sintesis donde se reconcilian las
contradicciones.

iO

indice



Elarte es una actividad auténoma” influenciada como todas nuestras
actividades por las condiciones materiales de existencia® pero quey como
modo de conocimiento, es a la vez su propia realidady su propio fin. EI
arte se encuentra necesariamente en relacion con la politicay la religiény
todos los demés modos de reaccionar ante nuestro destino humano. Pero
como forma de reaccion es distintOy y contribuye con pleno derecho al
proceso de integracion que conocemos con el nombre de civilizacion o
cultura.

La practicay disfute del arte son fendmenos individuales; el arte
nace como una actividad solitariay y sélo en la medida que la sociedad
reconocey absorbe estas unidades de la experienciay el arte se incorpora a
la fabrica social. Los elementos integrantes del «modelo de la cultura»
son expresion de la actividad extraordinaria de unos pocos individuoSy a
pesar de todo lo general que pueda ser el modelo; y el valor de éste de-
pendera de la exactitud con que se ajuste la relacion entre el artistay la
sociedad. El arte esfundamentalmente unafuerza instintivay y los ins-
tintos pueden retrotraerse dentro de la concha del inconsciente si se les
trata de un modo demasiado consciente. El arte sélo puede desarrollarse
dentro de un climafavorable defacilidades socialesy de aspiraciones cul-
turales; pero el arte no es algo que pueda imponerse a una culturay como
un certificado de crédito. En realidad es como una chispa que saltUy en el
momento oportunoy entre dos polos opuestosy uno de los cuales es el indi-
viduo y el otro la sociedad. La expresion individual es un simbolo o
mito socialmente valido.

En la Historia encontramos suficientes pruebas para admitir el ca-
racter dialéctico del arte. No es un producto secundario del desarrollo so-
cial sino uno de los elementos originales que entran en la formacion de
una sociedad. La cultura es diversay y esta diversidad resulta no solamen-
te de lafacilidad con que las sociedades elaboran o rechazan posibles as-
pectos de la existenciay sino que mas se debe a un conjunto de caracteris-
ticas culturales que se entrelazan. No obstantey ocurre que en el proceso
de aislar los elementos que llamamos artey podemos perder de vista el es-
quema general.

En definitivay hay que considerar el arte como el modo mas perfecto
de expresion que la logrado la Humanidad. Como tal se ha propagado
desde los mismos albores de la Civilizacion. En todas la edadeSy el hom-
bre ha creado cosaspara su wWOyy ha desempefiado miles de ocupaciones
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necesarias para la luchapor la existencia. Ha combatido incesantemente
por elpoder, el ocioy el bienestar material. Ha creado lenguajesy simbo’
los, y ha acumulado una impresionante cantidad de saber; sus recursos e
inventiva no se han agotado nunca. Y sin embargo, siempre, en cadafase
de la Civilizacion, ha advertido que lo que llamamos la actitud cientifi-
ca es inadecuada. La conciencia que ha desarrollado a partir de su ac-
tual astucia sélo puede compararse con hechos objetivos; mas alla de tales
hechos se encuentra un &mbito del mundo solamente accesible al instinto
y a la intuicion. EIl desarrollo de estos modos mas oscuros de aprehension
ha sido elfin del arte; nopodremos comprender la Humanidady su His-
toria hasta que admitamos la importanciay, desde luego, la superioridad
del conocimiento representado por el arte. Podemos aventurarnos a pro-
clamar la superioridad de tal conocimiento porque, mientras no se ha
probado nada tan provisionaly pasajero como lo que tenemos el gusto de
llamar hecho cientificoy lafilosofia edificada sobre él, el arte, por el con-
trario, es en todo momento, en sus manifestaciones, universaly eterno.

Con semejante concepcion del arte no podemos considerar lafuncién
del artista simplemente como unaproduccion de objetos dentro del marco
econdémico, o0 sea, construccion de casas, mueblesy demas cosas mas o me-
nos Utiles. El arte es un modo de expresion, un leguaje que puede ha-
cer uso de tales cosas Utiles, del mismo modo que el lenguaje hace uso de
la tinta, delpapel, de las maquina de imprenta, para transmitir un sig-
nificado. En todas sus actividades esenciales, el arte intenta decirnos algo:
algo acerca del Universo, del hombre, del artista mismo. El arte es una
forma de conocimiento, y el mundo del arte es un sistema de conocimien-
to tan precioso para el hombre como el mundo de lafilosofia o de la cien-
cia. Desde luego, s6lo cuando reconocemos claramente que el arte es una
forma de conocimiento paralela a otras, pero distinta de ellas, por medio
de las cuales el hombre llega a comprender su medio ambiente, sélo en-
tonces podemos empezar a apreciar su importancia en la Historia de la
Humanidad. (Cf Read, Herbert, Arte y Sociedad, pags. 14-21).

Documentacién Social, bajo el titulo de Arte y Sociedad, ofrece
en este nimero un conjunto de articulos a través de los cuales quiere acer-
car el arte al quehacer social. En elprimer articulo, «Sobre la conside-
racion de las artes y el artista en el mundo renacentista», J. R. Pania-
GUA Soto hace un analisis de la relacion entre los arquitectosy los can-
teros y las diversas artes que se desarrollan en las ciudades y que
experimentan un gran auge a lo largo de la baja Edad Media, dando
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como resultado una nueva clase social 1" «burguesia urbana», y por otro
los «gremios», que son el «resultado de la conjuncién de la libre asociacion
de los artesanos urbanos». El autorplantea que las artes como cienciay su
liberacidn tienen sufundamentoy origen en la «escuela-taller» de aquella
época. El taller no sélo era «un laboratorio artistico preparado para el al-
macenamientoy la venta», sino que «en este taller, laprimeray principal
ocupacion del maestro consistia en establecer las basesformativas para el
desarrollo de la personalidad artisticay para el ejercicio de la multifacéti-
capero unitaria actividadfutura de los aprendices».

J. BrihuegA en El hecho artistico en su contexto histérico, car-
tografia disciplinar de un nudo de relaciones, se acerca a las relaciones
entre «arte y sociedad» y dice que «en ellas se describen algunas aporias
con las que realmente se enfrenta el historiador en el ejercicio de su inda-
gacion, tanto sobre losfactores que articulan la naturaleza del hecho ar-
tistico como acerca de sus relaciones con el marco civilizado que le ro-
dea». El autor desarrolla un paradigma tripartito (area del objeto, area
de la autoriay area del contexto historico) que es el «punto nodular de
arranque a partir del cual se cruzan y entrecruzan, inagotablemente, los
circuitos de interrelacién de la totalidad defactores que articulan el ser
histdrico del hecho artistico».

R. Gonzalez Martin parte de un supuesto dilema, ¢arte o publi-
cidad?, que representa una de las relaciones mas conflictivasy, sin duda,
maéasfecundas de la creatividad delsiglo xx. El autor constata que «lapu-
blicidad nace como un producto tipicamente burguésy se desarrolla y
consolida en paralelo al modelo de produccion capitalista», que progresi-
vamente va dejando de ser un simple instrumento comercialpara consti-
tuirse en una propuesta comunicativa global. El autor dice que Artey
Publicidad «nos permiten asomarnos a un mundo de metéforas; ambos
nos configuran como un cumulo invertido de deseosproyectados melanco-
licamente con direcciones antagénicas, mitad creacion y mitad negocio».
Gonzalez Martin concluye su articulo diciendo: «emos que lasfron-
teras entre el arte y la publicidad se han ido diluyendo a lo largo del si-
glo que acabamos. La deuda es mutua, las posibilidades inseparables. A
lo mejor la publicidad es una hija bastarda del arte, que se ha tomado
un largo tiempo para reivindicar su legitimidad a fuerza de eficacia y
presencia. A buen seguro que sin la publicidad, el arte, con suspetulan-
cias, aun seguiria encerrado en sus museosy galerias al alcance de redu-
cidas minorias tan ocultas como aburridas».
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J. Gutiérrez BurON analiza la relacién entre «exposiciones y
publico en el siglo XIX en Espafia», y constata que «en toda creacion
artistica intervienen tresfactores esenciales: el artista o creador™ la obra
de arte en si misma como realizacion u objeto artistico™ y el publico
préoximo'directo ofuturo al que va destinada la obra». A diferencia de
afios anteriores™ hoy estd tomando relevancia el publicoy «tanto mas
cuanto que el arte hapasado a ser unfendmeno de masas»; una segun-
da constatacion es que «el comercio artistico genera un nuevo sistema de
relaciones entre el artista y el publico, ahora cliente, que no se puede
cubrir con lasférmulas antiguas, por lo que se imponen nuevasformas,
concretadas en una nueva institucion, las galerias, y una nueva profe-
sion, los marchantes». En definitiva, sepuede afirmar con elautor que
«tras los cambios acaecidos en el siglo X1X se impone una nueva relacién
entre el artista y elplblico, que repercute directamente en el desarrollo
del arte».

I. Casal Timo6n desarrolla en cuatro puntos «el impacto de los nue-
vos medios en lasformas deproduccion artistica»; en elprimero hace una
breve introduccién a la sociologia del arte, ésta tiene comofinalidad «es-
tudiar las condiciones en las que se crea la obra de arte y sus relaciones
con el ambiente en que es creada, es decir, se examina tanto el momento
histérico como el entorno social en el que trabaja el artista»; en el segun-
do apartado hace una breve historia de la evolucidn, desde el siglo XV
hasta la actualidad, entre «artey sociedad»; en el tercero analiza la «de-
mocratizacion del arte», que tiene supunto departida en la segunda mi-
tad delsiglo xvill, hasta llegar a lo que es hoy en dia, donde va cambian-
do el concepto social de artey del artistay se multiplica el nimero de lu-
gares donde podemos contemplarlo; finalmente estudia el impacto social
de los nuevos medios de produccién artisticay afirma que «la apari-
cién de nuevas tecnologiasy nuevos materiales van a transformar, enpri-
mer lugar, el mundo de la arquitectura, la esculturay la pintura, para
mas tarde dar lugar a nuevasformas de expresion».

E. Pérez Soler, en La violencia en el arte de vanguardia: figura-
ciones del conflicto, afirma que «el arte moderno ensalzé muy a menu-
do la violencia»; «el arte vanguardista, ya desde sus origenes —y en la
medida que era un arte esencialmente rupturista— estuvo asociado a
una actitud beligerantey agresiva»; «es un hecho que los artistas de van-
guardia promovieron la violencia como espectaculo»; «tanto elfuturismo
como el dadaismo, elsurrealismoy otros movimientos de principios de si-
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glo gustaron de la provocacion». Estasfrases™ ;son realidad ofiguraciones?
El autor analiza con rigurosidad éstosy otros aspectos.

C. Giner de Grado, en El arte como fenémeno social, dice que
elarte «no es algo absolutamente independienteysino que esta inmerso en
la realidad social en la que se encarna», y desde esta perspectiva «toda so-
ciedad civilizada debe contar con numerosos canales que promuevan una
relacion mas densa con todosy cada uno de los momentos estéticos que
surjan en su senov.

S. Ramirez hace un profundo anélisis de la crisis del arte en la mo-
dernidad y posmodernidad, llegando a afirmar que «las condiciones so-
ciales y post-industriales han transformado no sdlo los comportamientos
habituales de la sociedad, sino también del arte en la tardomodernidad».

Cierran el nimero dos articulos que recogen experiencias concretas:
elprimero, de S. LOPEZ, describe las vivencias de un grupo de personas
comprometidaspor very presentar otraforma de arte o expresion artisti-
ca (plasmacion del sentimiento); dice que «toda persona, por el hecho de
ser persona, estd llamada a la interrelacion con el otro, a comunicarse
mediante la gran diversidad de lenguajes en todos sus &mbitos (literario,
musical, corporal, plastico, afectivo, ludico, etc.), y a esas manifestaciones
las llamamos ARTE». La segunda experiencia, escritapor C. CORTES PI-
ZARRO, es el relato de cdmo un grupo de personas sin hogar viveny ma-
nifiestan su «expresion artistica». E1 namero concluye con una breve bi-
bliografia sobre «artey sociedad».

D ocumentaciéon Social, agradece a Antonio Gonzalezy a Ismael
Casalpor su colaboracion en el disefio del contenido. Asi mismo a Cecilia
Sanz por sus aportaciones al disefio y contenido y al empefio puesto con
los colaboradores, logrando que este nimero sea realidady lo tengamos
ahora en nuestras manos. En fin, a todos los autores que han escrito en
este nUmeroy deja constancia que no necesariamente se identifica con los
articulosfirmados.

Francisco SALINAS Ramos
Director de DOCUMENTACION SOCIAL
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Sobre la consideracion de las
artes y el artista en el mundo
renacentista

José Ramoén Paniagua Soto
Profesor del Departamento de Historia del Arte 11 (Moderno), U.C.M.

En los albores del mundo moderno, el siglo xiv se corresponde
con una época de crisis; es el momento de la transformacion de
Europa. El incremento econdmico vivido en los siglos xi1 y xii habia
favorecido el crecimiento de las ciudades, pero la disminucién de la
produccion agraria experimentada a finales del siglo xin trajo consigo
paralelamente la reduccion de mano de obra al servicio del sistema
feudal, los siervos de la gleba. El primer perjuicio lo experiment6 el
propio sefior feudal, que se vio en la disyuntiva de tener que arrendar
las tierras cada vez a precios méas bajos a los campesinos, o bien explo-
tarlas él mismo, pero sometiéndose a unos salarios cada vez mas altos.
Y frente a este descenso de la actividad agraria, se vive en estos mo-
mentos un incremento de la ganaderia y el pastoreo. Todo un cumulo
de carestias, que se dejan sentir desde principios del siglo sobre las
clases mas bajas, y la gran epidemia de peste que asol6 Europa en
1348, van a minar la recuperacién demogréfica europea y precipitar
la caida del sistema feudal, que no se consumara hasta finales del si-
glo x1v, con el consabido cambio de la estructura social.

Si las carestias habian obligado la emigracion a la ciudad, la pes-
te provoco el proceso inverso. El nivel demogréfico de comienzos
del siglo x1v ya no se recuperara hasta el siglo xiv. Y la crisis que este
panorama representa aparece claramente reflejada en la narrativa de
la época, como es el caso del Libro de Buen Amor (1330), de Juan
Ruiz, Arcipreste de Hita (1283-h. 1350). Surge un sentimiento de
incertidumbre y una sensacion de provisionalidad, aspectos éstos
gue se recogen asimismo en la literatura de la época, como en el De-
camerén (Florencia, 1348-1353), de Giovanni BoccAaccio (1313-
1375).
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También en el campo de lo figurativo la pintura gotica interna-
cional es evasiva, de lo que se resiente incluso el tratamiento de los te-
mas religiosos. Y en el ambito de la institucion eclesiatica, el mismo
Cisma de Avignon —o Cisma de Occidente (1378-1417)— ejempli-
fica claramente esta crisis, en cuanto que pone en tela de juicio pre-
supuestos inamovibles, como la propia nocién de la Iglesia: la doctri-
na de la superioridad del Concilio sobre la del Papa —conciliaris-
mo— dio origen a un largo conflicto y provoco el nacimiento del
galicanismo.

En las ciudades, que experimentan un gran auge a lo largo de la
baja Edad Media, se va desarrollando una nueva clase social, la bur-
guesia urbana, que se interesa por el cultivo y por la economia: intro-
duce nuevos sistemas de cultivo y apoya una incipiente industria.
Surgen ahora, incluso, campesinos enriquecidos que vienen a suplan-
tar los atributos de los antiguos sefiores. Aparece el hombre de em-
presa, el sentido de la previsién, de la seguridad, etc.; todo ello abun-
daré en el cambio de la estructura mental del hombre y de la sociedad
misma de finales del siglo XIV, donde el sector productivo artesanal se
asocia en gremios, que son corporaciones generalmente locales inte-
gradas por los artesanos del mismo oficio, que tienen como fin la de-
fensa de los intereses profesionales, de cara a la competencia de terce-
ros, pero también el control de la produccién por parte de los pode-
res publicos.

Acerca del origen de estas corporaciones que surgen en la baja
Edad Media, se ha querido relacionar con el mundo antiguo, don-
de el desarrollo de la vida ciudadana griega, en su estructura social
y econdmica, establecid distintas asociaciones de caracter laboral y
productivo que se llamaron «collegia», «corpora» y después «artes»,
que se extendieron a la Roma republicana e imperial. No obstante,
a finales de la antigtedad, surgié una clasificacion de las artes dis-
tintas de los oficios, que empezaban a ser consideradas entre las
«ciencias», en referencia al valor creativo y estético de la obra de
arte; asi, el sofista griego Flavio FILOSTRATO, «el Ateniense» (siglo
II), distinguia entre estas artes la Poesia, la Musica, la Pintura y la
Escultura (1).

(1) Filostrato, De Gymnastica, I.
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Durante la Edad Media, las «artes» retomaron de nuevo el signi-
ficado de corporaciones, y se unieron frecuentemente a las hermanda-
des o cofradias {«fraternitates») con fines religiosos y de mutua ayuda,
aunque en muchas ciudades italianas, a partir del siglo Xll, resulta ex-
plicita la division entre las «artes mayores» y las «artes menores», di-
vision que no guarda relacion con la moderna y convencional de los
manuales de Historia del Arte, donde se ha mantenido durante mu-
cho tiempo la distinciéon entre «artes mayores» —en referencia a la
Arquitectura, la Pintura y la Escultura— y «artes menores» —Ila mi-
niatura, la orfebreria, la cerdmica, el mobiliario, etc.—, atendiendo
asi a la mayor o menor importancia de lo que se ha considerado
como Artes y Oficios. Es asi como se viene considerando que los gre-
mios medievales son el resultado de la conjuncion de la libre aso-
ciacion de los artesanos urbanos, que a partir del siglo XI constituyen
confradias, y la voluntad de los poderes publicos por controlar la pro-
duccion.

Al final de la Edad Media, aquel auge de las ciudades europeas
encontré en las italianas una peculiar concrecién, potenciado por su
particular estructura social y econémica, pues el organismo de pro-
duccidn artesanal que fue la ciudad medieval se convirtio en el centro
de un pequefio Estado; es en este marco donde se registran simulta-
neamente varias de estas agrupaciones segun los oficios, como en Flo-
rencia, donde conviven siete artes mayores (jueces y notarios, comer-
ciantes, cambistas, médicos y boticarios, arte de la lana, arte de la
seda, peleteros) y catorce menores (sericultores, zapateros, forjadores,
carpinteros, etc.). Los pintores se encontraban incluidos en la aso-
ciacion de los médicos y boticarios por razon de las sustancias quimi-
cas y materias colorantes organicas o inorganicas que se utilizaban en
las labores preparatorias y ejecutorias de las distintas técnicas emplea-
das; asimismo en los talleres o «botteghe» de los «maestri di legname»
(artesanos de la madera), donde se formaron jovenes que después lle-
garon a ser arquitectos notables.

Esta organizacion asociativa en los campos de lo productivo y
mercantil segin los oficios, las profesiones y las diversas actividades,
ha pervivido durantes un extenso arco de tiempo, hasta la proclama-
cién de la libertad del trabajo por parte de la Revolucién Francesa,
aungue no en todos los paises europeos por igual. En Espafia, donde
también aparecieron estas asociaciones en la baja Edad Media, tuvie-
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ron lugar por primera vez en la Corona de Aragén y como defensa de
los artesanos urbanos frente a los grandes empresarios comerciales,
que trataban de extender el sistema de trabajo a domicilio.

Pero volviendo sobre las artes, conocemos también desde el mun-
do antiguo el debate acerca de las artes y su clasificacion en «liberales»
y «mecanicas» o0 serviles, de consecuencias extraordinarias en el ambi-
to del pensamiento y teoria de las artes hasta el Barroco. Desde el si-
glo 1l conocemos la referencia del médico griego Claudio GALENO,
que citd en su Protrepticus entre las «artes liberales» la Retdrica, la
Geometria, la Aritmética, la Astronomia, la MUsica —la teoria, no la
practica— y la Acustica; no obstante, la sistematizacion de las «artes
liberales», es decir, convenientes a los hombres libres —o que hacen
libres a los hombres—, que fue verdaderamente determinante en el
pensamiento y la ciencia medieval, hay que atribuirla al escritor lati-
no de origen africano Marciano CAPEELA (siglo v) (2), quien introdu-
jo la clasificacion de las Artes en grupos de cuatro y de tres, que
posteriormente seria precisada por el politico, fildsofo y poeta latino
Boecio (3) Yy por su amigo y discipulo Casiodoro (siglo Vi).

A las ciencias, o «Artes liberales», que indagan las leyes de la Fisi-
ca —la Aritmética, la Astronomia, la Geometria y la Musica—, Bo-
ecio las englobd bajo la denominacion de quadrivium, diferencian-
dolas de aquellas otras Artes, o ciencias, como la Gramatica, la Reto-
ricay la Légica, que incluyé en el trivium; fueron estas reflexiones las
gue en el Renacimiento se retomaron por parte de los pensadores y
tedricos de las artes, y provocaron la preocupacion por desvincular la
Pintura, la Escultura y la Arquitectura del sistema artesanal de las ar-

(2) Marciano Capella, Satyricon. Denuptiis Philologiae et Marcurii et de septem arti-
hus liberalibus libri novem, obra alegdrica muy utilizada en la Edad Media, que presenta
un esquema de las siete ciencias. En CAPEELA, y luego en San lIsidoro de Sevilla, las siete
artes se ordenan como sigue: Gramatica (libro Ill), Dialéctica (libro 1V), Retérica (li-
bro V), Geometria (libro V1), Aritmética (libro V1), Astrologia (libro VI11) y Mdsica (li-
bro 1X). A partir del siglo IX, y en especial a partir de la reforma de la ensefianza puesta
en marcha por Alcuino, estas artes se dividieron en dos grupos: el Trivium (Gramaética,
Dialéctica y Retorica) y el Quadrivium (Aritmética, Geometria, Astronomia y Musica).
Esta division se halla en San Isidoro y también en BOECIO, aunque habia que esperar al
citado siglo IX para que tuviera la relevancia y eficacia referida.

(3) Boecio, De consoUtione philosophiae (Sobre la consolacion de lafilosofia), que re-
dacté durante su estancia en la cércel de Pavia, y que ha ejercido una gran influencia
como guia filosofica.
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tes consideradas serviles 0 mecanicas, es decir, aquellas que requerian
el esfuerzo fisico y el uso de materiales y herramientas, entre las que
éstas habian sido consideradas durante la Edad Media y en parte has-
ta el siglo xv1.

Tal preocupacién por la liberacion de las artes, que después se las
denominaria con la expresion italiana «del Disegno», y que se mantu-
VO Viva entre poetas y artistas, se puso de manifiesto en el siglo xiv
italiano, momento en el que se detecta la conciencia de que una nue-
va cultura esta surgiendo dentro de unos determinados grupos socia-
les; no se trata del retorno a la cultura antigua, sino que obedece a un
cambio en el seno de la propia cultura de la época. Y es en este si-
glo xiv cuando comenzd a utilizarse simultdneamente la expresion
«artista» en Italia, que aparece ya en el poeta florentino Dante Alig-
HIERI (1265-1321), vy «artiste» en Francia, para referirse al maestro de
arte, uso que inmediatamente se hizo extensivo al campo literario.

No obstante, en las artes figurativas, y hasta el siglo xviii, se man-
tendran los usos de ambos vocablos, «artista» y artesano o «artifice»
—palabra que aparece ya en Italia en el siglo xin— , lo que probable-
mente se explica porque en la Gltima esta implicito el sentido del es-
fuerzo de lo artesano y de la exigencia de una perfecta ejecucion de la
obra de arte, aunque del lado técnico del oficio (4).

Esta distincion se pone de relieve en autores como Giovanni
Boccaccio, que alaba el arte de Giotto y lo cita entre los «doctos»,
del que dice que se dirige a los «sabios», no a los «ignorantes» llama-
dos también mecéanicos (5). El mismo Giotto b1 BoNDONE (h. 1266-
1337), en su Campanile de la catedral florentina, entre las alegorias
que esculpe para este célebre monumento, donde probablemente lle-
va a cabo el programa sugerido por algun literato, incluye la Escultu-
ray la Pintura en un mismo grupo junto con la Gramaética, la Arit-

(4) Filippo Baldinucci {Vocabolario Toscano dellArte del Disegno, Florencia, 1681)
no distingue aln entre artista y artesano, refiriendo ambos etimolégicamente a la voz la-
tina artifex, y define como «esercitatore dArte», que comprende indistintamente las pala-
bras «artifice», «artiere», «artigiano» y «artista»’, habra que esperar a Francesco Milizia, uno
de los més autorizados, conocidos y temidos criticos de arte de final del siglo XV1Il1, quien
define artista como «el que ejercita las Bellas Artes», mientras que artesano es el que «prac-
tica cualquier arte mecénica» {Dizionario delle belle arti del disegno, estratto in gran parte
dalla Enciclopedia metédica, Basano, 1797, 2 vols.)*

(5) C. Boccaccio, Decameron, VI, 5.
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meética, la Logica y la Armonia. Y curiosamente la Arquitectura es co-
locada aqui aun entre los Oficios.

No obstante, hemos de atribuir al tedrico y tratadista italiano del
siglo XV L. B. Alberti un verdadero protagonismo en el proceso de
liberacion o desvinculacion de la Pintura, Escultura y Arquitectura de
su consideracion de mecanicas a partir de la redaccion de sus tratados
De Pictura (1436-1439) (6), De re aedificatoria (h. 1450) y De Statua
(h. 1464); tal planteamiento seria seguido a lo largo del siglo por
otros tedricos italianos, como el florentino L. Ghiberti (7), el sienes
Francesco de Giorgio Martini, Leonardo DA ViNClI —aunque ex-
cluia de esta consideracion la Escultura, que entendia como «arte me-
canicissima»— Yy de otros que clasificaron asimismo la Pintura entre
las «ciencias», es decir, entre las «Artes liberales».

A lo largo del siglo Xvi los artistas y tedricos del arte no cejaran
en su empefio de reivindicar esta liberacion, desde el veneciano Paolo
Pino (1548) a G. P. Lomazzo en su Trattato dellapittura (1584).

Pero volviendo a los albores de esta nueva cultura que llamamos
Renacimiento, las causas que la determinaron fueron de orden tedri-
co y de orden préctico: una nueva relacién se estaba iniciando entre
el artista—en el mas amplio sentido de la expresion— vy el cliente, lo
que presuponia un nuevo concepto del artista y su funcién en las cor-
tes tras la caida del sistema feudal e inicios del capitalismo, pero tam-
bién hay que resefiar la aparicion de una nueva clase social que plan-
teaba esta nueva cultura desde presupuestos laicos, que iba a ser usada

(6) Resulta demostrativa para la nobleza de las artes de la Pintura, Esculturay Arqui-
tectura entre las «ciencias» liberales, el comienzo de la dedicatoria a Filippo Brunelleschi
que L. B. Alberti hace en su tratado Dellapittura (1436): «lo solea maravigliarmi insieme
e dolermi che tante ottime e divine arti e scienze, qualiper loro opere eper le istorie veggiamo
copidse erano in que vertuosissimi passati antiqui, ora cosi siano mancate e quasi in tutto per-
dute: pittori, scultori, architetti, musici, ieometri, retorici, augiri e simili nobilissimi e mara-
vigliosi intelletti oggi si truovano rarissimipoco da lodarli» {«Prologas», pag. 7).

(7) Ladivision entre las «artes liberales» y «artes mecéanicas» remite en el Quattrocen-
to al campo de accién propio de los «ingegni» (ingenios), y por esto el distanciamiento de
las Artes del Disegno (pintura, escultura, arquitectura), entendidas como corporaciones,
donde forman parte variada e indistintamente grupos de oficios también «serviles», puede
considerarse ahora completo. A este propésito, la definicion del gran escultor florentino
Lorenzo Ghiberti al comienzo de sus Comentarii (h. 1450) es demostrativa: ... «Discultura
epittura e ‘scienza” dipit discipline e di vari ammaestramenti ornata, la quale di tutte le al-
tre arti e somma invenzione: efabbricata con certa meditazione, la quale si compie per mate-
ria e ragionamenton...
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como elemento de prestigio por los sefiores. No se trata de una cul-
tura anticristiana, sino que se desliga de aquella exclusiva relacion de
dependencia que hasta entonces habia mantenido con la Iglesia. Y
esta nueva cultura viene inspirada por el «<Humanismo», concepto
que explica aquella vasta renovacion literaria, filosofica y artistica que
se manifesto inicialmente en Florencia y en Italia, a partir de la se-
gunda mitad del siglo X1V, y sucesivamente en Europa, al menos hasta
la Contrarreforma.

El modelo de la cultura humanista estuvo profundamente incar-
dinado en las bases de la retorica clasica, como en tantas otras cues-
tiones de los albores del mundo moderno, entre ellas en la recurrente
disputa entre antiguos y modernos, en los canones de la proporcion,
de la simetria, de la perspectiva; pero no conviene olvidar que este he-
cho cultural, entendido como «renacimiento de los studia humanita-
tis» y el mito de la antigliedad, es inseparable del concepto historio-
gréfico de «Renacimiento», por lo que, desde el punto de vista de la
Historia del Arte, podemos fijarlo en el arco de tiempo que va desde
mediados del siglo X1V a finales del siglo XVI.

No obstante, en lo que se refiere al pensamiento filosofico neo-
platonico y aristotélico, el interés creciente por las doctrinas herméti-
cas, perdura hasta la Revolucion Francesa, si bien entre mdltiples
transformaciones y contradicciones.

En el cuadro de la nobleza de las artes aparece también el «paran-
gon» entre ellas, es decir, la comparacién entre la pintura y la escultura
a fin de establecer cudl de ellas tenia mayor dignidad. La cuestion hay
que encuadrarla en el mas amplio contexto de la investigacion, defini-
cion y disquisicién sobre la naturaleza de las diversas artes, como se ma-
nifiesta en particular en otro tema de la relacion entre pintura y poesia,
«utpictura poesis» — la pintura como la poesia—, asimismo ampliamen-
te debatido en la poética renacentista. En cuanto al «parang6n», sus pre-
misas pueden también detectarse en el periodo que va de mediados del
siglo XIV a los primeros afios del siguiente siglo, es decir, el arco de tiem-
po que se corresponde con la formacidn de una conciencia humanistica
del significado y posibilidades inherentes a las artes figurativas (8).

(8) R Bologna, 1972; en particular, el cap. I: La posizione reciproca delle arti nella
teoria e nella societa del Rinascimento, pags. 11-42.
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La concepcion medieval, que excluia la pintura y la escultura del
grupo de las artes liberales resultaba inaceptable, inicidndose entonces
todo un proceso de estimacién del trabajo artistico, a lo largo del siglo
XV, que abocaba a su liberacion de aquella consideracién de artesanal
o fabril en favor de su estima como intelectual y cientifico, para cul-
minar en la definitiva construccion leonardesca, quien dedica el co-
mienzo de su Tratatto della Pittura, en una extensa exposicion, a de-
mostrar la preeminencia de la pintura sobre las demas artes, en parti-
cular sobre la poesia, la musica y sobre la escultura (9); en esta
exaltacion de la superioridad y universalidad de la pintura sobre la es-
cultura, la pintura es considerada entre las artes, efectivamente, la
ciencia por excelencia, el mas digno medio de conocimiento, por su
caracter creativo inherente a la «<mente» del pintor. Y la escultura, dice
Leonardo... «no es ciencia sino arte muy mecanica»... (ndm. 36); «tiene
menos discursos» (NUM. 37); no es «mental» porque «los escultores no se
sirven de la perspectiva aérea» (nim. 39), recibiendo luces y sombras de
fuera, mientras la pintura ... «lleva consigOy no importa dénde” su luzy
sombra propias»... (nam. 39) (10).

A este proposito, la posicion de Leonardo es opuesta a la de Mi-
guel Angel, para quien la escultura era la mas noble de las artes, y res-
pondiendo a la pregunta de Benedetto varchi (1547) sobre este «pa-
rangon» entre las artes, dird que la pintura le parece... «tanto mejor
cuanto masproxima esta al relievey y el relieve tanto peor cuanto maspro-
ximo estd a lapintura» (11).

(9) Por lo que conocemos, Leonardo habria llegado sus notas y dibujos a Francesco
Melzi, fidelisimo discipulo, quien debi6 conservarlos como oro en pafio hasta su muerte
(1570), pero su hijo y heredero de dichos documentos. Orazio Melzi, no se tom6 tantos
cuidados, pues en pocos afios, y por intrincados caminos, aquel farrago de escritos leonar-
descos perdié la que hasta entonces habia sido su sola unidad: un Unico propietario. A
partir de entonces siguieron tiempos de desunién y «deshonesto» comercio con tan pre-
ciosos papeles, a los que contribuy6 Pompeo Leoni, responsable ain de desbaratarlos con
torpes mutilaciones y ordenaciones; los agrupé caprichosamente en grandes volimenes,
que vendio en Italia y Espafia, donde estuvo al servicio de Felipe Il, dejando el resto en
herencia a su yerno Polidoro Caichi. Las distintas ediciones que se han ido publicando a
lo largo de los siglos siguientes se corresponden con los diferentes codices constituidos por
arbitrarias agrupaciones de documentos. Por estas razones, me remito directamente a la
edicién castellana reciente, a cargo de Angel Gonzalez — Leonardo DA ViNcI, Tratado de
Pintura, Madrid, Editora Nacional, 1976—, pags. 31-86.

(10) Tanto la citas textuales como la numeracién de los correspondientes parrafos
estd tomada de la edicion castellana citada més en la nota anterior.

(11) Ibtdem, pag. 82.
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Por otra parte, la cuestion del «paragone» entre las artes precede a
la definicién de las llamadas «Artes del Disegno”>, es decir, aquellas
también llamadas «mayores», la Pintura, Escultura y Arquitectura,
que tienen en comun el «disegno» entendido como «fundamento» del
arte, consideracion que se remonta a finales del siglo xiv, en el Libro
delLArtCy de Cennino Cennini (12), y que recorre la literatura artis-
tica del siglo xvi en adelante. El «disegno» es en este caso la idea que
se forma en la mente del artista, segin la definicion de E zuccaro
(1607), que a través de los trazos, los sucesivos dibujos mas comple-
jos y la obra completa, representa la estructura misma de la obra de
arte.

En base a tal criterio Vasari habia publicado en 1550 la primera
edicion de sus Vite de piu eccellenti Architetti, Pittori et Scultori Italia-
ni da Cimabue insino d tempi nostri, cuyo titulo refleja ya la ambigue-
dad predominante en el pensamiento del siglo xvi; sugiere tanto la
divisién entre estas tres artes como su interrelacion; y en la segunda
edicién de la obra (1568), afiade algunas frases en su «Introduccién a
la Pintura», incluida ya en la primera edicién, que podria interpretar-
se como el momento de cristalizacién de estas nociones, y en particu-
lar el propio comienzo de esta segunda edicion: «Puesto que el dibujo,
padre de nuestras tres artes, arquitectura, esculturay pintura»,.., y asi
mas adelante vuelve sobre esta misma imagen del dibujo como pro-
genitor de las tres artes, haciendo referencia con este término a lo que
no puede encontrarse en otras artes no visuales, como la mdsica y la
poesia, y es por ello por lo que las tres artes fueron correctamente lla-
madas «Artes del Disegno» (13).

Un factor determinante en este proceso de consideracion de las
artes como «ciencias» y su liberalizacion, por tanto, de la considera-
cién de mecanicas, y la bisqueda de ese fundamento comin del sis-
tema de las artes, fue precisamente aquella institucién social, la escue-
la-taller de la baja Edad Media, que primero en Italia tom6 tempra-
namente aspecto de una pequefia escuela privada bien definida en
cuanto a sus funciones, competencias y atribuciones, lo que durante

(12) Cennino Cennini, Tratado de la Pintura (El Libro del Arte). Edicion castellana
de E Pérez-Dolz, Barcelona, 1950.

(13) Vasari, vita edic. castellana Blanquez. Vidas de artistas ilustres. Barcelona, 1953,
5 volumenes.
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el siglo xiv dara vida a la institucion de la «bottega» o taller. Este taller
de arte, que desde el siglo xiv hasta bien entrado el siglo xvii —mo-
mento en que la Academia se orienta en su nueva funcién institucio-
nal— se constituye en fragua y palestra formativa de nuevos hom-
bres, fue el fruto natural y consecuencia de aquella precoz escuela-ta-
ller italiana, como resultado, en primer lugar, de una necesidad
practica de orden operativo y econémico de la sociedad toscana, y
después, en segundo lugar, de aquella sociedad italiana que se enca-
mina hacia el triunfo del Humanismo. Y en este contexto, hay que
aludir asimismo a aquella valoracion de la personalidad humana ini-
ciada ya en el Renacimiento Carolingio, pero enormemente desarro-
llada en los siglos x1i y xiv.

Tal evolucién surge de forma gradual a través de imperceptibles
mutaciones y sin responder a un plan preconcebido; tiene su razén de
ser en la natural y espontanea adaptacion a las nuevas condiciones de
vida y en la lenta evolucién de las costumbres sociales, movidas por
los convencimientos madurados por parte de los mejores artesanos en
torno al modo mas idéneo de operar en la actividad profesional. Y el
impulso hacia la autonomia operativa y econémica fue un fenémeno
natural y espontaneo, que responde a la exigencia de conducir la vida
bajo el signo de la libertad en el sentido mas amplio, esto es, bajo una
absoluta independencia de opinién, de accion y de medios, que es
siempre atributo de la personalidad en el mismo momento en que se
estd configurando.

El taller era un laboratorio artistico preparado para el almacena-
miento y la venta, donde el artista operaba en compafiia tanto mas
numerosa cuanto mayor era la actividad y la captacién de la clientela.
Solia ocupar el local de la trastienda, generalmente de mayor ampli-
tud y luminosidad, mientras que la tienda propiamente dicha se abria
a la via pablica. En este marco, la funcién principal del taller era evi-
dentemente de orden operativo y productivo, con su indiscutible
apéndice comercial, pero la costumbre tardomedieval y la misma ne-
cesidad de asegurar la transmisién de los conocimientos a las genera-
ciones mas jovenes hicieron que ésta evolucionase pronto hacia una
escuela de arte, en la que el titular recibia el nombre de «maestro».
De esta manera se desarrollaron paralelamente en el taller las dos ac-
tividades, la artistica y la docente, y donde los que lo frecuentaban
fueron considerados ayudantes y alumnos a la vez.
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En este taller, la primera tarea y principal ocupacion del maestro
consistia en establecer las bases formativas para el desarrollo de la
personalidad artistica y para el ejercicio de la multifacética pero uni-
taria actividad futura de los aprendices, quienes ingresaban en la ins-
titucion entre los trece-catorce afios de edad, o incluso antes —Ve-
lazquez ingresa en el taller de Francisco Pacheco a los once (14)—,
y donde asumian inicialmente tan sélo ocupaciones manuales y hu-
mildes, como la limpieza del local y el instrumental, la cocina y
otras operaciones serviles. En el contrato donde se establecen las re-
laciones entre el aprendiz Velazquez y el maestro Pacheco se dice
que el primero se compromete a servir al segundo en «dicha vuestra
casay en todo lo demas que le dixéredes e mandaredes que le sea onesto
e pusihle de hazer», obligdndose el maestro en contrapartida a ense-
farle el arte de la pintura «sin le encubrir dél cosa alguna», a su sus-
tento, alojamiento, vestido —un traje y dos camisas—, y curarlo de
enfermedades que no pasen de quince dias. Como bien puntualiza
J. Gallego, este documento contractual —o «carta de aprendiza-
je»—, que otorga al maestro poderes casi ilimitados sobre el apren-
diz, hasta poder obligarle a volver a su casa si se marchase, mas se
asemeja a un contrato de servicio que de ingreso en una escuela de
«Arte Liberal» (15).

Posteriormente el aprendiz iria recibiendo encargos mas delica-
dos, como la preparacion de los colores, pulimento de los paneles,
etc.; y en otro momento posterior recibiria el encargo de copiar al-
gun carton o bien preparar un fondo, copiar una planta o levantar
una seccion. Superada la primera etapa, es en este momento cuando
se lleva a cabo la seleccién de los colaboradores predilectos por parte
del maestro, llegando incluso a asumir algunos el titulo de ayudantes
o de alumnos; el alumno podia asimismo elegir libremente su maes-
tro, continuando o abandonando definitivamente el taller, a la vez
que recibia la confianza y el reconocimiento de maestros y alumnos
del gremio.

(14) De fecha 17 de septiembre de 1611 consta el contrato firmado por Juan Rodri-
guez de Silva, padre de Velazquez, con Francisco Pacheco, donde se establecen las condi-
ciones entre el maestro pintor y el aprendiz. Cfr. F. RODRIGUEZ MARIN, en Varia Velaz-
quefia, 11, Madrid, 1960, documento 8, pag. 215.

(15) J. Gallego, Elpintor de artesano a artista. Granada, Universidad de Granada,
1976, pag. 84.
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Para el desarrollo «legal» de la actividad, desde la categoria de
aprendiz, habia que solicitar el ingreso en el gremio o cofradia de San
Lucas, dentro de una de las cuatro categorias de pintores —imagine-
ros, doradores, fresquistas y estufadores, pintores de sargas—, y supe-
rar el examen correspondiente (16).

Y en el ambito de la arquitectura, el estudio de la del Renaci-
miento, y ya desde el siglo xv italiano — Quattrocento—, viene a ser
el estudio de una arquitectura que nace de la conjuncién de la expe-
riencia histérica y de la invencion técnica de un hombre que traza un
proyecto y dirige desde lo alto, desde un plano distinto al de los ope-
rarios —canteros, albafiiles, carpinteros, etc.—, la ejecucion de la
misma. Ahora bien, el personalismo asumido por el arquitecto en este
momento histdrico viene a ser la consecuencia l6gica del lento y gra-
dual ascenso de los mejores maestros canteros goticos, quienes, por la
concurrencia de circunstancias favorables, su voluntad esforzada, su
espiritu de emulacion, el sacrificio personal, etc., irian conquistando
la confianza de los Capitulos catedralicios y la de los laicos empresa-
rios, e incluso el prestigio entre sus propios comparieros de gremio,
llegando progresivamente a asumir la direccion de los canteros en la
construccion de las estupendas catedrales goéticas.

Es de esta manera, como el gran prestigio, la autoridad, los am-
plios conocimientos y un mejor sueldo fueron acompafiando el as-
censo y la afirmacién de aquellos mejores arquitectos goticos; y con
ello, légicamente, se va produciendo de forma gradual el alejamiento
de los maestros de sus antiguos comparieros de trabajo. Se produce
asimismo un lento proceso de aristocratizacion, que estos arquitectos
proyectistas asumian mas por las circunstancias que por propias ape-
tencias.

La figura del maestro cantero en el marco de la arquitectura goti-
ca viene a situarse en el vértice de una pirdmide escalonada en cuyas
gradas decrecientes se encuentran escultores, entalladores, canteros,
carpinteros, etc., hasta los propios albafiiles, participando todos ellos
de una manera interrelacionada e interdependiente, segin sus propias
experiencias y competencias, en la creacion de la obra. Ahora bien, la
cada vez mads marcada separacion de los lugares de lo «conceptual» y

(16)  Ibidem.
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la «ejecucion» fue el resultado inevitable de la extraordinaria dificul-
tad ya existente entre los canteros y aquellos hombres extraordinarios
y prestigiosos que dirigian las obras a fuerza de mucha meditacion,
estudio y célculo.

Es en este marco conflictivo en el que hay que encuadrar la exi-
gencia de una estancia para el disefio (dibujo) por parte de los arqui-
tectos, reservada exclusivamente al trabajo de los proyectistas y sus
ayudantes. Pero esta practica era ya frecuente a partir del siglo xi,
aunque no a pie de obra sino en lugar apartado y no siempre proxi-
mo a la obra misma, donde el arquitecto organizaba su ambiente de
trabajo y meditacién, a fin de confeccionar los graficos necesarios
para el control preventivo de la ideay la ejecucidn de los trabajos, asi
como donde recibir el cliente. Incluso si lo deseaba podia vivir con su
familia.

Cuando en 1419 se falla el concurso convocado en Florencia
por el Arte de la Lana para presentar modelos a escala de propuestas
de soluciones para cubrir el coro de Santa Maria del Fiore, dicho fa-
llo del jurado recae sobre Filippo Brunelleschi y Lorenzo Ghiberti.
Este hecho sefiala una eleccion definitiva para la politica cultural
florentina, pero también refleja en este mismo sentido los albores
del mundo moderno. La progresiva prevalencia del primero sobre el
segundo asume un significado preciso; no sélo ha concluido la épo-
ca de las corporaciones artesanas, sino también la de las colaboracio-
nes paritarias basadas en el compromiso o en genéricos acuerdos de
«taller» (17). Desde el mismo afio 1420, en que se inicia la construc-
cion de la cupula propuesta por Brunelleschi, sabemos que la cons-
truccioén efectiva y la invencion de nuevas maquinas fueron obra ex-
clusivamente de Filippo, aunque es bastante probable que la inter-
vencion de Ghiberti en la primera fase de la construccion haya sido
mayor de lo que se le reconoce por las generaciones posteriores (18).
Las relaciones entre ambos fueron pésimas hasta el punto de circular
rapidamente historias segin las cuales Filippo habria fingido estar
enfermo en momentos criticos para desenmascarar la incompetencia
de Lorenzo.

(17) M. Tafuri, La Arquitectura del Humanismo. Madrid, 1978, pag. 11.
(18) P. Murray, Varchitettura del Rinascimento italiano. Roma-Bari, 1977,
pags. 25-26.
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Filippo afirma y defiende, y por primera vez, la «profesionalidad»
del arquitecto contra el vago «magisterio» del artesano, la prioridad
de la invencion técnica sobre la pericia del oficio. Distinguir, como
hace Brunelleschi, por primera vez, el momento del proyecto o de la
invencion del momento de la ejecucion significa distinguir una acti-
vidad «liberal» de una actividad «mecanica», es decir, histérica o hu-
manista (19).

En Espafia, el concepto renacentista del arte y la arquitectura
como actividades liberales y no manuales se introdujo a comienzos
del siglo xvi, aunque bien es cierto que habria de transcurrir ain
bastante tiempo para que fuera socialmente aceptado dicho cambio
de categoria del artista. De hecho podriamos seguir el proceso de «li-
beralizacion» de la profesion a través de la evolucion del uso de la
denominacion de «arquitecto», desde los contextos notariales de me-
diados del siglo xvi, de més bien escasa y restringida utilizacién, en
que es referido como sindnimo de «entallador» —que se dedica a la
talla, sobre todo en madera—, a la cada vez méas frecuente a lo largo
de la segunda mitad del siglo, en que se hace extensivo asimismo a
los «ensambladores», y por ello lo encontramos utilizado para deno-
minar también a los retablistas, es decir, los tracistas de retablos que
proyectaban marcos arquitecténicos para pinturas y esculturas. No
obstante, dicho término fue acufiado asimismo en contextos litera-
rios tedrico-artisticos, pero siempre en relacién con la acepcién vi-
truviana, desde Diego DE Sagredo (20) a Francisco DE VILLALPAN-
DO, quien asi se autodenomina en la portada de su traduccion de los
libros 111 y 1v del Tratado de Arquitectura de S. Serlio (21), y su ra-
tificacion en la cédula real por la que le otorga licencia de impresion
de dicho libro (22).

F. Marias considera que el titulo de «arquitecto» comenzé a ser
empleado en Espafia en el circulo cortesano de Felipe I, quiza por
influencia francesa, en cuya corte Serlio habia sido nombrado ya

(19) Ibidem.

(20) Diego DE Sagredo, Medidas del Romano, Toledo, 1526.

(21) Terceroy Quarto Libro de Architectura de Sebastian Serlio Bolones... Agora nueva-
mente traduzido de Toscano en Romance Castellano por Francisco de Villalpando Architecto.
Toledo, 1552.

(22) Ibidem, fol. Iv: «Por quanto por parte de vos Francisco de Villalpando leometray
architectoy...
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«architecte du roi», y después lo seria también Philibert de I'Or-
me (23).

Asi pues, el proceso de alejamiento entre arquitectos y canteros se
desarrolla a lo largo de estos siglos no sin fricciones, renaciendo asi el
antiguo conflicto entre el homofaber y el homo sapiens. ES entonces,
en aquella nueva situacion creada en el entorno del arquitecto a fina-
les del gético, situacion con una nueva y mas amplia responsabilidad
operativa, cuando se configura también en este &mbito profesional la
exigencia de estar rodeado y ayudado por una estela numerosa de co-
laboradores y ayudantes, asi como de aprendices, que llegaran a ser
con el tiempo sus propios discipulos (23). Pero en un oficio como el
de arquitecto, la transmisién familiar supuso también un factor im-
portante en la continuidad de una transmisién de conocimientos y a
ello contribuyeron a consolidar asimismo los maestros canteros.

A. camara afirma que «elproyecto de élites profesionales que habia
pretendido Felipe Il quedé mediatizado ante la comprobacién de que la
célula familiar podia convertirse en fuerza motora del ascenso social y
profesional»... (24).

Algunos artistas y arquitectos recibieron en el siglo XvI, en Espa-
fia y en el resto de Europa, el reconocimiento a su labor por parte de
los monarcas, que premiaron con favores y titulos, y en el siglo Xvii,
en el que el problema de la dignidad social se encona hasta el maxi-
mo, los ejemplos de artistas que buscan honores son mas abundan-
tes (25).

(23) F. Marias, La arquitectura del Renacimiento en Toledo (1541- 1631), tomo |,

donde dedica un capitulo a «El problema del arquitecto», pags. 69-98.

(23) Luigi Vagnetti, L'architectto nella storia di Occidente, Florencia, 1973, pégs.
213-217.

(24) A. CAMARA Mufioz, Arquitecturay sociedad en el Siglo de Oro. Madrid, 1990,
pags. 72-73.

(25) J. Gallego, Op. cit., pag. 88.
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El hecho artistico en su
contexto historico.
Cartografia disciplinar de un
nudo de relaciones

Jaime Brihuega

LO OCURRIDO Y SU IMAGEN. ARTE, CONTEXTO
YCONSTRUCTO HISTORIOGRAFICO

«...1 de abril domingo dibuje con Br(onzin)o y por la
noche no cené.

Lunes noche cené un pan cocido con mantequillay una
tortillay dos onzas de torta,

martes

miércoles

jueves

viernes...»

PONTORMO, Diario, 1554 (1)

Quedan pocos testimonios tan subyugantes en la memoria del
pasado como el diario del Pontormo. EI artista traza una imagen de
su propio acontecer vital y nos arroja la relacion descorazonadora de
unos hechos insubstanciales que contrastan violentamente con la
complejidad sugestiva e inquietante de su pintura. La conciencia de
que al artista le «pudiera haber torturado un oscuro dolor» (2) nos
bastaria para encontrar un arco voltaico capaz de tender puentes de
complicidad entre su tiempo y el nuestro, para encontrar paralelismos
entre su condicion vital y aquel desasosiego sartriano que aln resuena
en nuestra cultura y que un reciente paisaje de cenizas ha resucitado,
tras las coloridas mascaras de un tiempo de melancolia. De la mano

(1) Recogido en Berti, L.: Lopera completa del Pontormo, Milan, 1973, pag. 7.
(2) Como dicen (apoyandose en los testimonios de Vasari) Rudolfy Margot wiTT-
KOWER en Nacidos bajo el signo de Saturno, Madrid, 1982, pag. 75.
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de un Kundera, por ejemplo. La imagen que nos hubiésemos sentido
tentados a trazar sobre la personalidad de Pontormo, leyendo el dia-
rio cualquier tarde compulsiva, existiria desde el momento en que
fuese concebida. Podriamos transformarla en historia con sélo di-
fundirla y encontrar sintonias con ella en la intuicion de quienes la
recibiesen. ¢Pero, como fue en realidad Pontormo... si es que ello es
vital para entender su pintura? ¢Si es que es posible saberlo desde un
contexto historico que ya no es el de Pontormo?

Hace unos afios, en una mesa redonda sobre la figura del pintor
uruguayo Barradas, los presentes nos lamentdbamos por desconocer
las circunstancias pormenorizadas de un viaje del pintor, oscuramente
situado entre mediados de 1925 y principios de 1926 (3). Nos pare-
cia un enigma esencial para reconstruir su biografia personal y artis-
tica pero, sobre todo, algo que podria tener implicaciones en la tra-
yectoria de otros artistas como Alberto Sanchez, Maroto, Lorca, en
buena parte del destino de la vanguardia espafiola de la época vy, tarde
0 temprano, en la configuracion del gusto colectivo. Pero, curiosa-
mente, ninguno fuimos capaces de contestar, escrupulosa y organiza-
damente, qué habiamos hecho, nosotros mismos, por ejemplo, entre
marzo de 1971 y junio de 1976. Teniamos la conviccién de saber
perfectamente quienes éramos y cOmo estabamos relacionados con las
ideas de nuestro tiempo, sin embargo, se nos escapaba Barradas, cuya
vida conociamos mes a mes, salvo ese pequefio lapso de tiempo.

Tengo grabadas en la memoria (las vivi personalmente) decisiones
que alguien tomo, por puro y confesado instinto, en torno a una taza
de café y que modificaron, al menos momentaneamente, el curso de
una buena parte del rumbo oficial de la cultura artistica espafiola de
principios de los noventa. Aquellas decisiones preparaban la concate-
nacion de otras, entonces no previstas, como las que desembocaron
en el advenimiento del pintor Antonio Lopez transformado en espec-
taculo de masas ofrecido por el poder publico para recuperar el con-
tacto con la ciudadania. Hoy todavia pienso que grandes coordenadas
de ese ficticio «constructo», a través del que «creemos comprender»
incluso el propio contexto histérico, gravitaban «realmente» sobre

?3) Celebrada con motivo de la exposicion retrospectiva (Zaragoza-Hospitalet-Ma-
drid, X1-1992, V1-1993). Interveniamos Santos Torroella, Eugenio Carmona, Jorge Cas-
tillo, Concha Lomba, R Miralles y yo mismo.
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aquel acto instintivo de aquel personaje politico. Cuando un par de
afios después, en un seminario sobre Artey poder en la Espafia del siglo
X4 necesité transmitir la imagen de lo ocurrido, acudi directamente a
un «constructo sobre el contexto», marginando la anécdota, aquel
acto de instinto tan trivial en su substancia como el pan de Pontormo
o los enigmaéticos viajes de Barradas a San Juan de Luz, ya en pleno
ataque de tuberculosis. Y, sin embargo, aquella decision, originada en
la region de los apetitos psiquicos, habia sido una causa histérica me-
canicamente eficaz en el plano de las relaciones entre el arte y su con-
texto cultural, politico y social.

Cuando se reflexiona sobre la virtualidad de esa imagen a través
de la que debemos comprender lo ocurrido, acerca de la que sabemos
ha sido construida en una heterdclita dindmica de sintesis, omisiones,
hipertrofias, dilataciones, eclipses, intencionalidad ideoldgica, sesgos,
proyeccion de modelos externos, concatenaciones entre lo distante...
viene a la memoria el personaje borgiano que construye el museo, el
mapa, la cronica exhaustiva, en escala real, de todo lo existente y se
agota como Aquiles ante la tortuga de Zen6n de Elea o desiste como
los agrimensores de El castillo de Kafka. Pero también acuden ai re-
cuerdo aquellos nabos con que Brunelleschi, segin la biografia atri-
buida a Manetti (4), explicaba a los aténitos canteros lombardos
cémo era la clpula que todavia habitaba en su imaginacion. Tal vez
por ello no logro eliminar de mi mesilla de noche un libro tan sinté-
tico como Las ciudades de la Edad Media, de Henri PiRENNE (5). Pero
tampoco puedo abandonar algunos trabajos de Rafael Santos TorRRO-
ELLA sobre el microcosmos de relaciones entre Lorca y Dali, capaces
de dilatar el tiempo historiografico casi mas alla de la escala del tiem-
po historico real (6). Y no creo que el nexo de estas dos inclinaciones
esté oculto en el cajon de las mesillas de noche dalinianas. Me recon-
forta, por ejemplo, pensar en esa realidad-leyenda segun la cual Felipe
Il (escrupuloso redactor de acotaciones en asuntos relativos a la es-
tructura organizativa de la Administracion espafiola (7) s6lo se con-

(4) Citado por BENEVOLO, L.; Historia de la arquitectura del Renacimiento, Madrid,
1972, pag. 57.

(5) Madrid, 1972.

(6) Por ejemplo: Dali residente, Madrid, 1992.

(7) Cf. la edicion facsimil de la Instruccién para el gobierno del Archivo de Simancas
(estudio de J.L. RODRIGUEZ DE Diego), Valladolid, 1989, pags. 59 y ss.
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vencia de la virtualidad del avance constructivo del monasterio de El
Escorial desde veinte kilometros, realizando una abstraccion de los
infinitos problemas que dia a dia se planteaban en la obra. Pero tam-
bién me tranquiliza que me confirmen, documentalmente, el afio,
mes y dia si es posible, de algin boceto cubista de Picasso; o el infi-
nito paisaje de nimiedades objetual-civilizadas que tachonaban la
contemporaneidad en que Duchamp oficié sus ready-mades (8)

Estas lineas iniciales no son un simple exorcismo prologal, méas o
menos pedante, para entrar en materia con los flancos cubiertos, ya
que se trata de acercarme a un asunto tan proclive al desprestigio y
tan sefialado por la sospecha ideoldgica como el de las relaciones en-
tre arte y sociedad. Simplemente, en ellas se describen algunas aporias
con las que realmente se enfrenta el historiador en el ejercicio de su
indagacion, tanto sobre los factores que articulan la naturaleza del he-
cho artistico como acerca de sus relaciones con el marco civilizado
que le rodea. La ciencia de la historia lleva ya tiempo atravesando una
crisis epistemolégica. La disciplina de la historia del arte también ha
sido blanco de esta crisis, pero sin haberse llegado a configurar nunca
del todo como tal disciplina. Por ello, la pregunta de Beiting Sobre
el fin de la historia del arte es, tal vez, prematura (9). Dudamos mas
gue nunca, y con razén, de los modelos impuestos con «violencia me-
todolégica», de los dogmas proyectadores de falsedad retrospectiva,
de las visiones cerradas que empaquetan el sentido en férmulas tran-
quilizadoras, de los grands récits de un optimismo trascendental hijo
de los primeros paisajes intelectuales y fisicos de la revolucion indus-
trial (10). Y la sociologia y la historia social del arte son metodologias
gue a este respecto han sufrido la crisis con mas virulencia que otras.
Hoy sabemos, y a veces con dolor, que la realidad es mas rica e ines-
perable que cualquiera de sus simulacros y que ninguna fuente aislada
arroja suficiente caudal para encontrar las claves terminantes; por
ello, palabras como éstas de B ryson parten de una ldcida y razonable
humildad: «Una vez que la historia del arte admita su caracter provi-
sional o la irremisible inconclusiéon de su empresa® entonces acaso se ha-

(8) Cf. Ramirez,J. A.: Duchampy el amory la muerte, incluso, Madrid, 1993.

(9) Berting, H.: LHistoire de IArt, est-ellefinteé, Nimes, 1989. Cf. también Fischer,
H.: LHistoire de IArt est terminé®, Paris, 1981.

(10) Cf. Robert Jauss, H.: Pour une esthétique de la réception, Paris, 1978, Galli-
mard, pags. 94 y ss.
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yan puesto los cimientos de una nueva disciplina» (11). Pero, mas que a
una ceremonia de ceniza y vestiduras rasgadas, estas conclusiones de-
bieran empujarnos a un redoblado esfuerzo en el trabajo hermenéuti-
co, edificado sobre una ambiciosa ductilidad dispuesta a la metamor-
fosis. El hilo conductor del conocimiento no debe extraviarse como
en aquel Fahreheith 451, de Bradbury (12).

Cuando H egEL dibujé los primeros perfiles de una «muerte del
arte», concedia a éste un nuevo pulso asociado definitivamente a la
historicidad. Pero, simultineamente, desgajaba la contemporaneidad
de esa resolucién fusiva entre forma y contenido del espiritu clésico,
que habia dado al arte la cualidad de una entidad en si (13): lo aleja-
ba del paraiso kantiano del «goce desinteresado» y la «finalidad sin
fin». No nos hemos podido librar de una especie de sindrome de «es-
pina bifida», de una doble condicién capaz de manifestar su metésta-
sis, como una estructura genética, en las transfiguraciones que cual-
quier problema adquiere sobre el territorio de la historia del arte:
realidad histdrica e imagen historiogréafica, autonomia y heteronomia
del arte como realidad o como objeto de meditacién, lo significante
y el significado, estructura signica y entidad histérica del marco re-
ferencia! de los codigos, armonia y fractalidad, ideologia dominante e
ingenuidad creativa, comunicacion y objetualidad, esencia y empiri-
cidad, lengua y habla, reflejo y simulacro, cohesion y diseminacion...
Problemas todos ellos producto de diferentes dimensiones de la con-
templacién del hecho artistico, de diferentes edades de la historia del
arte, pero que, finalmente, chocan siempre sobre un muro de dialéc-
ticas inconclusas y de crispados desencuentros.

Nos toca abocetar el asunto de las relaciones entre el arte y su me-
dio social, esto es, integrar lo particular en lo general, cuando todavia
resuenan ecos de la trituradora de la deconstruccién y la ceremonia de
entierro de la modernidad (14). En el vértigo de frases a la vez tan

(11) Bryson, N.: Visi6ny pintura. La légica de la mirada. Madrid, 1991, péag. 15.

(12) Resulta interesante, por su amplitud, la reflexién que al respecto traza CALVO
SerrALLER en su trabajo «Principio y fin de la historia del arte. La crisis de la historiogra-
fia artistica en la era de las Vanguardias», en el libro La senda extraviada del arte, Ma-
drid, 1992, pags. 97 vy ss.

(13) Cf. Marchan, S: La estética en la cultura moderna, Barcelona, 1982,
pags. 160 v ss.

(14) Cf (entre otros) Habermas, J.: El discurso fdoséftco de la modernidad, Ma-
drid, 1989; Baudrillard,J.; Culturay simulacro, Barcelona, 1987; BURGIN, V; The end
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analogas y distantes ya en el tiempo y en la significacion como la que
escribiera Dino di FORMAGGIO {«Arte es todo lo que el hombre llama
arte») (15) y esa de Donald jubp que alguna vez recogié la prensa
{«Si alguien me dice que lo que hace es arte es arte»). Bajo advertencias
como la de AborRNO cuando nos dice que «En el arte todo se ha hecho
posibleyse hafranqueado lapuerta de la infinitudy la reflexion tiene que
enfrentarse con ello» (16). Es decir, con la plena consciencia de que el
hecho artistico contemporaneo ha roto los tables de lo imaginable y
que esta brecha se proyecta también hacia cualquier discurso tabulador
de lo retrospectivo o del planisferio de la mismidad del presente. Des-
de WiNCKELMANN a nuestros dias. Desde Baumgarten a nuestra per-
plejidad. Sin embargo, resulta dificil olvidar que el Surrealismo, el sal-
to mas arriesgado e iconoclasta que haya podido dar el pensamiento
contemporaneo hacia las afueras de si mismo para comprenderse a si
mismo, buscé un modelo interior, algo desde el que, hasta el dolor, la
locura y la muerte, podian reconducir sus fuerzas en una demiurgica
epopeya de verdadera «civilizacion» individual y colectiva: una «Revo-
lucién al servicio de la Revoluciony.

A veces pienso que nos esta seduciendo la tentacion de arrojarnos
en brazos de un esperpéntico mito del origen, donde un orden de ho-
jalata y un caos de poliuretano combaten mansamente en una con-
fortable Disneylandia, manipulados por alguien cuyo rostro descono-
cemos porgue cambia continuamente. Sin embargo, la economia es
un pensamiento mas fuerte que nunca. La cultura publicitaria envasa
la intuicion en una estructura de comportamientos férreos, donde lo
«residual» y lo «convaleciente» (por parafrasear a vattimo), son las
patatas fritas de un bistec suculento de fibras bien entretejidas. La
ciencia y la tecnologia, que se dejan poner en tela de juicio ante el ojo
humanista, siguen un plan trazado por poderes que sélo vacilan hasta
el momento en que el azar se convierte en necesidad, aungue no ten-
gan rostro definido, aunque estos poderes sean la alianza intangible

ofArt Theory. Criticism and Posmodernityy Londres, 1986; Derrida, J.: La diseminacion,
Madrid, 1975; Jameson, R: Elposmodernismo o la légica cultural del capitalismo avanza-
do, Barcelona, 1991; Lyotard, J. R: La condicién postmoderna, Madrid, 1986; RiSATTI,
H.; Postmodern perspectives, N. Jersey, 1990; Lypovetsky, J.: La era del vacio, Madrid,
1991...

(15) Formaggio, D. de: Arte, Barcelona, 1976, pag. 4.

(16) Adorno, T. W.: Teoria estética, Madrid, 1971.
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entre imperceptiles «constructos» que los hombres con nombre pro-
pio habitan y deshabitan.

Sospecho que hemos empezado a vagar con los ojos cerrados por
un camino tras cuya tortuosidad puede volver a aparecer su principio,
como en aquel laberinto con el que Rene HOCKE se acercaba hasta el
tiempo de Pontormo (17). La «vaguedad», tan apreciada por el pen-
samiento postmoderno», es como un gran almacén de derribos, hete-
réclito y desconcertante, un «Xanadd» como el de Ciudadano Kane,
plagado de elementos dispares y dispersos que, sin embargo, el mas
inexperto de los chamarileros puede ordenar hasta saber el tipo de pi-
caportes o de azucareros de los que carece. Cuando es erratica, la li-
teratura llama a multiples puertas y a veces alerta los arcanos. Pero si
quisiéramos convocar a los habitantes de una ciudad enorme a una
ceremonia de conocimiento colectivo, pulsariamos los timbres estra-
tégicamente, segin un plan trazado que cubriese la globalidad estruc-
tural de unos domilicios que, aunque no conociéramos, podriamos
imaginar con portentosa punteria. Y esto es aplicable al objeto y al
sujeto de la historia del arte; a su emisor, a su medio y a su receptor.
Incluso asi logran otros (a los que no quisiera parecerme nunca) ven-
der una determinada marca de jabén en polvo.

LA IMAGEN DE LO OCURRIDO Y SU TRANSMISION

«,..En la parte inferior del escalén, hacia la derecha, vi unape-
quefia esfera tornasolada, de casi intolerablefulgor... EI diametro del
Aleph seria de dos o tres centimetros, pero el espacio césmico estaba
ahi, sin disminucion de tamafo... era infinitas cosas, porque yo cla-
ramente la veia desde todos lospuntos del universo.»

Jorge Luis Borges, E1 Aleph (18)

No parece oportuno repetir esa descripcion abreviada de la genea-
logia metodoldgica de la historia del arte, que suele dar forma a las re-
flexiones sobre una perspectiva de conocimiento concreta. La «proliji-

(17) Hocke, R El mundo como laberinto. EI manierismo en el arte. Madrid, 1961.
(18) Madrid, 1971, péag. 169.
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dad debida» siempre nos arrastra a parafrasear esos manuales que reco-
mendamos en las bibliografias basicas: Bauer, Fagiolo, Argan, Ven-
TURi, Podro, Fernandez Arenas, Ocampo y Peran, Calabre-
SE...(19). N os Suele conducir a redactar algo que, inevitablemente, em-
pieza con Vasari para terminar en el pensamiento postmoderno, tras
una larga lista de descripciones necesariamente apresuradas de cultura-
lismo, positivismo, milieu, vitalismo, formalismo, marxismo, iconolo-
gia, semidtica, psicologia, Gestaltheorie.., y una frase final conciliatoria
en torno a la complementariedad de las distintas metodologias.

Tampoco seria proporcionado al objetivo que se nos ha propues-
to abordar una disquisicion sobre el lugar que ocupa la historiografia
del arte en el contexto disciplinario general de las humanidades, las
ciencias sociales, la historia de la cultura o, siendo més ambiciosos, de
la antropologia (20). Por mucho debate que pueda generar el asunto,
no es descabellado suponer que partimos ya de una comun identidad
posicional muy fuerte y especifica. Igualmente, seria un tanto ocioso
entrar a razonar sobre el copioso concurso disciplinar que la historia
del arte reclama sobre si misma y en el que, simétricamente, puede
participar. Supondria empezar a enumerar aquellas disciplinas que se
ocupan de distintas ramas de la historia, filosofia, instituciones, li-
teratura, musica, politica, economia, ciencia, vida cotidiana, técnicay
tecnologia, comunicacion, lenguaje, mitologia, ritos, semiotica, psi-
cologia, psicoandlisis, sociologia, antropologia, derecho.... acabaria-
mos olvidando mencionar la estadistica, la grafologia o esa diagnosis
técnica que nos permite imaginar el estado primitivo en que podia
percibirse un objeto artistico antes de su irremediable deterioro (21).
Convengamos que, también en esto, todos partimos de un tacito
acuerdo de fondo.

(19) Bauer, H.: Historiografia del arte® Madrid, 1980; Catabrese, O.: El lenguaje
del arte, Barcelona, 1987; FACIOLO, M., y Argan, G. C. : Guida alia storia deWarte, Flo-
rencia, 1977; Fernandez Arenas: Teorfay metodologia de la historia del arte, Barcelona,
1982; OCAMPO Y PeraN: Teorfas del arte, Barcelona, 1991; pPoDRO: The Critical Histo-
rians ofArt, Londres, 1983...

(20) Un amplio y clésico recorrido por la cuestion en AA.W. .: Les Sciences humaines
et Ihistoire de VVArt Bruselas, 1969. lgualmente Util es el libro de Dufrenne, M., y Ka-
NAPP, V.. Corrientes de investigacion en las ciencia sociales 3, Arte y Estética. Derecho, Ma-
drid, 1981.

(21) Sobre la importancia (incluso semittica) de este asunto hablo en mi articulo
«Reflexiones sobre una superficie amarillenta. El espacio comunicativo de la vanguardia
espafiola», en Eutopias, Valencia-Minneapolis, 1986, pags. 71 y ss.
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Si hemos rechazado el acorralamiento de la realidad historica en
modelos insensatamente cerrados, con simétrica y multiplicada ra-
zén, hemos de negarnos a fomentar la entropia en la transmision de
ese inevitable conjunto de modelizaciones que es la imagen historio-
gréfica del arte.

Ya que es imposible ese Aleph que describia BORGES, un maégico
lugar desde el que el mundo era contemplable en la magnificencia de
su totalidad, parece al menos deseable contar con una especie de «car-
ta de navegacién» que permita el viaje hacia la region de los hechos,
para luego intentar desvelar sobre ellos las innumerales preguntas que
la historia del arte ha ido acumulando a lo largo de su ya extensa his-
toria. A estas alturas, ninguna de ellas parece ya desechable. Todo lo
contrario de un modelo cerrado, la apuesta es més bien por un inven-
tario de inquisiciones, sin cuya constancia global la transmision de la
imagen de lo ocurrido puede desmoronar el hecho artistico como el
ente complejo que es, utilizando sus fragmentos para producir un si-
mulacro distorsivo. Puede ocurrir lo que dice BaudarittarD al hilo de
otro asunto: «Lo real no se borra enfavor de lo imaginarioy se borra en
favor de lo mas real que real: lo hiperreal. M as verdadero que lo verda-
dero: como la simulacién» (22).

El inventario de cuestiones descrito en los parrafos que siguen
tampoco es una receta cosida al instante de estas pocas paginas. Des-
de hace bastante tiempo lo tengo presente en la practica de la docen-
cia como una estructura sumergida que afio tras afio va completando
su forma e intenta mantener esa porosidad de la que hablaba al prin-
cipio. Se ha hecho explicito en alguna publicacion (23), me ha orien-
tado, por una especie de control remoto, en gran parte de mis inves-
tigaciones. Su intencidn es establecer una relacion de los grandes fac-
tores que articulan la presencia del hecho artistico en su contexto
histérico original o en los sucesivos contextos a los que va a ir in-
corporandose como patrimonio economico, cultural y estético, o

(22) Baudriltard, J.: Las estrategias fatales, Barcelona, 1984, Anagrama, pag. 9.
Volveremos a utilizar esta cita, por razones distintas, en el Resumen del trafajo de Investi-
gacion.

(23) La referencias a este esquema aparecen en mi trabajo «Reflexiones sobre una su-
perficie amarillenta. El espacio comunicativo de la vanguardia espafiola» (op. cit.), y en el
redactado con Vicente MORA: «Estudio sintactico semantico de carteles electorales», en el
libro de AA.W Metodologia de la historia de la prensa espafiola, Madrid, 1982, Siglo XXL
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como pretexto para una reflexién complice, conciliadora o antagéni-
ca. De la conciencia global de esa relacion de factores depende la es-
timacion Idcida de la dimensién y operatividad de cada uno de los
que la componen y de su interrelacién. Cualidad, la lucidez, también
sujeta hoy a merecidas revisiones pero, en mi opinion, absolutamente
irrenunciable como objetivo y como instrumento de conocimiento,
pues tras ella sélo caben la fe o el solipsismo, respetables, pero sélo en
las afueras del recinto de la actividad cientifica. Incluso el pensamien-
to errdtico, si regresa de su viaje cargado de trofeos, puede llegar a ser
un suterfugio de la lucidez, de lo contrario, no. No, como lo plantea
Lipovetsky: «la independencia subjetiva crece deforma paralela al im-
perio del desposeimiento burocratico (Sic)y cuanto mas avanz>a la seduC'
cién frivolay mas avanzan las Luces... (24)

Con todo esto no estoy proponiendo un rechazo larvado del con-
sabido criterio/problema de la autonomia del arte. La autonomia
del arte, si nos referimos a una pauta de comportamiento de éste, es
una de sus manifestaciones histéricamente asentadas. Si con ello de-
nominamos a un modo de acceso a la configuracion de los objetos
que ha producido, es uno de los instrumentos que permiten parte de
su comprensién. Por eso tal vez sea preferible el término especifi-
cidad, menos sujeto a equivocos, pues, como dice Panofsky, «El ob'
jeto artistico no s6lo es 'monumento” sino también "documento"» (25).
Algo no muy lejano de ese binomio de coordenadas («formaliza-
cibn ~ ~ interpretacion») reclamado por FoucauLT (26), algo
que parece estéril volver a discutir a estas alturas de la edad de la his-
toriografia del arte.

El sujeto, el objeto, el contexto... el proyecto, la virtualidad, el
nexo que los relaciona... la produccién, la comunicacién, el goce (o
sus contrafiguras)... los que fabrican o comunican, los que poseen o
contemplan, el artefacto fisico o intangible que media entre am-
bos... lo atavico, lo pautado, sus modificaciones y rupturas... lo or-
todoxo, lo heterodoxo, lo imprevisible... lo dominante, lo permisi-
ble, lo alternativo... lo colectivo, lo individual, lo tribal... unicidad.

(24) EIl imperio de lo efimero, Barcelona 1990, pag 17.

(25) Panofsky, E.. EIl significado de las artes visuales, Madrid, 1980, Alianza,
pags. 26 y ss.

(26) Foucautt, M.: Laspalabrasy las cosas, México, 1968, Siglo XXI, pag. 292.
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multiplicidad, seriacion... fisicidad, aura, conceptualidad... alto,
medio, bajo... logos, pathos, ethos, rithos,,. mimesis, diégesis, mne-
mosine, mnemotecnia, signo, gesto, codigo, estructura, técnico, es-
tético, dialéctico, liminal, subliminal, hermético... Podriamos seguir
indefinidamente en una logomaquia de proposiciones conceptuales y,
sin embargo, cualquier historiador del arte tendria la conciencia de
avizorar, tras ellas, las puertas de acceso a problemas trascendentales
para la disciplina. Inexcusables, cuando de lo que se trata es de la his-
toria del arte de la edad contemporanea. Lo que inquieta a Marx, en
el momento de mover las agujas para desplazar de la «atalaya del yo
trascendental» (27) los railes sobre los que se deslizaba la nocién he-
geliana de la historicidad del arte, sirve de buena parabola sobre esa
complejidad de dimensiones que se dan cita en el hecho artistico:

«Pero la dificultad no esta en entender que el arte y el epos griego eS'
tan ligados a ciertasformas de desarrollo social La dificultad esta repre®
sentada por el hecho de que ellos siguen suscitando en nosotros un goce eS'
tético y constituyen, en cierto aspecto, una normay un modelo inalcan-
zable (28).

CARACTER PROCESUAL DEL HECHO ARTISTICO

Tanto desde una perspectiva de «productores de historiografia del
arte» como desde la de sus receptores, nos interesa subrayar muy espe-
cialmente el caracter procesual del hecho artistico. Esa dosis (aunque
sea celular) de historicidad con que podemos y debemos acceder, in-
cluso, a un objeto artistico aislado de los demas, solitariamente con-
templado en ei entorno inmediato de su propia dimension civilizada.

Primero, el objeto ha sido concebido, deseado, encargado, reque-
rido, propuesto, producido o inevitablemente puesto en marcha: ha
tenido unafase PROYECTUAL.

Después, ha existido fisica, intelectual, gestual, semiotica, estéti-
ca, empatica, mnémica, fenoménicamente: ha existido como una

(27) Taly como lo enuncia Simén MARCHAN (op. cit., pag. 250).
(28)  Critica de la economia politica. Recogido en Marx-EngelS: Escritos sobre arte,
Barcelona, 1969, péag. 65.
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realidady POTENCIAL, en tanto que ente dispuesto para extender el
«polisentido» de su presencia sobre el habitat historico.

Después, se ha difundido en un contexto o en varios, simultaneos
0 sucesivos, para ser exhibido, vendido, comprado, poseido, robado,
visto, mirado, leido, descifrado, disfrutado, malcomprendido, aplau-
dido, idolatrado o detestado; ha cerrado un proceso, lo ha abierto o se
ha diluido en é€l; ha creado gusto, lengua, mitologemas, formas, valo-
res, ética, estética... conocimiento: ha tenido una presencia historica
VIRTUAL.

Alguno de estos tres «<momentos» (lo proyectual y lo virtual
como tramos con desarrollos en el tiempo y lo potencial como el dis-
positivo objetualizado y comunicador que los media, el espacio de la
obra de arte, en si) ha podido tener «grado cero» (29), pero no es
concebible ninguno de ellos con una existencia que no albergue la
conciencia de los otros dos; sea cual sea la naturaleza de esta concien-
cia. En cualquier caso, son tres perspectivas irremisiblemente necesa-
rias para centrar el hecho artistico individualizado o, por supuesto,
contemplado como elemento inserto en el horizonte de conjuntos
mas dilatados: artista, grupo, movimiento, corriente, fase, época...

Sin alguno de los momentos de esta procesualidad, el hecho ar-
tistico, 0 no ha llegado a existir como tal (ha abortado el proyecto de
una potencial virtualidad), o no ha llegado a ser conocido (ha corto-
circuitado virtualmente la potencialidad que emanaba de lo proyec-
tual); y el objeto artistico que a traves de ellos se concibe, existe y se
difunde, o es pura proposicion estético-tedrica intangible y frustrada,
0 es el fruto azaroso del hallazgo arqueolégico inesperado de algo que
siempre permanecio ignoto. Estas dos Gltimas posibilidades son tam-
bién situaciones sobre las que se puede volcar la historia del arte, pero
s6lo buscando marcos referenciales para lo que es su objetivo verte-
bral: el territorio del hecho artistico consumado.

Pensando en el body art, la columna de Schwitters, las cuchilladas
de Fontana, el «talisman» de Sérusier o el polvo cubriendo la «venta-
na» de Duchamp (30), ese caracter procesual se nos revela de una ma-

(29) Cf. Barthes, R.: Le degré zéro de | écriture, Paris, 1953; Eco, H.; Obra abierta,
Barcelona, 1965. Que centran algunos de esos problemas.

(30) Cf. Ramirez, J.A.: op. cit, pags. 123 y ss., estudio en el que la conciencia de
esta «procesualidad» se lleva hasta sus Gltimas consecuencias.
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fiera hipertrofica. Tres momentos en la génesis del hecho artistico,
tres angulos de enfoque para la meditacion del historiador, tres &mbi-
tos sobre los que debe actuar la transmision de la imagen de lo ocu-
rrido:

PROYECTUAL' POTENCIAL -VIRTUAL

Si, por ejemplo, posamos la mirada sobre un ejemplo tépico
como las Demoiselles d'Avignon, obra ampliamente documentada y
afanosamente analizada, también se hacen evidentes. El voluminoso
estudio, publicado con motivo de la exhibicidn del cuadro en el Mu-
seo Picasso de Barcelona (31), es la clara muestra de una situacion li-
mite, por microscopica, en que desemboca la necesidad de abordar
exhaustivamente estos tres angulos de enfoque, sin cuya trinidad de
perspectivas se hace imposibler conocer en profundidad un hecho ar-
tistico de tal trascendencia. Tenemos la conciencia historiografica de
que el lienzo es un verdadero hachazo en el hilo conductor de su plas-
tica contemporanea, de que sélo a partir de su existencia fue posible,
entre otras cosas, el lento y concienzudo proceso de investigacion es-
tética que llamamos Cubismo, y de que con su presencia y difusion
quedaba interrumpida y, a la vez, consumada, una buena parte del
devenir del arte de esos «primeros afios» de los que habla BoZAL (32).
Como se gestd. Qué maquinaria visual, intelectual, emotiva y de re-
ferencia culturales logré articular. Co6mo fue siendo conocida hasta
hacer densa su presencia en un determinado momento histérico (33):
son los tres ejes que rigen las posibilidades de su comprension. Como
hecho artistico que llega hasta nuestros dias, las «sefioritas» es, por su-
puesto, un proceso sin cerrar; todas las obras lo son en la medida en
que siguen sujetas a una continua hermenéutica a la que, en este caso,
se une una consideracién quasi totémica. Pero como hecho inserto en
su territorio diacrénico inmediato, sélo enfoca el camino para su
comprension global a través de esta dptica «procesual» donde caben.

(31) Catédlogo de la exposicion Les demoiselles dAvignon, Barcelona, 5'V11'1988,
Museo Picasso.

(32) Bozat, V.. Losprimeros diez afios, Madrid, 1991.

(33) Un rasgo especifico del «<momento virtual» de las «sefioritas», es que fue vista
por muy pocas personas hasta su primera exposicién publica en 1916 (en la exposicién
LArt Moderne en France, Paris, VI1-1916, Salén d’Antin, figurando con el nim 129) (Cf
Catéalogo de la exp. Les demoiselles dAvignon, op. cit., pags. 572 y ss.).
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alojadas, el resto de las dpticas a través de las que su conocimiento va
haciéndose creciente.

No estoy proponiendo que la «transmisién de la imagen de lo
ocurrido» haga de cada cada objeto artistico una «historia intermina-
ble» y salmddica de reflexién. Ello nos llevaria nuevamente a la aporia
borgiana. Por el contrario, se trata de activar la conciencia de que esa
procesualidad esta presente en cualquier material sobre el que aterriza
la mirada de la historia del arte. La certidumbre de que, precisamente
entre los mimbres de esa procesualidad de hecho extendido en el
tiempo, puede radicar muchas veces la esencia mas significativa de un
objeto artistico. Objetos que habitualmente se nos ofrecen como ma-
teriales disecados sobre la pared de un museo o encadenados en ese
relato parcial e intencionado que es cualquier libro, como materiales
presos en esos grands récits que flotan en suspension a manera de fac-
tor comun del corpus de los manuales, las colecciones permanentes,
los programas docentes o las innumerables «separatas» con que la co-
municacion visual transforma el arte en espectaculo de masas, mate-
riales ofrecidos como células de esas «pantallas culturales» de las que
hablara Juan Antonio RAMIREZ hace ya mucho tiempo (34).

De hecho, la especifica configuracién de lo proyectual o de lo vir-
tual puede diferenciar la identidad y la entidad de objetos (artisticos
0 no) aparentemente préximos en su fisicidad y en su lenguaje (en su
caracter potencial), llegando incluso a determinar la existencia 0 no
de la propia «artisticidad»: La escultura de Tapies y el episodio topo-
I6gico de un desvan recortado por la mirada; la disposicion espacio-
gestualizadora de las colillas sobre el cenicero mientras hablamos con
alguien y el mismo resultado objetual expuesto como instalacién en
una galeria; ya en otro orden de cosas, la escasa difusion de laspintu-
ras negras de Goya en su tiempo de origen (35) vy la dilatada presencia
de cuadros de Soria Aedo en las Exposiciones Nacionales y en los Sa-
lones de Otofio madrilefios; la arquitectura fungible, pero televisada
y videograbada, de la Expo 92 y las laminas que difundieron el mo-
numento a Newton de Boullée y lo han traido hasta nosotros, etc. De

(34) Cf. Ramirez, JA.: Medios de masas e historia del arte, Madrid, 1976,
pags. 256 vy ss.

(35) El mundo las conoci6, sin prestarles demasiada atencion, en la Exposicién Uni-
versal de Paris de 1878.
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hecho, sin esta perspectiva procesual es imposible transmitir el sentido
central de ejemplos como el dibujo automatico, el arte conceptual, el
disefio industrial, o la arquitectura del nacionalsocialismo.

Pero la cultura artistica, a diferencia de la musical, la literaria o de
cualquier otra, asocia generalmente los tres momentos del hecho ar-
tistico a la tangibilidad de un objeto (casi siempre Unico) sobre el que
se asienta el proceso de comunicacion visual y la compleja globalidad
de sus componentes. Este paso obligado de la comunicacion artistica
por una fisicidad, esencialmente diferente a la de la palabra impresa o
el sonido reproducido, es la piedra angular de esa promiscuidad entre
objeto artistico y procesos econdmicos que tanta literatura ha genera-
do en torno a la historia del arte; arte y posesion, arte y transmisién
patrimonial, arte y exhibicion, arte y mercado, arte y grupos sociales,
prosopon social del artista... (36). Por ello el hecho artistico no puede
desligarse de dos hemisferios de comportamiento, indisolublemente
soldados entre si: el de la COMUNICACION vy el de laPRODUC-
CION. Ambos participan por igual de esa procesualidad.

No pretendo entrar a desbrozar una cuestion tan obvia y, sin em-
bargo, compleja. Solamente resefiarla como parametro ineludible
para una transmision de la imagen de lo ocurrido, que debe procurar
una dispositio en el talante hermenéutico del receptor ante determina-
das evidencias; por ejemplo, que entre el Café de noche de Van
Gogh (37) y los murales para el Salé de Sant Jordi encargados por
Prat de la Riba a Torres Garcia en 1912 (38), ademas de irreconcilia-
bles diferencias en el orden del lenguaje, lapoiesis, el logos, el pathos y
el ethos, existen otras radicales, las que empiezan a desplegarse a partir
del hecho de que el cuadro de Van Gogh no fue nunca encargado por

(36) Gran parte de la sociologia (y también del llamado sociologismo vulgar) ha gi-
rado en torno a estos extremos; Antal, Hauser, Gimpel, Poli, Heinz Holz, Hoog, Hadji-
nicolaou... Recientemente se ha reeditado la obra, ya clasica de Raymonde Moulin, Le
marché de la production artistique en France, (Paris, 1992).

(37) De este cuadro, pintado en 1888, escribié a su hermano Theo: «En mi cuadro
del Café de noche he tratado de demostrar que un café es un sitio en el cual uno puede
arruinarse, volverse loco o cometer un crimen» (Gf Rewaltd, J.: El postimpresionismo. De
Van Gogh a Gauguin, Madrid, 1982, pags. 172 y ss.).

(38) CE£ Lubar, R. : «Art-evolucié\ Joaquin Torres Garcia y la formacién social de la
vanguardia en Barcelona», en el catélogo de ia exposicion Barradas-Torres Garcia, Madrid,
11-X11-1991, Galeria Guillermo de Osma.

iO

indice



46

nadie ni nada que no fuese su propia pulsién interior, expresada a tra-
vés del habito antropoldgico de la expresion pictorica.

Esquematicamente expresada, la cartografia de esta procesualidad
del hecho artistico podria resumirse asi:

ANGULOS DE ENFOQUE DEL HECHO ARTISTICO

PROYECTUAL POTENCIAL VIRTUAL

EL HECHO ARTISTICO EN SU CONTEXTO HISTORICO

De alguna manera estamos proponiendo fundamentos epistemo-
légicos para una sociologia del arte o para su historia social. Esta cla-
ro que esta éptica de este tipo debe partir del rechazo frontal de cual-
quier tentacion de reducir a un «algebra sociologista» las interpelacio-
nes que el hecho artistico plantea al historiador del arte. Aun en el
caso extravagante de que ello fuese plausible, los algoritmos necesa-
rios para un procesamiento decoroso de este algebra reventarian,
como en una apasionante fabula, la inteligencia artificial méas sofisti-
cada. No parece necesario volver sobre las palabras que al respecto es-
cribieran Francaster, T. J. Clark 0, poco después. De Paz o Cas-
TELNUOVO (39). Més bien he querido recordar esos primeros dias de

(39) Francastel, P.. Sociologia del arte, Madrid, 1972, pags. 7y ss.; De Paz, A.: La
critica social del arte, Barcelona, 1979, pags. 31 y ss.; Castelnuovo, E.: Arte, industriay
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clase en la asignatura de Sociologia del Arte, en los que puedo apare-
cer en el aula con un menuki de doble bajra (40) en la solapa y los es-
tudiantes intentan, infructuosamente, articular la méas elemental exé-
gesis sobre mi hermético pin. Resulta entonces muy catartico, tras
desvelar el enigma, hablar de la cara que pondrian el orfebre japonés
que realizd el menukiy el samurai que pudo adquirirlo en una recén-
dita tienda de Kyoto si se encontraran, sibitamente, ante Mierda de
artista nim 076, de Manzoni.

Ldgicamente, en ese momento se hace también imprescindible
ajustar bien las fronteras entre el impacto efectista de la charada y una
reflexion elucidante sobre la arquitectura ontolégica y la localizacién
en la taxonomia antropoldgica de la diversidad de objetos que nos
toca estudiar a los historiadores del arte.

Pienso que esa relacion entre el objeto artistico y su contexto his-
térico, que para el historiador en ejercicio funciona como una
conciencia oculta (que no debe aherrojarle en lo primario, pero que
conviene refrescar continuamente), es un telén de fondo esencial para
cualquier intento de transmisién de la imagen de lo ocurrido que
deba desplegarse, por ejemplo, ante quienes han vivido su adolescen-
cia en un tiempo en el que anunciar automdviles con iméagenes de
Mondrian era ya un hecho normal que no producia perplejidad algu-
na. Un hecho obsoleto, alienado de sus fuentes estéticas.

Me propongo ahora trazar una rapida cartografia de ese telén de
fondo, con el Gnico objeto de situar la topologia que enlaza los re-
ferentes de una «perspectiva socioldgica». La anterior reflexién sobre
el caracter procesual del hecho artistico es un simple prolegémeno a
la hora de proceder a la transmisién de su historicidad, ya sea esa que

revolucion, Madrid, 1988, pags. 12 y ss.; CLARK, T.J.: Imagen del pueblo, Barcelona, 1981,
pags. 10 y ss. Sobre estas cuestiones también he incidido en mis textos «Arte y sociedad.
Genealogia de un pardmetro fundamental» y «La sociologia del arte», en el libro de W .
AA. (V. Bozal, ed.) Historia de las ideas estéticasy de las teorfas artisticas contempoerdneas,
vol. Il, Madrid, 1996, Visor, pags. 109 a 126 y 246 a 278.

(40) El menuki es un adorno intercambiable que (desde el siglo 1X hasta nuestros

dias) las espadas japonesas llevan en el interior de la seda trenzada que cubre la empufia-
dura. Suelen entrafiar un complejo discurso iconoldgico. Raramente, pueden representar
la bajra del tantrismo, el objeto litargico con que el monje riberano porta la suprema ver-
dad indestructible y el poder de la compasién, objeto que, a su vez, es un arma de percu-
sion que la cultura japonesa rebautiza como yawara.
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atisba H eget o la que enarbola Antar, la que presupone Pano fsKY o
la que revisa Catabrese, la que intenta destilar wéLFFLIN 0 la que
sirve de cimiento oculto incluso a G reenberg, la que apuntala la «se-
mantica moral» del Serment des Horaces de David o la que satura el
discurso cinematografico en Passion de Godard (41).

Cualquiera de los angulos de enfoque de esa procesualidad del
hecho artistico (proyectual, potencial y virtual) esta implicado en el
complejo marco de relaciones que articulan su insercion en el con-
texto historico. Otra cosa es determinar como se manifiesta esta im-
plicacion.

Tres areas bésicas constituyen los nucleos alrededor de los que
pueden agruparsese los factores de esta insercion: AREA DEL OBJE-
TO, AREA DE LA AUTORIA y AREA DEL CONTEXTO
HISTORICO propiamente dicha (42). Este esquema tripartito, pri-
mario y elemental (alguien ha previsto »~ — construido —  di-
fundido un objeto artistico en un lugar y un momento determina-
dos), no es sino el punto nodular de arranque a partir del cual se cru-
zan y entrecruzan, inagotablemente, los circuitos de interrelacion de
la totalidad de factores que articulan el ser histérico del hecho artisti-
co. Circuitos de implicacion que, en cada caso, han alcanzado una
configuracion diferente.

Antes mencionamos a Van Gogh como el autor de un objeto
{Café de noche) que emanaba de una pulsién de esa consciencia auto-
destructiva que envuelve su biografia en el verano de 1988. Pero,
ademas de un grito apocaliptico. Café de noche es un cuadro: cuatro
listones y un lienzo de forma rectangular y tamafio «colgable»,
con pigmentos adheridos; una formula de comportamiento antropo-
Idgicamente establecida a través de la que inexorablemente se expresa
hasta la tentacion de dejar de pertenecer a la realidad normalizada, o
de dejar incluso de existir. Objeto, autor, contexto, son &mbitos distin-
guibles en la cUspide, pero trenzados, ya que son realidades responsa-
bles de un proceso: el autor, como individuo que para expresar una si-

(41) En esta produccién franco-suiza de 1982 se dan cita innumerables reflexiones
sobre la pintura y el cine, desde Delacroix a Delvaux, desde la problemética del «relato»
en la estructura de ambos lenguajes hasta la de las problematicas emanadas de sus respec-
tivas historicidades.

(42) En la medida en que objeto y autor forman también parte de él.
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tuacion vital se comporta con la pauta de artista, es parte del contex-
to; la propia naturaleza pautada del objeto/cuadro como escenario
para la proyeccion vital, es parte del contexto; el propio contexto in-
mediato como paisaje para la desperacion terminal es, etiologicamen-
te, autor; el cuadro como espacio acotado, generador de relaciones
intrinsecas, sean las que sean, tiene toda la fuerza determinante de un
agente autor (la tendra por lo menos hasta el advenimiento del ready-
madé); el contexto como realidad percibida y mirada fragmetaria y
adjetivadamente es cuadro, objeto artistico (a la manera del lapsus la-
caniano) a punto de testimoniarse en la fisicidad de la obra; el propio
autor es obra de arte cuando despliega su ser y su estar sobre el lienzo
en cada fragmento de color, en cada linea, en el desequilibrio de la
composicién, en elementos que traducen ese paisaje de corresponden-
cias emocionales a través del que lo interpretamos.

No estamos abriendo una puerta para el galimatias sofista. El ob-
jetivo es recordar la posibilidad que tiene el historiador de transmitir
esa necesidad de tomar posiciones hermenéuticas en las inmediacio-
nes de tres areas bien definidas. Sin por ello obstruir la posibilidad de
transitar por los innumerables circuitos de analisis que permiten ir
rescatando muchas de las respuestas a esas interpelaciones que la his-
toria del arte plantea continuamente y que deben conocerse no so6lo
en su resultado sino en el recorrido de su génesis inquisitiva.

Si en vez de Van Gogh el ejemplo hubiese sido Cabanel, las inte-
rrelaciones tendrian la «apariencia» de estrecharse todavia mas. Con
el primero se iba a producir una modificacion del contexto en su aba-
nico de posibilidades artisticas; con el segundo, se estaba contribu-
yendo a la conciencia colectiva de su reproduccion. Y esto tiene mu-
cho que ver con la médula de la dindmica del arte de la Edad Con-
temporénea.

Voy a resumir en un esquema, organizado a partir de estas tres
areas, el conjunto de factores que pueden articular la insercion de
cada hecho artistico en su contexto histérico. Es la «carta de navega-
cién» para comprender su dimension histérico-social. Se trata de pro-
blemas conectados entre si, dificilmente deslindables, trabados me-
diante vinculos (a veces aleatorios) que, en cada caso, adquieren una
naturaleza diferente. Esto Gltimo es algo, insisto, que la historia social
y la sociologia del arte no pueden dejar de transmitir.
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Resulta evidente, por ejemplo, que hablar del lenguaje de la ar-
quitectura del hierro debe pasar por una reflexion sobre aspectos ma-
teriales y técnicos, sobre la extension en el tiempo y en el espacio de
la revolucion industrial, sobre la internacionalizacién de los mercados
que hay detras de los alardes técnico-arquitectonicos de las exposicio-
nes universales, sobre las necesidades de consumo de los nuevos gru-
pos sociales, sobre el debate tedrico entre arquitectos e ingenieros, so-
bre la teoria y la préactica del disefio industrial, sobre la referencia al
vocabulario clésico en la morfologia de esa nueva arquitectura...

Pero esta evidencia no es el resultado del espejismo historiogra-
fico producido por la percepcién de un juego mecanico de causas y
efectos (ese es el juego en el que se ahogo cierta sociologia que in-
tentaba convertirse en un algebra), es algo que debe partir de la
conviccién de que a los datos de un determinado contexto al que
correspondieron ciertas manifestaciones que tuvieron su origen en
él, hubiesen podido corresponderle formas de expresion artistica ra-
dicalmente distintas. De haber sido asi, la relacion con el contexto
habria existido igualmente, pero las claves de la interconexiéon hu-
bieran sido diferentes, como seguramente lo hubiese sido también
el momento siguiente de la historia del arte.

Pero también es necesario abordar la interconexiéon de factores
agrupados en torno a objeto-autor-contexto al hablar de una obra
como la Voie d'acier (Lieja, 1985), de Cari Andre (43). En apariencia,
la distancia relacional entre el objeto y el contexto es mucho mayor
que en el caso anterior o que en el que sugeriria esa pintura galante
que apoy0 el gusto aristocratico (44). Sin embargo, dificilmente es
posible imaginar la existencia de una instalacion de 25 metros de lar-
go sin que, proyectualmente, se haya tenido la conciencia del escena-
rio de lectura que supone el museo de arte contemporaneo, la gran
galeria, o la gran coleccion privada; ello es hablar, a su vez, de las re-
laciones autor-cliente-publico, de procesos habituales de uso, consu-
mo y lectura, de lenguajes artisticos vigentes y especificamente domi-

(43) Cf. el catdlogo de la exposicion CariAndre, La Haya, 1987, Gemeentemuseum,
pag. 162.

(44) Un gusto aristocratico que, como dice Hugh HONOUR para romper los equivo-
cos del mecanicismo sociologista, también estuvo dispuesto a apoyar esa cara antitética
que representaba lo neoclésico (Cf. Neoclasicismo, Madrid, 1982, pag 58).
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nantes, de insercion en el cuadro de categorizaciones genéricas de la
cultura artistica, de aura, reproductibilidad, unicidad, objeto/concep-
to, de valor de cambio, de uso y simbélico, de mercado, de difusién
mediatica, de ética y de estética, de ldgica versus empatia... ello es, a
su vez, empezar a hablar de Cari Andre, de su lenguaje, de la funcién
y significado que persigue su obra... algo que, sin embargo, requiere
también la consciencia de que las mismas condiciones de contexto al-
bergan obras radicalmente diferentes como pueden ser las esculturas
de Botero.
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DIMENSION DIMENSION DIMENSION
PRAGMATICA FUNCIONAL SEMIOTICA

INSERCIONES EN EL CUADRO DE CATEGORIZACIONES GENERICAS
FUNCIONES PLANO DE LA EXPRESION

INSERCION NIVEL OBJETUAL,
EN LOS (CODIGOS OPERANTES) MATERIALES,
PROCESOS *PREVISTAS . ., TECNICAS,
N “POSIBLES plano DELcontenido
ECONOMICOS SOPORTE, ETC.

*VIRTUALES  ESCENARIO DE LA LECTURA

PROCESOS DE USO, CONSUMO Y LECTURA

indice



Arte y Publicidad
(Acotaciones a un matrimonio
Irreverente, pero eficaz)
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PRESENTACION

¢Arte 0 Publicidad? Este supuesto dilema representa una de las re-
laciones mas conflictivas y, sin duda, mas fecundas de la creatividad
del siglo xx, integrando en sentidos muy diversos elementos visuales,
técnicas, recursos linguisticos, imagenes, codigos y, por supuesto,
mensajes tan opuestos y dispares como proximos e intercambiables.
Viene a ser la historia de un matrimonio tan desigual e incluso irreve-
rente al que pocos garantizaban éxito a finales del siglo pasado y al co-
mienzo del actual, cuando se iniciaron los primeros contactos y co-
gueteos. Como en tantas relaciones es la historia de amor y odio insu-
perable e inevitable. Inician sus relaciones intercambiando de reojo y
en la marginalidad algunos logros técnicos para alcanzar en la actuali-
dad una identificacion camuflada y ambigua no exenta de perversion,
donde las transgresiones lictan todas las distinciones y conceptos. A lo
largo de estas relaciones atipicas llegamos a descubrir un cierto «mo-
dus vivendi» ejemplar y especifico del hombre de nuestro siglo. Nos
ocurre como a Magritte, lo que mas detectamos de la creatividad del
mundo moderno es la publicidad, pero aquello que méas nos identifica
y gratifica magicamente también es la publicidad, superando ficticia-
mente, a veces, nuestros destrozos biograficos y aligerando hasta la ba-
nalidad la incertidumbre de lo cotidiano. Por eso con irdnica certeza
JesUs 1baNiEZ (1985) recordaba al final de este proceso que «el aire que
respiramos es un compuesto de oxigeno, nitrégeno y publicidad»(l).

(1) 1bAREZ, Jesus: La publicidad en el capitalismo de consumo. Eroski (pag. 12), Bil-
bao, 1985.
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No hay que olvidar el contexto en el que nace la publicidad, ya
que «el origen y desarrollo de la publicidad va muy unido a una de-
terminada cultura europea y a una transformacion precisa de la co-
municacion en persuasion e influencia, que no puede situarse mas
alla de las revoluciones modernas, principalmente la econémica, que
si bien no supusieron una transformacion social, politica y cultural
radicales, y ésta es la principal paradoja de la modernidad, al menos
entronizaron a la burguesia como clase dominante y crearon las con-
diciones para que esta modalidad suasoria comenzara a ser sistemati-
camente empleada» (2).

Asi que la publicidad nace como un producto tipicamente bur-
gués y se desarrolla y consolida en paralelo al modelo de produccién
capitalista. Desde su génesis la publicidad es el reflejo de una econo-
mia industrializada y comercializada cada vez méas intensiva y exten-
sivamente, cuyo objetivo fundamental es alcanzar el maximo grado
de beneficio y la mayor cantidad de consumo masivo. Su anverso es
paralelo al desarrollo del modelo de Estado-nacién liberal-burgués,
centralizado y secular, con su creciente retorica e ideologia de partici-
pacion politica de masas.

Desde esta perspectiva, el andlisis de la publicidad no sélo sirve
para conocer la historia, sino que puede revelarnos una visién inédita
de la misma. Progresivamente va dejando de ser un simple instru-
mento comercial para constituirse en una propuesta comunicativa
global, proponiéndose a si misma como una alternativa mas de con-
sumo simbélico y cultural, que acude e integra multiples medios ex-
presivos para provocar efectos identificadores maximos en los publi-
cos receptores. Asi que la «publicidad, en tan sélo cien afios, ha pasa-
do de ser la expresion ingenua del individualismo y la sensibilidad
burguesa a transformarse en uno de los factores condicionantes de la
produccién y del consumo, invadiendo todo el espacio comunitario,
ya sea publico o privado, de la sociedad actual» (3).

En el caudal incesante de imagenes en el que estamos inmersos, a
veces violentas, a veces gratificantes, siempre invasoras y dominantes.

(2) Gonzalez Martin, Juan Antonio: «La publicidad espafiola: origenes y consoli-
dacién», en Alvarez, J. T. (Coord.), Historia de los medios de comunicacion en Espafia
(p4g. 141), Ariel (1989), Barcelona.

(3) Gonzalez Martin,J. A, ibidem.
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la imagen publicitaria cobra un relieve y un protagonismo especiales.
Ella es en gran medida la responsable del acoso y bombardeo cons-
tantes al que nuestra sorprendida retina e imaginacion estan someti-
das. La publicidad es la encargada de tejer y destejer buena parte del
velo de simulacro y de ficcion seductora que cubre la realidad.

En este interesado juego de simular, crear formas sugerentes, in-
ventar imagenes seductoras, urgir nuevos lenguajes, potenciar y jerar-
quizar codigos expresivos... para mejor simbolizar y sobresignificar
los objetos del universo cultural en el que se instala el hombre mo-
derno con la pretensién de hacer mas habitable la cotidianeidad, la
publicidad y el arte moderno se necesitan y se ignoran con mutuos
recelos e intercambios.

A lo largo del siglo se han generado distintos encuentros entre el
Arte y la Publicidad, que en buena medida han servido como marco
de revision y puesta a punto de las conflictivas relaciones. Habria que
recordar algunas secciones de las llamadas Exposiciones Universales,
asi como las Exposiciones de las Artes Decorativas, por ejemplo, la de
1925, en la que se descubre la gran aportaciéon formal de las vanguar-
dias soviéticas.

Ya en 1955 el Museo de Artes Decorativas de Paris organiza una
exposicién con el titulo Art et Pub dans le monde, cuyas conclusiones
provisionales fueron las siguientes: La publicidad es fuente y eco de las
busquedas de los artistas y tiene el papel de divulgadora de las revolu-
ciones del arte moderno. Aunque entonces se hacia demasiado hinca-
pié en el artista creativo que aportaba algo nuevo al mundo del cartel
publicitario, como medio casi exclusivo del lenguaje publicitario.

Pero desde entonces hasta hoy las relaciones entre el arte y la pu-
blicidad han cambiado mucho. De 1990 a hoy se han organizado un
buen numero de muy significativas exposiciones que, de manera
coincidente y con caracter de urgencia y necesidad, han venido a pro-
fundizar en la Ultima década del siglo en las relaciones cada vez mas
estrechas y confusas entre el arte y la publicidad. Me refiero, entre
otras muchas, a exposiciones como: Image World: Art and Media Cul-
ture, las grandes exposiciones retrospectivas individuales sobre Andy
Warhol, sobre Henri Toulouse-Lautrec, los grandes movimientos van-
guardistas como el Futurismo, las vanguardias rusas y soviéticas [Su-
prematismo y Constructivismo), €l Independent Group, la gran exposi-
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cién sobre la posguerra britanica y la estética de la abundancia, la ex-
posicién del MOMA de Nueva York titulada Hihg & Low: Modern
Art and Popular Culture, 0 la exposicion multidisciplinar y de inevi-
table referencia del Centro de Arte Georges Pompidou de Paris titu-
lada Art & Pub, bajo la direccion de Anne Baldassari.

Se ha repetido insistentemente que estas exposiciones se ocupa-
ban entre otros objetivos de «bajarle los humos» a la Cultura y al Arte
con mayusculas, introduciendo el mundo de la imagen comercial, re-
petitiva, circunstancial y mediatica de una manera festiva y contra-
académica en los Museos, hasta hace poco tiempo sacrosantos espa-
cios de ritualidades elitistas y de mensajes inaccesibles. Se quebraba
asi no solo el contenido, sino también el continente. Se alteraba tanto
la objetualidad fetichista del arte, aquel «aura» del que hablara
W. Benjamin, como el territorio de ubicuidad vertical y de horario
restringido que representaban los rancios museos, por mas artilugios
tecnicistas que incorporaran.

El pablico en general ha consumido asi, bajo las formas de evi-
dencia enlatada, aquello que a artistas, tedricos y criticos ha venido
preocupando desde el Pop-art, sin olvidar la herencia del maestro M.
Duchamp vy los otros grandes de las vanguardias historicas: la redefi-
nicion del concepto tradicional de arte, la puesta en duda de los mé-
todos artesanales y la cada vez mas importante y decisiva vinculacion
de las nuevas tecnologias y el arte, generando y multiplicando seria-
damente toda posible creacion y condicionando asi la percepcion de
lo real hasta modos novedosos e insospechados de vision. (4)

Estas exposiciones son testimonios de cien largos, conflictivos,
pero fecundos afios de convivencia entre el arte y la publicidad. Do-
cumentos y objetos expuestos se preguntan, se interrogan y se obser-
van mutuamente. No hay intencion ni tampoco necesidad de legiti-
mar la publicidad dentro de la institucion cultural. Estas muestras
tienen por objeto «relanzar el debate y responder a una necesidad de
arbitraje cultural en lo que se refiere a las interrelaciones entre el arte
y la publicidad» (5). No hay sistematizaciones complejas, ni grandes
argumentos ni discursos necesitados de fundamentaciones epistemo-

(4) PoLANCO, Aurora (1991).
(5) Baldessari, ANne (1991)
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I6gicas exigentes y ajustadas. Tampoco se buscan conclusiones defini-
tivas. Metodolégicamente se intenta mas «mostrar» que «demostrars.
Se plantea una cuestion que ininterrumpidamente se mantiene a lo
largo del siglo. Se trata de hacerse cargo de una pregunta que por la
via factica se impone con tozuda evidencia: ;Qué extrafa e inevitable
relacion han mantenido siempre el Arte, incluso con mayuscula, y la
publicidad? ;Qué se dan mutuamente, qué se prestan desconfiada-
mente, qué tipos de intercambios se toleran y hasta qué limites? ;Qué
uniones, sintesis, tensiones, oposiciones y deudas se cruzan? Son dos
sistemas de invencién de signos y de simbolos que necesariamente
tienen que encontrarse, ya que en realidad pretenden ocupar y actuar
sobre un mismo territorio: el deseo mil veces camuflado y la ficcion
pretendidamente objetivada.

Tanto el arte como la publicidad intercambian identidades y co-
dificaciones, mezclan herencias hasta el mestizaje, fusionan lenguajes
hasta el agotamiento. El arte y la publicidad se desarrollan y se cum-
plen en un mutuo juego disolvente de especulacion, consumo, sim-
bolizacion y objetualidad en un universo cada vez mas globalizado e
indiferenciado de comunicacion.

GRANDES MOMENTOS EN LAS RELACIONES
ENTRE EL ARTE Y LAPUBLICIDAD

Eliminando metddicamente otras pretensiones, se trata ahora de
realizar un sumario recorrido tedrico-histérico por los hitos mas re-
presentativos de las relaciones entre el arte y la publicidad a lo largo
del siglo XX. Recordando a grandes autores o tendencias y movimien-
tos de la creatividad reciente se pretende mostrar y evidenciar la reno-
vacion del lenguaje visual, asi como la ampliacién del imaginario co-
lectivo, que ha rentabilizado los progresos tecnolégicos y sintacticos,
dando nuevas funciones a los codigos y nuevos valores a los signos,
sobresignificando imagenes y contaminando proyecciones y fantasias.

1900, el cambio de siglo

La publicidad supera los limites del mero texto con sencillas ilus-
traciones y dibujos descriptivos, incorpora los grandes avances técni-
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eos en los procedimientos cromolitograficos (gran formato, incorpo-
racién del color, imagen mas definida...)» iniciando el desarrollo del
cartelismo ilustrado. Sera la gran época del cartel artistico y publici-
tario, con una nueva y atractiva visualidad, centrada en formas y
composiciones, imagenes y textos, que reclaman la atencion y provo-
can una amplia y desconocida emocion. Hay un cambio radical en la
vida urbana al llenarse de nuevas imagenes de color nunca vistas hasta
entonces.

De J. Chéret, el Tiépolo del cartelismo, en expresion de John
Barnicoat (6), a A. Mucha, al Art Nouveau utiliza el cartel como el
medio mas revolucionario e idéneo para difundir sus variadas activi-
dades en las mas diversas areas de la creatividad y sus optimistas pre-
supuestos artisticos.

(6) Barnicoat,l.: Loscarteles, su historiay lenguaje. Gustavo Gili (1976), Barcelona,
pag. 20.
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Sin mayores disquisiciones ni escripulos, a los artistas «modernis-
tas» (7) la publicidad les sirve para intervenir en el entorno urbano
emergente y en el espacio doméstico cada vez mas democréatico y
estetizante. El cartel se convierte de inmediato en el medio mas exi-
toso, asi como en el lenguaje mas adecuado y eficaz para transmitir
los mensajes comerciales con suficiente fuerza, claridad y atractivo,
captando asi de manera contundente la atencion de todos.

Superando iniciales reticencias modernistas a la maquina e inte-
grando felizmente dos estéticas, la eficacia de la creciente racionalidad
instrumental de la produccién, por una parte, y la sobreabundancia
barroca y sinuosa de los elementos gréaficos vegetales, por otra, el arte
y la publicidad abren un nuevo espacio en el que «la propia mercan-
cia se exhibe: el embalaje, elpackagey empieza a ser fundamental... La
mercancia impone asi una presencia banal y ambigua, a la vez objeto,
signo y simulacro, con la que se confrontaran las vanguardias a prin-
cipios de siglo» (8).

Es inevitable recordar cdmo el cartel sale e invade la calle gozosa-
mente para unos (Francis Jjourdain), para otros escandalosamente
(Michel zesvaco), de la mano de la creacion siempre genial de
H. Toulouse-Lautrec . El cartel se consagra con él en el nuevo y sor-
prendente medio de comunicacién artistica y publicitaria. Las figuras
de sus obras no son idealizadas, al contrario, son retratos y apuntes de
la realidad, de la vida misma, y que sirven curiosamente como recla-
mo de la vida misma y sus diversas y variopintas actividades: el teatro
y el cabaret, el comercio, los viajes... La produccion cartelistica de
Toulouse-Lautrec no es muy extensa, pero ahora reconocemos que su
influencia en la determinacion del lenguaje y de las funciones del car-
tel fue decisiva.

Constatamos asi que en los comienzo del siglo xx se consolida el
lenguaje de la publicidad integrando plenamente el componente
estetizante en su mensajes, consiguiendo un alto sesgo espectacular.
Los nuevos codigos iconicos, tipograficos, cromaticos, formales...
refuerzan gratificantemente la identidad de marca emergente de los

(7) De sobra es sabido que el Art Nouveau también se conoce como Modernismo,
Estilo floréale, Modern Style, Sezession, Jungstyle, Liberty Style..., segin los paises o las tra-
diciones estéticas.

(8) Batdessari, Anne: Art & Pub. Centre G. Pompidou (1991), Paris, pag. 40.
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nuevos productos. La publicidad, cada vez mas expansiva e impac-
tante, dota al producto de iméagenes, logotipos, esléganes... novedo-
sos Y necesarios para distinguirlos de otros productos y luchar asi
més eficazmente con la competencia. Desde entonces la publicidad
contribuye a crear imagenes que doten de identidad visual y simbo-
lica a los objetos que de forma masiva van invadiendo la nueva so-
ciedad.

El mundo del consumo se amplia en correlacién con la amplia-
cion del mundo productivo a todos los campos. La publicidad asume
de forma cada vez més definida la funcién de identificar al producto
y orientar la conducta del posible consumidor, sorprendido por la va-
riedad y abundancia creciente de la oferta y fascinado por el atractivo
y la belleza de los mensajes tanto en los medios técnicos como en las
formas e iconografias.

El arte contribuye a crear la imagen de marca como signo esen-
cialmente visual, que ird cambiando radicalmente la fisonomia de la
economia y de la sociedad, especialmente en el &mbito urbano. Sur-
gen asi las primeras campafias de marca en sentido estricto: Odol,
Kodak, Coca-Cola, Lu... Mencion muy especial merece, aungue
aqui tan solo le mencionemos, P. Behrens (1868-1940 ), auténtico
primer gran demiurgo de la emergente comunicacion empresarial, ya
que une arquitectura, disefio industrial y gréfico, cartelismo, publici-
dad y relaciones publicas en la marca A.E.G. a principios de siglo,
humanizando el entorno tecnoldgico y anticipando en buena medida
futuras estrategias creativas y comerciales.

Emerge sin duda una nueva constelacion signica y pictografica
que reviste generosamente la mitologia del consumo como nuevo en-
torno de realidad.

La herencia de las vanguardias histdricas

El avance de las técnicas y de los lenguajes publicitarios que van
acompafiando a la expansion de la industria y del comercio desde fi-
nales del siglo xix, se ofrece a las vanguardias artisticas histéricas del
primer cuarto de nuestro siglo, que, segin los casos, aceptan o recha-
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zan la «invitacién» a participar en esta practica de creacion de signos
y de simbolos. La posicidn que los protagonistas del arte moderno es-
tablecen con la publicidad pudiera convertirse en punto de inflexion
y criterio clave para entender su relacién con el entorno socio-econo-
mico y politico-cultural.

Dando ahora por buena la propuesta de M. McLUHAN de que
«el medio es el mensaje» (9) a partir de las vanguardias la diversifica-
cién de los lenguajes, la experimentacion creciente de los soportes y
de los medios, asi como provocacion de las nuevas técnicas, marcara
la evolucién tanto del arte como de la mensajeria publicitaria: el car-
tel, el embalaje, los luminosos, la arquitectura comercial tan sugeren-
te y tan evanescente, la fotografia, la radio, el cine...

Se producird un cambio radical: del coche de caballos y el cartel
en los muros como Unica provocacion visual se pasa al automovil, a
la electricidad, a los anuncios luminosos... al teléfono, la creciente
importancia de los transportes colectivos en la nueva y cada vez mas
expansiva ciudad. Este ritmo trepidante, la blsqueda de sus multiples
significados y la urgencia en encontrar nuevos lenguajes que permitan
describir con fuerza y atencionalidad las nuevas experiencias, sera el
tema predilecto de las vanguardias artisticas.

Los Futuristas estan fascinados por los «ritmos visuales» de la
nueva sociedad. Aceptan sorprendentemente la publicidad como len-
guaje novedoso, pero adecuado para transmitir sus postulados e idea-
les estéticos: explorar el dinamismo de la maquina, la produccion in-
dustrial y la velocidad en las nuevas formas e imagenes.

Quieren vivir en simbiosis con su tiempo y utilizan sobremanera
los métodos publicitarios para difundir sus ideas y provocaciones: la
prensa para publicar el Primer Manifiesto Futurista en Le Figurd en
Paris, en 1909; esldganes Ilamativos y provocativos, representaciones
teatrales sorprendentes. F.T. Marinetti Creard la estética futurista
con «Palabras en libertad futuristas» (10). jPalabras en libertad! Auda-
cias tipogréficas, la escritura como territorio de visualidad donde pri-
ma la organizacién y la composicion rupturistas y quebradas y donde

(99 McLuhan, M., y colaboradores: El medio es el mensaje. Paid6s (1980), Barcelona.
(10) Marinetti, F.T.: Les mots en liberté futuristes. Edizioni futuriste di «Poesia»
(19i9), Milano.
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las onomatopeyas y los ritmos sonoros aportan significados sorpren-
dentes e imprevistos hasta entonces. Una pléyade de autores amplian
y enriquecen la tendencia: P. Buzzi, E y P. Cangiullo, Tato, U. Boc-
cioni, C. Carra, el grafista A. Soffici y tantos otros.

Mencidn aparte merece F. Depero, miembro de la segunda gene-
racion futurista, quien representa paradigméaticamente las relaciones
més fecundas entre el arte y la publicidad antes y después de la Pri-
mera Guerra Mundial. A partir de la estética futurista integra las he-
rencias cubistas y constructivistas produciendo obras y formas decisi-
vas para el mundo publicitario: uso del color, nuevas figuraciones,
imagenes reductivas, sus famosas arquitecturas habitables a base de
textos y signos comerciales reforzadas tipograficamente y sus persona-
jes-emblemas (pupazzi)y auténticos anuncios andantes. Merece la
pena recordar sus creaciones para Campari Bitter, la revista Vanity
Fain Cicli Bianchi... En 1919 crea una Casa delEArte, que funciona
como una auténtica agencia de publicidad, con trabajos para la marca
Campari especialmente.

Las relaciones entre el Cubismo y la publicidad también son en
extremo complejas y fecundas. Entre otras caracteristicas el paso
del llamado cubismo analitico al sintético se explica por la apari-
cion en sus obras de fragmentos de la realidad cotidiana con per-
manentes y sorprendentes alusiones a marcas comerciales bien co-
nocidas entonces y a mensajes publicitarios. Pedazos de una reali-
dad fragmentaria no representada miméticamente, sino presentada
objetualmente. Esto viene a suponer el primer gran homenaje del
sujeto al objeto en el arte contemporaneo. También en el cubismo
se produce una inversion epistemoldgica y un desplazamiento del
sujeto al objeto. La quiebra del sujeto permite, favorece y exige que
el objeto ocupe fenoménicamente su lugar. «jExhibete objeto!», se
convierte en un auténtico eslogan publicitario de la nueva estética
y de nueva cultura.

Picasso y G. Braque utilizan en sus «naturalezas muertas» recortes
de cajetillas de tabaco, etiquetas de bebidas, cabeceras de periddi-
cos... La inclusion en la composicién del mismo objeto o del signo
que lo designa enlaza con el rechazo a la representacion figurativa por
la presentacion directa o «la abstraccion lingiistica». Manipulando
sutilmente estos niveles de significacion las obras cubistas unen letras
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e iméagenes, tipos y grafos, signos y objetos, de un mundo cada vez
mas denotado y connotado por la publicidad.

En ningln caso deberiamos olvidar la contribucion técnica y esté-
tica de los cubistas con los famosos «papiers collés» (los «collages»), que
se han convertido con diferencia en una de las técnicas y estrategias
sintdcticas fundamentales del siglo xXx. La opinioén de Picasso: «No bus-
co, encuentro», es toda una declaracion de principios sobre el caracter
sintético, de amalgama, de integracién de la creacién artistica del siglo.
Del collage al ttcno-collagey pasando por el ensamblaje y el acumulacio-
nismo hay todo un devenir de declaraciones técnico-linglisticas que
trasvasan actitudes y referencias entre el arte y la publicidad. En fin, el
collage es una metéafora de nuestra cultura, segin A. MOLES (11).

Asi mismo, habria que recordar a dos artistas especialmente influ-
yentes en este contexto: E Leger y S. Delaunay. Partiendo del Cubis-
mo el primero hace una aportacién muy valiosa al lenguaje publicita-
rio. Fascinado y sorprendido por el universo industrial de su tiempo
hasta el compromiso plastico y vital incluye en sus obras los ritmos y
los colores de la técnica, las composiciones contundentes y eficaces, la
visualidad compleja y agobiante del entorno urbano y técnico. El len-
guaje de Leger es tan definido como popularizado. Su teoria del «co-
lor libre» (1918) influird en todos los cartelistas franceses posteriores:
Cassandre, Loupot, Colin... Siempre se recuerda el cambio estético y
el influjo enorme, segin el mismo autor cuenta en su corresponden-
cia, que le produjo el viaje a Nueva York en 1942, quedando fascina-
do por la «arquitectura publicitaria» de la ciudad. De Nueva York a
H. Matisse le fascinaba la luz; a Leger, por el contrario, el impacto vi-
sual de los mensajes publicitarios.

Con Sonia Delaunay el lenguaje de las vanguardias y de la publi-
cidad se hacen complices. Fascinada por la iluminacion urbana y por
los anuncios de neodn, realiza entre 1912 y 1914 sus primeros «dise-
fios eléctricos». A partir de ese afio realiza carteles y anuncios pu-bli-
citarios para marcas como Michelin, Zénith, Printemps, Dubbonet...
Son grandes maquetas de papel recortado en las que texto y color in-
teractlan sus trazos simultaneamente. En los afios 30 retoma sus pro-

(11) Moles, A.: Sociodindmica de la cultura. Paidés (1978), Barcelona, pag. 68.
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yectos graficos y crea nuevas propuestas eléctricas en trabajos publici-
tarios para las firmas Zig-Zag y Micatube.

Frente al desastre de la Gran Guerra el Dada pretende descubrir
el trasfondo irracional del mundo con sus actitudes provocadoras, an-
timilitaristas y rupturistas. Los dadaistas no dudan en recurrir a los
procedimientos y estrategias de los anuncios publicitarios para hacer
mas extensivos y eficaces sus radicales criticas al entorno. De los men-
sajes absurdos y antipublicitarios, como «Dad& no significa nada», a
los mensajes meramente propagandisticos, como «Dada vencerd» o
«Dadéa lo subleva todo», hasta los falsos anuncios, como «Se vende:
Gran castillo gotico con parque pesado y sin gracia. Dependencias»,
del genial Erik Satie, el movimiento dadaista juega intencionadamen-
te con las ambigiiedades y paradojas del lenguaje y del sentido comin
ilustrados y organizados segun las férmulas habituales de la publici-
dad. Lo ludico se convierte en serio y lo serio en carcajada absurda y
provocacion.

Con las obras de T. Tzara, E Picabia 0 Man Ray se produce «un
reencuentro violento, pero exitoso y anticipador, entre el arte y la pu-
blicidad, guiado por el asentimiento a la Idgica de la supremacia co-
mercial» (13).

Tres grandes autores cabria resefiar en este contexto: R. Haus-
mann, creando asociaciones visuales y tipogréficas insolitas, podero-
sos e impactantes «collages» con gran variedad de materiales, inclu-
yendo fotografias. Imagenes descontextualizadas y manipuladas plas-
ticamente, que muestran una ambigua e inquietante conflictividad
iconica, asi como una cruda irracionalidad de las mismas iméagenes.
Violencia visual y artificiosidad retdrica.

K. Schwitters radicaliza hasta el final los presupuestos del dadais-
mo al «practicar la confusion de los géneros» y creando marca incluso
de sus propios «collages», los llamados por él mismo «Merz», como si-
laba relevante de la palabra «Komerz» (Comercio), donde la estrategia
publicitaria es mas que anecdética. Se presentan y entrelazan elemen-
tos dispares y contradictorios en busca de la «obra de arte total», pre-
tension maés retdrica que objetiva, mas linglistica que artistica, mas

(13) HuiCl, Fernando.: Arte y Publicidad. Documental sobre Arte y Publicidad.
TVE (1991), Madrid.
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publicitaria que real. Se realizan composiciones muy libres con resi-
duos y despojos del lenguaje publicitario y comercial, pero resignifi-
candolos. Contexto y discurso como nuevo espacio estético’. Con
Schwitters se ponen a prueba los signos de reconocimiento del mun-
do moderno. En 1924 crea una agencia de publicidad y de disefio in-
dustrial y realiza numerosos trabajos para firmas como Pelikan, Phi-
llips y Bahlsen. Tipografia y geometria con colores y significados sor-
prendentes orientan sus busquedas e identifican sus creaciones.

El tercer personaje es M. Duchamp, por si mismo obligada re-
ferencia de toda la mitologia individual de la creatividad de nuestro
siglo. Crea sus conocidos «ready made», objetos banales y de desecho
sin manipular convertidos en objetos artisticos por gracia de la desig-
nacion del artista. Todo viene a suponer una revision hipercritica a
fuerza de descontextualizar aquellos objetos producidos por la técni-
ca. La publicidad propone al arte signos desmitificados para que el
artista asuma el casi magico compromiso y riesgo de volver a nom-
brarlos en un contexto nuevo propiciando asi un nuevo discurso.
Cada vez mas el arte asume el compromiso de reinventar lo real, de
desvelar lo oculto, de hacer patente aquel significado desconocido e
imprevisto y asi atreverse a exponerlo.

Otra gran tradicion vanguardista corresponde a las llamadas van-
guardias rusas primero y soviéticas después. Entre estos movimientos
cabria recordar al Constructivismo, al Suprematismo, al Cubofuturis-
mo, al Formalismo..., que se desarrollan de forma original y potente
durante el primer periodo revolucionario hasta la famosa «purga» de
1925, ya con Stalin en el poder. Para todos ellos era un objetivo fun-
damental transformar las condiciones objetivas de la sociedad y de la
vida humana desde la creacion artistica, y la Revolucion de Octubre
se presentaba como la oportunidad historica para conseguirlo. Por
fin, las vanguardias encontraban su momento. Los discursos utdpicos
de los estetas se podian objetivar histérica y socialmente. Del Cons-
tructivismo al Productivismo se adopta una opcién radical sobre las
relaciones entre el arte y la sociedad a partir de los nuevos lenguajes e
impactos visuales.

La publicidad adquiera un nuevo sentido méas alla de las relacio-
nes de explotacion del modo de produccion capitalista. Nace asi una
publicidad mas pedagbgica e ideoldgica que productiva y consumista.
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Hay muchos y muy importantes actores en esta revolucién, tales
como: Malevitc, Moholy-Nagy, El Lissitzky, Stepanova, Popova...
entre otros.

En 1923 Rodtchenko y Maiakovski crean su propia firma y reali-
zan una cincuentena de proyectos para las industrias y almacenes esta-
tales, como Goum, Mossel Prom., Goscidat, Oficina de Té, Dobro-
let..., que abarcaran carteles, paneles de reclamo, embalajes, anuncios
luminosos, arquitectura publicitaria, disefio grafico e industrial, moda
personal o domeéstica... Maiakovski, autor de los esloganes, les ponia
musica al piano. Rodtchenko les buscaba las imagenes. Crean fotogra-
fias contundentes y fotomontajes revolucionarios. ElI Pabellon de la
URSS de la Exposicién de la Artes Decorativas de 1925 en Paris fue
realmente impactante, ya que en él se presentaron todas estas revolu-
ciones. EI mismo pabelldn, obra del arquitecto Melninkov, incorpora
un proyecto revolucionario: la fachada del edificio es una gran panta-
lla, el espacio integra los elementos del texto, la imagen fotogréfica, la
sefialética... todo estd integrado sorprendentemente.
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Por lo que se refiere al Surrealismo, es facil convenir que aporta a
la imagineria del siglo XX un buen namero de fantasias, iconografia
altamente maégica e imagenes oniricas, rupturas de los esquemas de
representacion, estrategias perversas en los modos de ver, guifios
textuales, misterios referenciales explosivos y perturbadores, figuras
retéricas muy tropicas, narraciones altamente poetizantes, lenguajes y
discursos novedosos e inquietantes... que seran utilizados a partir de
ahora unay mil veces por la publicidad. También hay que recordar la
enorme importancia que tuvo el Surrealismo en otros medios, sopor-
tes y técnicas, de modo muy especial el cine, con la mencién més que
necesaria de nuestro cada vez mas genial L. Bufiuel. Entre lo irracio-
nal como impulso generador y el automatismo como antimétodo el
Surrealismo viene a ser una metamorfosis de la tradicion y una sub-
version de las referencias de nuestro anclaje habitual a la realidad es-
tablecida. Aunque sorprendentemente, como en buena medida le
ocurre a la publicidad, el Surrealismo transmuta todo a excepcion de
los codigos.

Sera sin duda R. Magritte quien mejor represente las confusas y
sin embargo muy fértiles relaciones entre el arte y la publicidad en la
estética surrealista. El encarnara perfectamente esta intima relacion de
amor y odio entre la publicidad y el arte. Renunciando y abominando
publicamente de la publicidad, simultanea ambos territorios y trasvasa
y contamina continuamente sus reciprocas herencias, llegando a crear
de 1931 a 1936 un estudio publicitario llamado Dongo, con conside-
rable éxito profesional. Sera muy frecuente esta situacién entre los ar-
tistas de nuestros dias, vivir de la publicidad para invertir después lo
alli obtenido en creaciones y proyectos mas arriesgados. También para
el arte la publicidad en buena medida es fuente de financiacién, como
para tantas y tantas otras actividades de distintos &mbitos.

Magritte representa un estilo limpio y pulcro en lo formal, una
redundancia no agobiante del texto, unas asociaciones de imagenes
insolitas y provocativas, una intensificacion elegante de las contradic-
ciones entre lo real y lo irreal, «lo irreal es el verdadero molde de lo
real», solia decir con insistencia, que le llevaba al desdoblamiento de
la vision del mundo domésticamente interiorizada y burguésmente
aceptada en lo social. Magritte encarna la profunda y paciente revo-
lucién de la mirada, el éxito de la ficcion y el poder del enmascara-
miento, como quiebra de lo normal, mejor, de lo normativo. Siempre
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recordaremos sus creaciones: Tonnys toffée Antoine, Cigarrillos Bel-
ga, Perfumes Mem...

Vemos que con frecuencia aparecen creadores altamente represen-
tativos que se sitian ambiguamente entre la publicidad y el arte, acep-
tando de uno y otro territorio lo que mas les interesa e intercambian-
do con resolucién y fecundidad lenguajes, imagenes y codigos. Pero
sin duda podriamos recurrir a A.M. Cassandre como ejemplo relevan-
te de una actitud muy especial, y en la que observamos una clara in-
flexion, y que va a marcar las relaciones entre el arte y la publicidad en
la segunda mitad del siglo. Asume perfectamente la herencia de las
vanguardias historicas y representa modélicamente la polémica sobre
la apropiacién o la desnaturalizacion de la herencia de las vanguardias
al aplicarla a otros escenarios de la produccién y de la creacién artisti-
cas. Esta polémica estard viva hasta la Exposicion de 1955 que comen-
tabamos al comienzo de este trabajo. Se crea una publicidad sofistica-
da y exquisita, técnicamente perfectay de gran eficacia comunicativa.
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con connotaciones muy gratificantes y proyectivas, que representan
perfectamente la estética de un movimiento no excesivamente bien
considerado, pero que para estudiar el tema objeto de este trabajo tie-
ne una importancia excepcional, el llamado Art Deco.

Muy probablemente la comunicacién publicitaria le deba al lla-
mado «lenguaje Cassandre» su configuracién mas coherente, estruc-
turada, atencional y exquisita. Baste para ello enumerar algunos ele-
mentos de su lenguaje: Una perfecta objetivacidn en la representacion
del producto anunciado, la creacién sugerente de un espacio envol-
vente mediante el uso atrevido pero perfectamente geometrizado de
la perspectiva, la sobredimension del primer plano dando entidad vi-
sual y emocional al producto, el gran contraste de escala entre los ele-
mentos compositivos, sobreacentuando la perspectiva y connotando
el mensaje, la exageraciéon del punto de vista del creador transmitien-
do gran afectividad y efectividad al espectador con una puesta en es-
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cena (14) del producto tan cuidada y, finalmente, gama de colores os-
cura y apagada perfectamente equilibrada, donde priman los colores
terciarios motivados por las graduaciones del aerografo y alejada de
los colores compactos y primarios del movimiento moderno.

Finalmente, debemos, al menos, mencionar en este sumario re-
cuerdo de los grandes intercambios entre el arte y la publicidad en la
tradicion de las vanguardias historicas al llamado «movimiento moder-
no», integrando en él la herencia formalista de las vanguardias soviéti-
cas (A. Rodtchenko, L. Moholy-Nagy, El Lissitzky...), la ambiciosa y
compleja herencia de la Bauhaus (L. Kassak, H. Bayer, M. Burchartz,
J. Schmidt...) y las propuestas reductivas del Neoplasticismo holandés
(P. Mondrian, Th. van Doesburg, G. Vantongerloo...). «La utopia
moderna» (15) se caracteriza por un gran cumulo de innovaciones ab-
solutamente definitivas en la creacion estética, en la produccién del
objeto artistico y en la creatividad publicitaria en particular, que se
han convertido en herencia irrenunciable hasta hoy dia.

También de forma muy breve resumimos estas contribuciones en
las siguientes notas: La elaboracion de un disefio analitico muy defi-
nido e influyente, la construccion de un lenguaje interdisciplinar; pin-
tura, disefio, arquitectura, moda, publicidad..., se crea un fuerte y es-
tabilizado disefio tipografico formal que condiciona la imagen publi-
citaria, se refuerza y da una importancia creciente a la funcionalidad
integrada y coherente ante una creatividad descontextualizada, a veces
sin sentido y en todo caso dificil de interpretar y de descodificar como
ocurria en algunas vanguardias anteriores. Todas estas caracteristicas
hace que la publicidad alcance la madurez sintactica y semantica plena
a través, por ejemplo, del famoso Taller de Tipografia y de Publicidad
bajo la direccion de Herbert Bayer, desde Dessau a Berlin. Arte y téc-
nica se integran, un nuevo concepto de «arte universal» surge, se crea
el llamado «estilo Bayer», intentando ser fieles a un principio: «En pu-
blicidad hay que hacer lo que otros no pueden hacer» (16), segin W.
Matthes, fundador con Bayer de la agencia Dorland en Berlin.

(14) No en vano a Cassandre se le conoce como «el primer director escénico de la
calle». Derouet, Ch.: Art & Pub.
Idem, pag. 366.
(15) N euMANN, Eckhard.: Art & Pub, idem, pag. 306.
(16) Ibidem, pag. 318.
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En la memoria de la creatividad de nuestros siglo quedan como
hitos relevantes algunas campafias para las marcas mas conocidas,
como: Pelikan (El Lissitzky), relojes Moser (A. Rodtchenko, en cola-
boracién con el poeta Maiakovski), Persil (R. Michel), Bazzar Harper,
Olivetti, Blaupunkt, Olimpia (H. Bayer), muchos disefios de periodi-
cos (J. Itten y E Dicker) y tantos y tantos otros.

También es necesario recordar en este contexto la aparicién de un
disefio arquitectural capaz de contener en si mismo todos los elemen-
tos del lenguaje publicitario, por ejemplo, los totems publicitarios ca-
llejeros y las cabinas telefénicas de Robert Michel, los quioscos para
prensa de H. Bayer, la Casa de la Publicidad de Oscar Nizchské, el
Pabellon Nestlé de Le Corbusier...

No deberiamos olvidar que a causa del exilio como consecuencia
de la Segunda Guerra Mundial, buena parte de estos artistas sientan
las bases del influyente disefio americano, introduciendo un aire y
una estética nuevos en la comunicacién publicitaria americana inédi-
tos hasta entonces, como la campafia de American Container Corpo-
ration.

Otro elemento publicitario del movimiento moderno seran los
letreros luminosos y las vallas, hasta convertirse en auténticos medios,
llevando los signos de marca hasta el mismo paisaje urbano. Estos
medios tienen tales virtualidades plésticas y comunicativas que en se-
guida artistas, disefiadores y arquitectos se apropiaran de él. Palabras
en el espacio, arquitecturas tipograficas, paisaje publicitario, nueva
ciudad repleta de signos. Los suefios futuristas y dadaistas de habitar
en las palabras se van cumpliendo inequivocamente y en gran medida
gracias a los medios, técnicas y mensajes publicitarios (17).

Cada vez méas los contenedores se identifican con los contenidos,
los medios con los mensajes, integrandose textos e imagenes en un nue-
vo lenguaje publicitario. Asi el movimiento moderno ratifica y certifica
la imparable inversion en las relaciones entre el arte y la publicidad.
Cada vez mas el territorio es cominmente compartido, los codigos in-
teractivos, las imagenes contaminadas y los mensajes dualizados. A par-
tir de aqui sera necesario recordar la indiferenciacion entre arte y publi-

(17) Abram,Joseph: Art & Pub. idem, pag. 394 y ss.
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cidad, ya que las jerarquias se diluyen e incluso la misma publicidad
serd cada vez mas una referencia inevitable e insoslayable para el arte.

La crisis de las vanguardias y la madurez de la publicidad

Concluida la Segunda Guerra Mundial, se puede decir que cam-
bi6é radicalmente el panorama. Hasta aqui la publicidad se entendia
como «la degradacion o trivializacion entrépica de las formas origina-
les de las vanguardias» (18), como simple campo de experimentacion
curioso para el artista, sin mas trascendencia ni a veces consideracion.
En las tres primeras décadas del siglo las busquedas formales, los ex-
perimentos en disefio, las composiciones tipograficas, los procedi-
mientos retoricos, las designaciones iconicas en los nuevos lengua-
jes... Todo ello conlleva una revolucion en el significante que abarca
el mundo global de la comunicacién y de la creatividad, incluyendo
la publicidad. Pero todo termina vulgarizdndose exquisitamente en el
llamado Art Deco antes de la Segunda Guerra Mundial. «Ya no es
arriesgado decir que la publicidad devora los recursos plasticos de las
vanguardias y al mismo tiempo ayuda a que se acepten popularmente
las propuestas mas revolucionarias en el campo del disefio» (19).
Arte, técnica, disefio y publicidad van al unisono de forma cada vez
més integral, ya nadie ni nada marca la direccion ni protagoniza el
proceso de la experimentacion ni de la innovacion.

La publicidad, el disefio, la simbdlica... se van autonomizando y
liberando de la anteriores servidumbres o dependencias a las artes
mayores. Ninguna herencia se rechaza, pero las relaciones entre los
mensajes y los medios, entre las nuevas imagenes y los lenguajes,
anuncian la plena madurez de la publicidad como arte e incluso
como estética; el estilo dominante ahora sera el publicitario. Por ello,
los afios 50 y 60 se pueden considerar como la edad de oro de la pu-
blicidad, no s6lo en el terreno econémico y del negocio publicitario,
sino también en el &mbito de la creatividad global.

(18) Gubern, Roman: La mirada opulenta.Exploracién de la iconosfera contempora-
nea. Anagrama (1987), Barcelona.

(19) POLANCO, Aurora: «Arte y Publicidad, esa extrafia pareja». Visual (1991), nu-
mero 35, pag. 64.

iO

indice



73

Los rasgos mas sobresalientes de esta edad de oro serian los siguien-
tes: Rigor en el disefio mas alla de espontaneismos, integracion abierta
y flexible de los lenguajes, ampliacion y utilizacion espectacular de los
nuevos medios y soportes, desde el cine en color a la television sobre
todo; aparicién de nuevas estrategias globales de planificacion creciente
de la imagen de marca como centro de la creatividad publicitaria; po-
tenciacion de las nuevas tecnologias en la produccion publicitaria, re-
forzando asi los cédigos y lenguajes... Surgen asi grandes campafias
con identidades corporativas bien definidas globalmente y mejor apo-
yadas linglisticamente. Por ejemplo: Grand Union, de Milton Glaser;
1.B.M., de Paul Rand; Olivetti, de G. Pintori; nueva identidad corpo-
rativa de Volkswagen, con los primeros anuncios en television en 1954,

La crisis de la Segunda Guerra Mundial fue tan radical y global
que el arte de la postguerra tarda en reorientarse y encontrar el cami-
no para las nuevas propuestas, centrando su actividad en tendencias
abstractas y expresionistas (Expresionismo abstracto americano, el

iO

indice



74

grupo Cobra, el Arte Bruto o Arte Otro) y en informalismos genéri-
cos con posteriores territorializaciones cada vez mas teorizantes y re-
toricas («Tachismo», abstraccion poética, abstraccién matérica, Ges-
tualismo...), peto a excepcion del Surrealismo la crisis actual corres-
pondia con el agotamiento y falta de confianza en la herencia
vanguardista. A excepcion del disefio y de la publicidad se olvida la
contribucién vanguardista y se plantea la necesidad de instaurar una
nueva relacion estética con el mundo emergente.

Sin duda alguna serd el Pop'Art el movimiento que mejor encar-
ne estas pretensiones y actitudes, por encima de teorizaciones. La
época industrial clasica estaba ya agotada, la emergente sociedad de
consumo propicia nuevas estrategias y comportamientos, concedien-
do un lugar de honor a la publicidad y a la comunicacién comercial
en general. Asegurada la produccion después de los planes de estabi-
lizacién econdémica y reordenado el sistema econémico, lo que mas
importa es el consumo, y obviamente se centran todos los esfuerzos
en las generacién de estrategias de comunicacion, promocion y ven-
ta. De ahora en adelante serd el objeto-producto-mercancia el que de
manera cada vez imaginaria y simbdlicamente encarne los nuevos
lenguajes y codigos para inférmanos no sélo de si mismo, sino de
todo lo que le rodea y envuelve. La nueva imagineria en buena me-
dida publicitaria no sélo informa de los nuevos productos y servi-
cios, sino que contribuye decisivamente a la transformacion de usos
y hébitos, de concepciones, de visiones de la realidad y de la so-
ciedad.

Hasta ahora el Arte, con mayuscula, venia incorporando peque-
fios fragmentos de la realidad a su mundo y a sus obras, no tanto para
representarlos, sino para presentarlos directamente. Pero desde el
Pop-Art la variada gama de nuevos productos y mercancias, en su
atraccion y superfluidad, y especialmente descritos por la publicidad,
se incorporan integramente, de una vez, a la creacion artistica. Como
reflejo fiel de la realidad, el artista se acerca a la publicidad como ven-
tana para ver y entender el entorno que le rodea, trasmutando asi los
signos del consumo popular en signos del consumo artistico, ya que
«los artistas nos devuelven la experiencia visual de lo que nos envuel-
ve y ésta estd enormemente mediatizada por la publicidad» (20).

(20) Baldessari, Anne: Art & Pub, Centre G. Pompidou (1991), Paris, pag. 57.
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En el Pop'Art hay un corte con relacién a lo que venimos descri-
biendo antes de la Segunda Guerra Mundial. Hay también mezcla de
géneros y confusién de codigos, se comparten los sistemas de signos,
hay union o superposicion de iméagenes, pero es distinto tomar pe-
quefos fragmentos de la realidad a tomarla entera, sin despiezamien-
tos. Mas alla de la genial propuesta o invento individual, lo artistico
es sociologia y antropologia estetizadas, se afirma «la cultura del pro-
ducto, embalaje de la realidad nombrada, alejada de una visién mera-
mente estética, y se toma prestada de la realidad toda la mascara que
cubre el espectdculo mismo de la sociedad de la opulencia» (21).

En ningdn campo como en el Pop las imagenes de la publicidad,
de la tecnologia y de la comunicacidn de masas, asi como las mismas
imagenes de la tradicion artistica, pero como un objeto méas de con-
sumo, se integran, se funden y se confunden generosamente, irénica-
mente. La publicidad se convierte en fuente de la imagineria y de la
iconografia del mundo presente.

Para R. Hamilton los carteles publicitarios, las etiquetas comer-
ciales y las marcas proporcionan «una fdrmula inagotable de estimulo
creativo».

Pero junto a las apelaciones publicitarias de R. Hamilton (Ri-
chard), de T. Wesselmann (Budwiser), de Mel Ramos (Firestone) y tan-
tos otros, serd sin duda Andy Warhol quien mejor encarnd esa confu-
sion y mestizaje entre arte y publicidad: principio estético sin intencion
estética. Repeticion incansable hasta hacer que la imagen se confunda
con lo real, mirada en superficie, radicalizacion del artificio, pura y
vacia forma como imagen atractiva y seductora en si misma y por si
misma. De la imagen vicaria de la realidad, a la realidad como simple
y vanal ejemplo de la imagen. La imagen segun J. Baudrillard (22) se
convierte en el principal medio de iniciacidn, pero de iniciacion a la
nada, o sea, a si misma, la imagen como radical tautologia.

En buena medida el artista personifica la cultura actual, pero de
una manera cinica no salvifica, manipuladora pero creativa. El artista
es un medio para que la imagen recuperada en su creacion, una vez

(21) Ibidem, pag. 58
(22) Baudrillard, Jean: Critica a la economia politica del signo. Siglo XXI (1974),
Meéxico, péag. 32.
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que se ha descodificado y recontextualizado, se convierta en estereo-
tipo y artificio tan vital como banal, tan identificadora como narcisis-
ta. Compromiso con la sociedad, pero a nivel meramente esteticista y
hedonista. La creacidn artistica es un sofisticado espectaculo donde la
obra y el artista mismo se ofrecen impudicamente al consumo ritual
y aniquilador de los espectadores en el espacio de lo cotidiano. Siem-
pre se considerd que la obra realmente vélida de Warhol era él mismo.

Ahora se invierten las relaciones, ya que con Warhol se consolida
claramente el proceso en el que el artista toma prestado del lenguaje
publicitario las claves de su eficacia visual, su riqueza de c6digos y su
economia de seduccion. El arte ira enguyendo cada vez intensamente
la imagen y el lenguaje publicitarios. El artista pretende inscribir su
creacion en el entorno social, econémico y cultural, con propuestas
visuales cada vez méas audaces y contemporaneas. El arte es cada vez
mas en su contemporaneidad un reflejo y un espejo de su mundo, de
sus necesidades, y recurre al lenguaje y a las imagenes publicitarias
como referencias dominantes, donde sus deseos quedan al descubier-
to incluso en su insatisfaccion.

Con el Pop los signos de la publicidad forman un universo mitico
gue define de un modo esencial nuestra relacion con el mundo y con
las configuraciones que nos representan y nos camuflan. La publici-
dad deja de ser un simple instrumento al servicio de una estrategia
comercial para llegar a componer una visién auténoma y gratificante
de la realidad.

Arte y publicidad en la cultura postmoderna

Por lo que se refiere al arte el final de siglo se presenta como una
época sumamente ecléctica, de superacion de las herencias van-
guardistas mas en lo que se refiere a las actitudes que a los codigos
y técnicas, como recuerda un poco desesperanzado el escultor Pol
Bury: «Hoy, los cubos de basura estan llenos de vanguardias ca-
ducas. Menos molestas que los residuos radiactivos, habrian de
dar a entender que las estéticas pasan y que las técnicas permane-
cen» (23). Es el momento de los neo- y de los post- de todo lo di-

(23) Bury, Pol: «El trasero de la vanguardia», Le Figaro (1987), 15 de septiembre.
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vino y lo humano, de los «revivalismos» mas impudicos y oportunis-
tas, del ensimismamiento y de la transgresion de todos los lenguajes
establecidos y en buena medida sin mas razones que el mero capri-
cho. Porque si.

Los grandes criterios a tener en cuenta para entender minima-
mente la creatividad artistica de los noventa serian los siguientes: La
abolicion de las fronteras interdisciplinares como cuestion epistemo-
légica de fondo; la mera legitimacion factica de tendencias y actitudes
en extremo dispares y antagénicas sin mediacion alguna entre si, lo
gue en buena interpretacion supone la quiebra del modelo dialéctico;
la mayor internacionalidad pensable como nuevo territorio de dentro
de la mitologia de la globalidad de la cultura finisecular; la omnipre-
sencia de experiencias artisticas vinculadas a interferencias producti-
vas de todo tipo, ya sean técnicas, comerciales, lidicas y de ocio...; la
primacia extrema de los lenguajes individuales (las Ilamadas «mitolo-
gias individuales») por encima de los grupales o colectivos.

La absolutez de la presencia del arte nos ha llevado incluso a pen-
sar en su disolucion y en su agotamiento por realizacién plena. En-
simismamiento y desorientacion, seduccién y libertad, iconicidad
connotativa y vaciamiento de referencias. Por ahi andamos.

La imagen publicitaria exhibe e inhibe, revela y vela nuestra ima-
gen, forma y deforma nuestra identidad, configura y a la vez frag-
menta en mil pedazos nuestra imagen, construye y desconstruye
nuestro escenario, ordena y desorienta nuestra mirada sobre los obje-
tos y sobre los personajes. Mitifica lenguajes, sacraliza medios, fetichi-
za mercancias y objetos. «Asi que, en contra de concepciones atomis-
tas y desestructuradas, debe considerarse la publicidad como un
proceso comunicativo creador y condicionador de cultura, cuya gra-
maética interna, a través del componente pragmaético, condiciona y
estd condicionada por su insercién en el &mbito no muy bien defini-
do de la cultura de masas» (24).

El poder de la imagen. Arte y Publicidad. Ambos nos permiten
asomarnos a un mundo de metéforas, que nos empefiamos en conse-
guir a fuerza de apropiaciones y consumos simbdlicos. Ambos nos con-

(24) Gonzéalez Martin, J.A.: Teoria General de la Publicidad. RC.E. (1996), Ma-
drid, péags. 399-400.
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figuran como un cUimulo invertido de deseos proyectados melancoli-
camente con direcciones antagonicas, mitad creacién y mitad negocio.

Asi que tanto el Arte como la Publicidad se caracterizan por:

+ La aparicion de innumerables actividades diversas en las que
con ironia y altas dosis de libertad se rehlsan las formulas definidas
por los movimientos artisticos anteriores proyectados en medios, len-
guajes y técnicas ambiguas.

+ Esta libertad y diversidad confusa y dilectante, pero eficaz y
atractiva, condicionan las relaciones entre el arte tanto desde la pro-
duccion como desde el consumo (25).

Asi queda reflejada nuestra imagen del mundo, tanto la real
como la virtual. La imagen publicitaria y la artistica interactdan tras
la apariencia del objeto y del sujeto, como ocultaciones atractivas del
poder y del desear, de realizar lo distante e incluso lo prohibido, de
habitar otros cuerpos y transitar otros territorios, de superar lo coti-
diano en su trivialidad indolente y moné6tona. Convenimos en miti-
ficar lo caduco y evanescente y en ritualizar los contactos y las rela-
ciones a través de las iméagenes (26).

Del Pop al Conceptualismo, al Minimalismo, al Neo-Dada...
todo es un desafio a las premisas basicas que sirven de pilar a nuestros
patrones aceptados de representacién. En este proceso la imagen pu-
blicitaria ha tenido un papel decisivo. El arte recurre unay otra vez a
las técnicas y a los recursos de eficacia de la comunicacion publicita-
ria, ya que la dialéctica que los une y los opone no ha dejado de servir
de matriz para la reflexion y la préactica artisticas.

Asi podriamos entender la fotografias tomadas de anuncios publi-
citarios de R. Prince, los montajes de denuncia de H. Haacke, las
burlas esculturales de J. Koons, los esldganes cadsticos de J. Holzer o
de B. Kruger en la linea conceptualista.

Arte y Publicidad. ¢Cual era la cuestion? La pregunta ahora no es
qué les asemeja, sino qué les diferencia. La Publicidad nacié como
una estrategia para vender objetos, pero el Arte también se ha conver-

(25) HuiCl, Fernando, ibidem.
(26) Besson, Ch.: Art Worlds et Res publicita. Art & Pub. Centre G. Pompidou
(1991), Paris, pag. 478
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tido en una mercancia, en una imagen mas intercambiable en el om-
nipresente mercado de los simbolos. Cuestion de matices, tal vez de
cinismo. Tanto el arte como la publicidad echan mano de todos los
recursos mutuos codificando, descodificando, recodificando cuanto
sea necesario para alcanzar mejor los objetivos que en cada caso inte-
resen.

El eclecticismo del disefio, de los videoclips, de la infografia, hace
que se unan, mezclen y fusionen estéticas bien abstractas y formales
con productos bien concretos y banales, con mensajes donde la hibri-
dacion atrae y seduce tanto como confunden, seguin la franja del mer-
cado o del publico que interese captar.

Podriamos considerar como «especifico de esta cultura postmo-
derna: la simulacion y la paradoja, la banalizacién seductora y la con-
taminacion de codigos y de lenguajes, la retdrica fragmentaria y la
ausencia de referentes fiables, la artificiosidad y reduccién hedonista
de ios grandes topicos arguméntales, la estetizacion elegante y exqui-
sita 0 agresiva y desgarrada, del flou al feismo cutre, de toda comuni-
cacion, el predominio de la valoracién sobre la informacion, el ex-
pansivo consumo simbélico que sobresignifica de manera sorpren-
dente y seductora a todo producto y creacion, la semiotizacién de los
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valores como pautas y estereotipos de conducta...» (27). Pues bien,
en buena medida todos estos rasgos condicionan tanto la creacion ar-
tistica como la produccién publicitaria.

Asi la publicidad se hace Pop ante un publico mayoritariamente
juvenil, los productos del hogar se revisten de atractivo insospechado
en las fuentes del Surrealismo. La pintura metafisica de G. de Chiri-
co y el Futurismo dan cuerpo y sefia a los productos de electrénica
y a los equipos de alta fidelidad. Pero un mismo producto cambia de
estética y de lenguaje segin el segmento de publico objetivo al que
quiera dirigirse, la estacion del afio o la misma competencia. Los 0O
llages valen para lo natural sea cosmético o gastronémico. El Dada y
el Neo-Dada encajan perfectamente con los productos de comple-
mentos, bisuteria y zapateria. El Fiiperrealismo, de la mano de la
macrofotografia y microfotografia normalmente digitalizadas, nos
hacen sentir virtualmente emociones mdultiples y en primerisimo
plano. El comic aporta frescura y atrevimiento ante un mercado ex-
cesivamente saturado. jAh! Y todo obviamente con un especial toque
de glamouVvy de espectacularidad, de erotismo, de impacto visual...
Baste recordar un dato tan elocuente como sospechoso: cada unidad
de produccion en publicidad, sea una fotografia, una escena cinema-
togréfica, un gagSy un efecto especial, una prueba de color... lo que
sea, cuesta diez veces mas que en cualquier otro entorno o medio
creativo.

La publicidad es la auténtica heredera y mantenedora de lo que
queda de las vanguardias, convirtiéndose de hecho en uno de los fac-
tores determinantes de la construccion de la modernidad vy, a la vez,
en uno de los rasgos mas identificadores de la sociedad postmoderna,
que ya no cree en la idea de progreso, que ha perdido su entusiasmo
por las innovaciones y transformaciones radicales y arriesgadas, el
quebrantamiento de la experiencia directa y personal como fuente de
conocimiento y criterio ético y estético, asi como la confusion inten-
cionada tanto individual como colectivamente de todos los paradig-
mas imaginables.

«Descontrolados, alegoricos, esquizoides..., los planteamientos
postmodernos no integran secuencias coherentes. Esta pérdida de
(27) Gonzalez Martin, J. A.: idem, pag. 440.
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perspectiva global dificulta la comprension bolista de la realidad,
aunque densifica nuestra experiencia cotidiana, creandose una hi-
perrealidad estética y publicitaria dificil de localizar y vivir fuera de
los mismos medios y mensajes» (28).

La gente dice no creer en la publicidad, pero de hecho actla
como si creyese en ella. La publicidad retoriza de manera especial-
mente simbdlica y estetizante el consumo, como un proceso no tanto
de satisfaccion de necesidades, cuanto de aceptacion, identificacion e
interiorizacion de los grandes mecanismos de reproduccién social.

En definitiva, a través de la publicidad, como reproduccion mito-
I6gica, ideoldgica y estética, la sociedad exige y consume su propia
imagen.

De todo lo dicho con anterioridad vemos que las fronteras entre
el arte y la publicidad se han ido diluyendo a lo largo del siglo que
acabamos. La deuda es mutua, las posibilidades inseparables. A lo
mejor la publicidad es una hija bastarda del arte, que se ha tomado
un largo tiempo para reivindicar su legitimidad a fuerza de eficacia y
presencia. A buen seguro que sin la publicidad el arte, con sus petu-
lancias y mistificaciones, aln seguiria encerrado en sus museos y ga-
lerias al alcance de reducidas minorias tan cultas como aburridas.

Arte y/o Publicidad. ¢(Cudl es la cuestion?
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Exposiciones y publico en el
siglo XIxX en Espaia

Jesls Gutiérrez Burén
Profesor titular. Universidad Complutense

En toda creacion artistica intervienen tres factores esenciales: el
artista o creador, la obra de arte en si misma como realizacién u ob-
jeto artistico y el puablico préximo-directo o futuro al que va destina-
da la obra. De estos tres factores tradicionalmente s6lo se ha prestado
atencion a los dos primeros. Ahora, en cambio, cada vez esta adqui-
riendo mas relevancia el Gltimo, el pablico, que se ha convertido en
un elemento decisivo, tanto mas cuanto que el arte ha pasado a ser
un fenémeno de masas. Ya lo veia muy claro MUKAROVSKY cuando
en 1936 escribia; «El sentido de”~da creacion bella depende tanto de
aquel que la percibe como de aquel que la ha creado. E incluso es
maés bien el observador quien presta mil significados a un objeto be-
llo, lo convierte en maravilloso para nosotros y le hace entrar en con-
tacto con la época, de manera que aquél llega a ser parte esencial de
nuestras vidas» (1).

La obra de arte ya no se considera como algo cerrado, acabado,
sino como algo transformable en virtud de su propia génesis —la
obra abierta que Umberto Eco estima caracteristica del arte contem-
poraneo— y en funcion del pablico para el que se elabora, pues
como dice el mismo autor en EI nombre de la Rosa, su difundidisima
creacion literaria: «El bien de un libro consiste en ser leido. Un libro
esta hecho de signos que hablan de otros signos que, a su vez, hablan
de las cosas. Sin unos ojos que lo lean, un libro contiene signos que
no producen conceptos. Y por lo tanto, es mudo» (2).

(1) Mukarowvsky: Escritos de arte y estética, Barcelona, Gustavo Gili. 1977, pag. 86.
(2) Eco, U.: El nombre de la rosa, Barcelona, Lumen, 1983, pag. 482. Dos afios mas
tarde insiste en esta misma idea al apostillar que «se escribe pensando en un lector asi
como el pintor pinta pensando en el que mira el cuadro». Apostillas al nombre de la rosa,

(pag. 53).
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Este papel trascendental del publico esté relacionado con el pro-
ceso de transformacion de la sociedad iniciado con la llustracion y
desarrollado a lo largo del siglo xix. La apariciéon del nuevo indivi-
duo, el ciudadanoy en lugar del antiguo stbdito, determina la existen-
cia de un nuevo y mas numeroso publico para el que el disfrute del
arte ya no es una simple actividad estética, sino algo consustancial
con su propia existencia. El arte deviene enfendmeno de masas, uno
de los valores mas sélidos de la Humanidad, hasta convertirse poco a
poco en sustituto de la religion.

La obra de arte adquiere, pues, una serie de implicaciones sociales
que acarrean un cambio decisivo en su valoracion, que ya no puede
atenerse Unicamente a criterios estéticos o técnicos, sino que debe
atender también a los factores o circunstancias del momento que ata-
fien por igual a los creadores y a los posibles disfrutadores. Sélo asi se
puede alcanzar la valoracion integral del arte, que se convierte en do-
cumento inestimable para el estudio de cada época. Por ello, también,
la obra de arte ha de ser juzgada por los criterios y normas del mo-
mento de su creacion y no por los de la posteridad. De esta forma se
acabard, ademas, con los juicios de valor sobre el pasado artistico, que
llevan a apreciaciones subjetivas de las distintas épocas o estilos y, lo
gue es menos riguroso todavia, a continuos y sonados vaivenes en esas
pretendidas escalas jerarquicas, que repercuten directamente sobre su
cotizacién, con la consiguiente alteracion del mercado artistico.

El siglo xix ofrece una magnifica oportunidad para aplicar esta
nueva formula de acercamiento al arte, porque las numerosas criticas,
resefias y noticias artisticas de todo tipo que proporcionan prensa y
catdlogos del momento, ademéas de ofrecer un amplisimo repertorio
de artistas y obras con datos muy contrastados, permiten seguir la
transformacién del gusto de los clientes y su papel en el proceso de
creacion artistica en virtud de los cambios trascendentales habidos en
la relacion artista-publico al emerger la figura del cliente en sustitu-
cion del mecenas tradicional.

La situacion derivada de este cambio tan significativo, en el caso
concreto del arte espafiol, era denunciada ya por Amador de los Rios,
quien en 1856, al hacer balance de la primera Exposicién Nacional y
constatar la desaparicion del tradicional sistema de mecenazgo —la
Corona, la Iglesia y la nobleza—, base de anteriores glorias, se pregun-
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taba: «;Cudl de estas tres fuentes del estimulo artistico existe? Las or-
denes religiosas han desaparecido... La nobleza yace en lastimosa pos-
tracion... El trono es ya una sombra de lo que fue en época... Y cuan-
do este triple cambio se ha producido en nuestros dias, ;sera posible
decir que alumbra y cobija hoy a las artes el sol de otras edades?...
¢Sera licito asegurar que alcancen en Espafia la proteccion que las fo-
menta y enaltece?» (3).

El panorama era verdaderamente desalentador porque la Corona,
si bien sus miembros van a seguir comprando obras a titulo particu-
lar, no podia aspirar a ejercer el papel desempefiado en otras épocas,
entre otras razones porque habia perdido el poder absoluto que antes
detentara, pasando a ser una institucién mas en el organigrama gene-
ral del Estado, sin competencias en este campo — estaban encomen-
dadas al Ministerio de Fomento— vy, lo que es mas decisivo, sin los
recursos econdmicos precisos para este menester.

La Iglesia, por su parte, se encontraba en una situacion alin mas
penosa, porque, como consecuencia de la desamortizacion, no conta-
ba ya con los recursos que otrora le habian permitido un fructifero
mecenazgo en el campo artistico. La ayuda estatal que recibia en
compensacion, sefialada por el Concordato, no bastaba para atender
adecuadamente a estos menesteres como expone G a1d 0s por boca de
uno de los personajes mas conspicuos de su novela Angel Guerra,
D. Francisco Mancebo, beneficiado auxiliar, precisamente, de la
Contaduria de la Obra y Fabrica de la Catedral Primada de Toledo,
quien en didlogo con el protagonista se lamenta en estos términos;
«Digamelo usted a mi, que conoci la Obra y Fabrica con cuarenta y
pico mil ducados de renta, y ahora... nos vemos y nos deseamos para
atender al culto con los cien mil y pico reales indecentes que dedica
el Gobierno a la Catedral Primada. Yo me acuerdo de aquella
contaduria en que se guardaba el dinero a espuertas, y habia tempo-
radas en que el receptor tenia que tomar tres o cuatro ayudantes sélo
para contar. La Mitra cobraba entonces de sus bienes cinco millonee-
jos, que se gastaban en obras, en fundaciones, en fomentar las artes y
los oficios. Con esto y con las rentas de la Obra y Féabrica, que del
pueblo salian y al pueblo tornaban, Toledo era el comedero universal.

3) Amador de los Rios, J.; «Exposicién de Bellas Artes». Revista Peninsular. Ma-

drid. T. 1., ndm. XII, 1856.
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Comian el pintor y el estofador, comian albafiiles y arquitectos, el ta-
llista y el cerrajero; comiamos, en fin, todos los que llevamos sotana,
pues en la Catedral habia dotacion para treinta y seis mil misas de
afio a afio, y siguiendo la escala de alto abajo, comia toda la grey de
Dios. Pero nos desamortizaron.., y jzapal Ahora no come nadie» (4).

Mientras, la nobleza estaba inmersa en un proceso de decadencia
y ruina moral que presagiaba incluso su desaparicion, como se des-
prende de la premonicién que hace el mismo GaldOS en La Familia
de Le6n Rodo, una de las novelas en que mejor recrea este problema,
al afirmar que «no hay pais ninguno entre los historicos que esté mas
proximo a quedarse sin aristocracia. A esto contribuye por un lado el
negocio haciéndonos a todos plebeyos y, por otro, el Gobierno ha-
ciéndonos a todos nobles» (5).

La desaparicion del mecenazgo impone otro sistema de relacion
entre el artista y el puablico, el mercado artistico, con lo que el arte
también entra plenamente en la relacion comercial, caracteristica del
mundo moderno, con el dinero como nuevo elemento regulador, se-
gun reconoce abiertamente el critico Manuel caNETE al apuntar en
su crénica de la Exposicion de la Academia de 1845, que «dos son los
moviles que estimulan al artista en su dificil carrera: el amor a las ar-
tes, que le hace ambicionar la gloria de distinguirse, o la precision de
atender a sus necesidades, que le obliga a trabajar con ahinco por ad-
quirir dinero» (6).

El comercio artistico genera un nuevo sistema de relaciones entre
el artista y el publico, ahora cliente, que no se puede cubrir con las
férmulas antiguas, por lo que se imponen nuevas formas concretadas
en una nueva institucion, las galerfas, y una nueva profesion, los mar-
chantes. Aquéllas tardaron mucho en regularizarse en Espafia, si bien
ya en 1853 se acusaba su falta por un comentario de La Ilustracion,
ante los rumores de la proxima apertura de una sala de exposiciones
permanente en Madrid, acogiéndola favorablemente como medio

(4) Pérez GaldesS, B.: Angel Guerra (1891), Madrid, Hernando, 1979, péags. 272-
273.

(5) Pérez GaldéS, B.: Lafamilia de Leon Roch (1879), Madrid, Alianza, 1981, pag.
55.

(6) Cariete. M.; «Exposicion puUblica de la Academia Nacional de San Fernando»,
El Espafiol, Madrid, afio I, nam 20, 13-X-1845.
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para «llenar el vacio que se advierte en esta clase de industria; tal es el
de proporcionar a la capital de la monarquia un modo seguro, c6mo-
do y adn economico, de satisfacer cumplidamente los deseos de los
aficionados a las bellas artes» (7).

Pese a estos deseos, la primera galeria estable, con una cierta en-
tidad, todavia se haria esperar muchos afios, concretamente hasta el
13-111-1877, en que se abre la Sala Paris, de Barcelona. Sala ain en
activo, que jugara un papel determinante en el desarrollo del arte ca-
talan, convirtiéndose en un lugar comun de la vida artistica barcelo-
nesa, hasta el punto de aparecer en una novela tan significativa como
La fiebre del oro (1892), de Narcis o 11er. Precisamente alcanza uno
de sus momentos culminantes en 1892, cuando la exposicion del
cuadro Boria aval, de E Galofre, convocé a j60.000 personas en tan
s6lo 15 dias!

Los marchantes, por su parte, tampoco van a alcanzar el papel de-
sempefiado en otros paises, por no gozar de las simpatias ni del pua-
blico ni de los propios artistas. El parecer de éstos queda claro en la
Memoria de MARTIN Rico, que al constatar su falta en Espafia se
hace esta pregunta «“Es un bien? ;Es un mal?, para responder: No lo
sé: lo que si sé es que en Espafia faltan absolutamente, y que es un
mal. Sin duda nuestro caracter no se presta; el pintor que vende un
cuadro a mil, si sabe que el marchante lo ha vendido a dos mil, lo pri-
mero gue piensa es que ha sido explotado, que le roban, en una pala-
bra, sin pensar que esto es un negocio como otro cualquiera, y que no
van a ocuparse de vender nuestras obras para darnos gusto» (8).

La opinién del publico, decisiva por ser los destinatarios del arte y,
lo que es méas importante, los posibles clientes, también era claramente
contraria a los marchantes por considerar nociva su influencia sobre
los artistas, entendiendo que secuestraban su creatividad en aras de la
pura rentabilidad econdmica, como denuncia, no sin razdn, el critico
Alcantara: «Hace bastantes afios escribe en 1890, aludiendo a Gou-
pil, aunque sin mencionarlo cuando comenzéd entre las gentes adinera-
das de las grandes capitales la moda de comprar pinturas, entro José Ji-
ménez Aranda en la vertiginosa vida de la produccion cuasi-insensata

(7) La llustracién, Madrid, afio V, nam. 240, 1-X.1853, pag. 400.
(8) Rico, M.: Recuerdos de mi vida, Madrid, Imp. Ibérica. S/A; pag. 60
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que decora la existencia del artista. El marchante ve una obra de un
pintor desconocido, la encuentra vendible y le paga una cantidad su-
perior a los suefios del artista, que desde aquel dia es un esclavo del tra-
bajo si tiene habilidad para que sus obras agraden siempre... A un cua-
dro sucede otro, y otro, y ciento, y mil, ya no hay para el pintor otro
ideal que el del marchante que convierte en dinero su trabajo» (9).

Alcantara, Quiza sin quererlo, estaba aludiendo a una situacién
que con el paso del tiempo se agudizaria aln mas, la profesionaliza-
cion del artistUy e incluso, a veces, sufuncionarizaciériy ya que muchos
de ellos parece que s6lo trabajan para los marchantes y directores de
galerias, para los museos y las grandes ferias o exposiciones, para los
criticos, los agentes de las grandes empresas financieras que han deci-
dido invertir, cuando no lavar sus actividades, con la creacion de fun-
daciones culturales que en buena medida controlan ahora la actividad
artistica. Se produce asi un desarraigo del artista, un alejamiento de
sus clientes, que explica el alegato que, ya en 1887, un defensor de la
pintura social como Pompeo Gener echaba contra los marchantes til-
dandoles de «tratantes de cuadros al servicio de los rastaquoueresy es
decir, advenedizos y vividores» (10).

Ante la desaparicién de los antiguos mecenas y la casi nula activi-
dad de marchantes y galerias, la situacion del arte en Espafia no s6lo no
podia ser boyante sino que practicamente no existia, como se despren-
de de las preguntas que I. de Salas Quiroga se plantea a proposito de la
exposicion de la Academia en 1837: «;Qué puede ser de la pintura de
un pais en donde no se encargan cuadros, en donde no se venden cua-
dros, y en donde no se entiende nada de cuadros? ;Qué es un pais en
dénde, empezando por las personas mas condecoradas y pudientes, y
acabando por las que mas decantan gusto y proteccién, todas, todas,
estiman més unas monedas de oro que un magnifico cuadro? ;Qué es
un pais en que los mejores y mas afamados pintores tienen que dedi-
carse a hacer retratos, que son tan solo juzgados por el parecido?

Esta falta de actividad artistica era propiciada en parte por un
sentimiento muy arraigado en Espafia, que todavia no ha desapareci-

(9) Alcantara, F.: «La Exposicion Nacional de Bellas Artes. D. José Jiménez Aran-
da.» EI Globo, Madrid, 14-V-1890.

(10) Gener, R: «Entre Paréntesis. El Arte en Paris y el Salén de este afio. Disgrega-
ciones critico-optimistas». El Liberal, Madrid, 7-V-1887.
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do; la desconfianza que rodea al mundo del arte, un mundo en el que,
segun opinién muy generalizada, imperan el camelo y la falsificacion.
Algo a lo que alude directamente M aipica cuando al analizar la si-
tuacion del arte en 1874 afirma: «se cree vulgarmente que quien des-
ciende por la peligrosa pendiente de la aficion al arte, incurre en el vi-
cio de ridicula prodigalidad, o transige con la impostura y prepara al
incauto alguna celada mercantil» (11).

Sensacion que, paradodjicamente, contrasta con el elevado concep-
to que se tenia del arte, como se encarga de resaltar y hasta de hacer
oficial el ya citado Amador de los Rios al sostener en su discurso de
ingreso en la Academia de San Fernando que «doctrina es vuestra
—se refiere a los Académicos— como lo es también de consumados
criticos, que los monumentos de las artes y de las letras llevan impre-
sas viva y profundamente el sello especial de las civilizaciones que las
producen. Sus sentimientos, sus creencias, sus costumbres, su estado
social y politico, sus deseos y esperanzas en el vario y contradictorio
sentido de la vida, todo se halla revelado con sorprendente ingenui-
dad en las creaciones del arte, ora escriban el arquitecto y el estatuario
en inmensas moles de piedra la historia de los pueblos que ya no exis-
ten, ora confien el pintor y el poeta a fragiles tablas e inestables can-
tares los prodigiosos triunfos de sus héroes, la pacifica gloria de sus
sabios, la justicia o la omnipotencia de los monarcas».

Esta situacion paraddjica del arte en Espafia sélo se podia reme-
diar adecuando sus estructuras y funcionamiento a las nuevas condi-
ciones impuestas por el mercado, las exposiciones publicaSy como indi-
ca Canete en el articulo antes mencionado: «Existe un medio que
puede abreviar este largo y tortuoso camino, y hasta presentar, si se
quiere, a la fortuna ocasion de que tropiece y le favorezca. Este medio
es lapuablica exposicion. A su influjo los artistas pueden llegar en poco
tiempo a ser conocidos de muchas personas, apreciados en lo que val-
gan y buscados de aquellos a quienes sus obras agraden».

No se equivoca CARNETE en su proposicidn, ya que las exposicio-
nes publicas facilitan el contacto directo entre el artista y el publico,
algo imprescindible al desaparecer el sistema de mecenazgo y trans-

(11) M alpica, E.. Breves reflexiones sobre el arte de la pintura, Madrid, Imp. Nicolés

Gonzélez, 1874, pag. 3.
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formarse el publico en cliente. Estos certdmenes estimulan ademas la
profesionalidad de los artistas al promover la competitividad al mis-
mo tiempo que favorecen la intervencion del publico en el desarrollo
del arte, pues con sus gustos, sus criticas y, sobre todo, con sus adqui-
siciones puede condicionar el proceder de los artistas, alcanzando asi
el papel determinante que tiene en el arte moderno.

Pese a las exhortaciones de caRETE el sistema de exposiciones pu-
blicas no se constituird en Espafia hasta 1853, teniendo lugar el pri-
mer certamen en 1856, después de que la falta de actividad artistica
augurara la muerte por inanicién del arte espafiol, ausente en la Ex-
posicién Internacional de Bellas Artes de Bruselas de 1851. Esta au-
sencia, interpretada como un baldén, provoca una campafia en favor
de la reactivacion artistica capitaneada por José G aitofre cON repeti-
dos articulos en la prensa, culminando con una exposicién al Congre-
so de Diputados en 1853. Gatofre comienza por sefialar la parado-
jica situacién del arte en Espafia —uno de los paises que mas gastaba
en la formacién de los artistas y que, en cambio, menos frutos produ-
cia—, para pedir a continuacion la reforma de la administracion ar-
tistica, empezando por la propia Academia de San Fernando, y termi-
nar proclamando que solo existe un remedio para salvar esa situacion:
ORGANIZAR UN BUEN NUMERO DE EXPOSICIONES
ANUALES PARA QUE LAS OBRAS TENGAN SALIDA, Y EL
PUBLICO ESPANOL PARTICIPE DEL SENTIMIENTO Y
AMOR A LAS ARTES QUE TANTA GLORIA LE DIERON EN
OTROS TIEMPOS, Y LOS ARTISTAS, ELLOS MISMOS Y POR
SU PROPIO INGENIO, VAYAN SALIENDO A MEDIDA DE
LO QUE PIDA LA SOCIEDAD (12).

Los resultados no se hicieron esperar, como se desprende de la re-
lacion de exposiciones celebradas en la segunda mitad del siglo xix,
17; del ndmero de expositores, 5.837; de las obras presentadas,
11.419; de las medallas concedidas, 591, mas 699 menciones, de las
obras adquiridas por el Estado, 603, y de las criticas aparecidas en la
prensa contemporéanea, 1.800. Pero las cifras pueden ser igualmente

(12) Galofre,J.: Respuesta a la contestacion que le ha dirigido D. Federico de Madra-
zo con motivo de la exposicion que presentd en las Cortes Constituyentes sobre el estudio de las
Nobles Artes en Espafia, Madrid, Rivadeneira, 1855, pag. 21. (En mayusculas en el
original.)
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engafiosas, ya que la actividad artistica se regulaba solo por estos cer-
tamenes oficiales, limitando considerablemente la iniciativa de los ar-
tistas y, por tanto, el desarrollo del arte.

Claramente lo entiende asi Enrique m ¢LIDA en 1866 cuando en
su apunte biogréfico del pintor Victor Manzano, desaparecido prematu-
ramente, precisa que «La vida del pintor en Espafia, en los tiempos que
alcanzamos, se cuenta de Exposicion en Exposicién o, mejor dicho, de
campafa en campafia... Donde se encargan pocos cuadros, donde casi
s6lo se vende lo que se expone si merece premio, se comprende bien que
las Exposiciones y el éxito que en ellas puedan tener las obras sean preo-
cupacion constante, fija, tenaz del artista que s6lo en las mismas pue-
de cifrar su porvenir»(13).

La situacién no cambia mucho con el transcurrir del siglo, pues
en 1895 Rodrigo sorRIANO, en un articulo dedicado a Santiago Rusi-
fiol, lamentaba la falta en Espafia de iniciativa particular en el campo
artistico ante la inexistencia de sociedades como Les XX, Les Inde-
pendents, La Libre Esthétique, o de galerias como la de Durand
Ruel, por lo que sostiene que, salvo en Barcelona, es imposible pensar
«en la supresion del Estado en la vida del arte, la proclamacién del
anarquismo y el derrumbamiento de las fortalezas en que se de-
fienden los altimos restos del podrido arte oficial» (14).

Las exposiciones publicas rigieron en buena medida el desarrollo del
arte espariol, dando paso a lo que se puede llamar arte o gusto oficial. En
ellas el publico jugaba un papel fundamental como destinatario Gltimo
de las obras presentadas, lo que era invocado para pedir la inhibicion del
jurado en la admision de las obras porque «creemos que en cuestion se-
mejante —argumentaba un critico en 1865— el publico es el mejor
juez y el que acierta en todos los casos. Permitir que se expongan obras
de arte no prejuzga nada; no se hace mas que proteger a los artistas para
que, bajo el amparo del Gobierno, se sometan al fallo inapelable de la
opinidn. Esto justifica que se admitan todos los cuadros mientras no se
opongan al decoro que exigen a la vez el arte y las costumbres» (15).

(13) Melida, E.; «Vida y obra de Victor Madrazo», ElArte en Espafia, Madrid, T V,
1866, pag. 127.

(14) soriANO, R.: «Arte, Libertad y Tirania (A Santiago Rusifiol)», La llustracion
Ibérica, Barcelona, nim. 640, 6-1V-1895, pag. 222.

(15) E. N.: «La Exposicion de Bellas Artes», La Patria, Madrid, 18-1-1865.
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Lo mismo ocurria con la concesion de los premios, aprovechando
la condicion del pablico como Gltimo y supremo juez para disentir
de los fallos del Jurado oficial si éstos no respondian al sentimiento
general. Asi sucede en 1860, cuando tras negar por dos veces el Jura-
do el premio de honor a Gisbert por La muerte de Los Comuneros
—la votacion resulté empatada, decantandose en contra del premio
los pintores del jurado salvo el paisajista Haes—, la opinion publica
reacciond unanimemente contra el fallo oficial, tributandole al pintor
un clamoroso homenaje publico como culminacion de una campafia
de desagravio dirigida por La América. Campafia que llega hasta el
propio Congreso de los Diputados que, tras una encendida interven-
cién de Salustiano de Ol6zaga, acuerda la adquisicién del cuadro por
80.000 reales, triplicando el precio que se pagaba por las primeras
medallas.

El peso del sentimiento y de la opinidn del aficionado l6gicamen-
te eran mas acentuadas en el caso de las artes que en el de las ciencias
técnicas, como se encarga de sefialar veriisca con motivo de la Ex-
posicion Nacional de 1862: «Ante una de esas maquinas monstruosas
—escribe en Las Novedades— engendro disforme de la industria in-
glesa, aglomeraciéon confusa de valvulas, ruedas, muelles, émbolos,
tornillos, enmudece el pablico, y s6lo se atreve a emitir su juicio el
hombre especial, saturado de &lgebra y encanecido en los abismos del
calculo infinitesimal. Pero ante una obra de arte, ante un gran cua-
dro, una gran comedia, una gran composicion musical, el publico,
ese extrafio conjunto de sabios y necios, pobres y ricos, ancianos y jo-
venes, es el juez soberano, y cuando la critica magistral y pedantesca
del pintor, del literato, del compositor, pretende combatir su fallo, la
posteridad viene en ultimo término a decidir que el que estaba en el
error era el hombre especial imbuido en los preceptos de una escuela
intransigente, o dominado por una preocupacion doctrinaria» (16).

Esta actitud, afiadida a la actuacion del Congreso amparando la
opinidn sentimental del pueblo por encima de la especializada del ju-
rado, tiene una clara lectura: la afirmacion de la soberanfa popular o,
lo que es lo mismo, el voto universal, y una notable repercusién artis-
tica al primar el criterio subjetivo, el sentimiento, por encima del jui-

(16) Vellisca: «Exposicion de Bellas Artes», Las Novedades, Madrid, 9-X1-1862.
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do y las observadones técnicas de los profesionales. Este plantea-
miento podria explicar el hecho de que los criticos de las Exposicio-
nes Nacionales en su mayoria sean criticos ocasionales que invocan la
primacia del sentimiento para justificar su trabajo, sus comentarios
—«la belleza se siente y no se define», argumentara D. Pedro Antonio
DE AtarcON al inicio de sus Impresiones sobre el certamen de 1856
en La Discusion—, Yy, lo que es mas significativo, que se ocupen
prioritariamente de la pintura y s6lo secundariamente de la escultura,
mientras que la critica de la arquitectura se dejaba en manos de espe-
cialistas. Por ello, algunos periddicos hablan s6lo de la Exposicion de
Pinturas, constatando claramente su primacia sobre las demaés artes.

Pero, dentro de la misma pintura, la importancia que alcanza el
sentimiento, es decir, el peso del publico con sus opiniones y pre-
ferencias, es también decisiva para explicar el triunfo de unos géneros,
en especial lapintura de historia, y el ocaso de otros, cual lapintura
religiosa. Asi lo entiende Beruete en el primer caso al recurrir a la
identificacion entre el gusto del momento y el género historico para
explicar su indiscutible primacia en la segunda mitad del siglo xix:
«Ellos —aduce en su discurso de ingreso en la Academia refiriéndose
a los pintores— produjeron segun el gusto del puablico, y para éste
nada habia entonces que mas le pudiera interesar que el género histé-
rico... todos los otros géneros pasaron a segundo término; los jueces
de los certdmenes les concedieron casi exclusivamente los primeros
honores; la critica les dedicd preferentemente su atencién, y el publi-
€O, en su entusiasmo, llegdé a denominar a los pintores de caracter ar-
tistico pintores de Historia, con exclusion de los que, por su mala
ventura, se dedicaban por entonces a otros géneros. Pocas veces se ha-
bia visto en la historia de la Pintura un momento en que cuadros y
publico se hayan identificado de manera mas completa» (17).

En el segundo caso, la decadencia de la pintura religiosa también
esta relacionada directamente con el gusto del publico, con la situacion
del momento, pues una cosa era pintar para devotos y otra muy distin-
ta hacerlo para aficionados 0 diletantes, como se encarga de precisar
Luis Alfonso al trazar en 1890 el panorama del arte espafiol en el siglo
xix, achacando el declinar del género religioso al hecho de que «a to-

7 Beruete, A.: El cuadro como documento histérico (Dibujo de ingreso en la Aca-

demia de San Fernando), Madrid, Imp. de Blas, 1922, pags. 33-34.
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dos ha faltado lo esencial, aun poseyéndolo todo, hasta el genio: les ha
faltado la fe. Asi, una candorosa Virgen de Fray Angélico, o un Ecce
Homo escualido de Morales, dicen mas (como que dicen “creo”) que
las composiciones méas famosas y con mas suma de talento y de saber
pintadas por los mas eximios artistas de doscientos afios aca. Honrarén
las obras de éstos un museo: merecen un altar, sélo aquellos» (18). La
apostilla la habia puesto Fernanfior en 1887 cuando al terciar en la
controversia despertada por un cuadro de Sorolla hoy desaparecido.
Entierro de CristOy afirmaba que no era un acto de fe, sino un tema his-
térico, ya que, puntualiza, su autor, «creyendo hacer un cuadro ha he-
cho un pais, cosa mas facil aunque sea dificil siempre. Ha pintado no
el entierro de Cristo, sino la hora en que le enterraron» (19).

En definitiva, se puede afirmar que tras los cambios acaecidos en
el siglo x1x se impone una nueva relacién entre el artista y el pablico,
que repercute directamente en el desarrollo del arte, tal como indica-
ba Aicantara en el articulo ya citado: «Los altos precios alcanzados
por nuestra pintura en los mercados extranjeros, gracias a estos dos
artistas —se refiere a Rosales y Fortuny— fueron tal vez el principal
motivo de que mas servilmente se les imitara... Fortuny fue en ade-
lante en pintura el ideal de los ricos... El ideal del Estado, por serlo
del elemento oficial fue Rosales... la mayoria, la gran masa han sido
desdichadisimos imitadores, han hecho de la pintura un vil comercio,
para ellos s6lo ha existido un ideal, la venta...»

Estas ventas tenian periédicamente una ocasion excepcional con
las Exposiciones Nacionales. Precisamente en la Ultima del siglo xix, la
de 1899, se corroboraba el juicio de ALCANTARA al lograr el precio
mas alto Las aventuras del vizcainoy de Moreno Carbonero, 35.000
pesetas, y Comiendo en la barcay de Sorolla, 30.000 pesetas. Por su
parte, la primera del siglo xx, la de 1901, al confirmar el triunfo ofi-
cial de Sorolla mientras pasaba completamente inadvertida Estudio de
mujery hoy Mujer en azul, del jovencisimo Picasso, que abandona
Madrid sin esperar al fallo del jurado para encaminarse a Paris, mar-
caba el inmediato futuro del arte espafiol.

(18) Ailfonso, L.: «El Arte al final del siglo», La llustracién Espafiolay Americana,
Madrid, nim. XXXI, 22-V111-1890.

(19) Fernanflor: «Exposicion de Bellas Artes», La llustracion Espafiolay Americana,
Madrid, 30-V-1887, pag. 363.
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El impacto de los nuevos
medios en las formas de
produccion artistica

Ismael Casal Timoén
Historiador de Arte

«(...) la técnica sola no ha permimitido jamas a un artista,
quienquiera que fuese, realizar una obra comunicable. El artista
pertenece a la sociedad en la que vive»

(Fierre Francastel)

1. INTRODUCCION A LA SOCIOLOGIA DEL ARTE

Nos encontramos ante el analisis de una problematica relativa-
mente reciente, ya que hasta los afios 50 sélo se habia hablado de lo
que Arnold Hauser habia denominado como «Historia Social del
Arte». Es aproximadamente en esos momentos cuando los especialis-
tas comienzan a utilizar una nueva terminologia, naciendo asi una
nueva disciplina, «la Sociologia del Arte». Su finalidad seria la de es-
tudiar las condiciones en las que se crea la obra de arte y sus relacio-
nes con el ambiente en que es creada, es decir, se examina tanto el
momento histérico como el entorno social en el que trabaja el artista.

Podemos decir que con el paso del tiempo dicho término se ha
puesto de moda, y hoy en dia se utiliza incluso para conocer las ne-
cesidades de la sociedad en la que vivimos.

Nos encontramos rodeados de todo tipo de objetos naturales, y €s
precisamente la obra de arte la que engloba las cualidades generales
de todos esos objetos. El artista se convierte por tanto en un mero
traductor de todo lo que le rodea. Primero observa, para méas tarde
plasmar, mediante un lenguaje artistico y una técnica mas o menos
depurada, la visién que él tiene de su entorno social.
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Por tanto, cuando intentamos descifrar lo que un artista determi-
nado ha pretendido plasmar en un lienzo o en una escultura, debe-
mos tener muy en cuenta el ambiente o la etapa historica en la que se
encontraba cuando realizaba su trabajo. El analisis riguroso de esos
condicionantes es absolutamente necesario para llegar a un pleno en-
tendimiento de su obra.

Esta idea es importante si tenemos en cuenta que para la sociolo-
gia del arte todos estamos capacitados para comprender una obra y
para, inmediatamente despueés, integrarla dentro de nuestra experien-
cia personal (sin olvidar que algunos individuos pueden tener mayor
o menor dificultad para ello, dependiendo de innumerables razones).
Lo cierto es que no se trata de un proceso automatico y en ningun
caso sencillo, ni siquiera para aquellas personas que gozan de mayor
experiencia. Para la asimilacién de una obra concreta y para que que-
de retenida en nuestra memoria para siempre, o0 para que sea identi-
ficada por nosotros, es necesario observarla con detenimiento, varias
veces, documentarnos si es posible sobre ella, relacionarla con otra u
otras obras de la época, conocer el movimiento o el estilo donde de-
bemos situarla, interesarnos por el autor, su vida y su proyeccion, o
que sea habitualmente difundida por los medios de comunicacion y
reproducida hasta la saciedad, etc. Esa es la razén por la que practica-
mente todos somos capaces de identificar «el Guernica» de Picasso y
sin embargo olvidamos un lienzo cualquiera de los que vimos ayer
colgado en casa de un familiar, 0 en una pequefia exposicion, y que
posiblemente no volvamos a ver jamas.

No debemos olvidar que el artista es un creador que vive en un
presente concreto. Su obra se encuentra repleta de signos que en el
momento de ser plasmados gozan de absoluta actualidad, y por tanto
desconoce como o de qué manera afectara el paso del tiempo a su
obra, 0 como sera entendida la misma por corrientes 0 movimientos
artisticos venideros. Todo esto es debido a que el arte no es una cien-
cia adivinatoria, ni el artista es un brujo con capacidad para prever los
cambios continuos que estan adn por llegar. En algunos casos, esos
signos pueden adelantarse al momento y gozar de cierto caracter de
anticipacion, pero nunca la obra en su conjunto.

Esta idea queda fielmente reflejada en las palabras del pintor
Henri Matisse: «... cada obra es un conjunto de signos, inventados
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durante la ejecucion y dictados por las necesidades del contexto. Des-
ligados de la composicion para la que fueron creados, estos signos no
tienen sentido alguno... El signo tiene vida propia en el momento en
que yo lo empleo y para el objeto del cual debe participar.»

Por otro lado, podemos afirmar que este proceso de creacion es si-
milar para todos los artistas. Todos se encuentran ante las mismas ad-
versidades. Segun van trabajando la materia, van creando aquel objeto,
aquella figura o aquel elemento arquitecténico que pretendian realizar.
El camino a seguir es el mismo para un desconocido cantero que hoy
restaura las gargolas de una pequefia iglesia en Falencia, que el segui-
do por Donatello en la realizacion de su «David».

Ademas, la sociologia del arte parte de la base de que las obras no
son mas 0 menos importantes dependiendo del momento histérico
en que fueron creadas. Pueden tener el mismo valor aquellas realiza-
das hace tres mil afios, que las mas proximas a nosotros en el tiempo.
Lo que es fundamental es el conocimiento de ese pasado, de esa anti-
guedad, de esos modelos que tanto significado tuvieron para sus
creadores y de la influencia que a lo largo de siglos han tenido sobre
otros artistas. Sin esa informacidn nos es imposible llegar a un estu-
dio riguroso de las obras de arte y de la Historia de las mismas.

A través de los siglos hemos podido comprobar ademaés que el
arte debe ser considerado como uno de los lenguajes mas importantes
de la sociedad (junto al verbal y al matematico) y, por tanto, esy sera
uno de los instrumentos de propaganda mas notables sobre las gran-
des masas. Cuando Emile Durkheim fundé la «sociologia», la definid
como «el conjunto de creencias y de sentimientos comunes a la ma-
yoria de los miembros de una misma sociedad», para enunciar poste-
riormente que «cudnto mas primitivas eran las sociedades tanto mas
se parecian sus individuos entre si». La influencia por tanto de deter-
minadas corrientes artisticas, los distintos gustos oficiales, o las nor-
mas a cumplir por el resto de la sociedad a lo largo de la Historia, son
una realidad. Un circulo estrecho de iniciados han marcado durante
los distintos momentos de la Historia las pautas y el camino a seguir
por las grandes masas. Sin embargo, la relacién entre las obras y aque-
llos que las contemplan ha ido cambiando con el paso del tiempo,
como veremos a continuacion, ya que no siempre ha existido el con-
cepto de «publico» tal y como hoy lo conocemos.
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El arte es una forma de expresion, de ideas, de conceptos, de sen-
timientos, y lo hace a través de la materia y de la forma. Por ello, el
artifice de este proceso, el artista, observa algunos aspectos de cuanto
le rodea (Naturaleza, sociedad, etc.) y lo humaniza. El resultado es la
obra de arte y su destino es el de ser observado por el espectador. Por
tanto, el arte surge como un producto social. Entre la obra y dicho
espectador se establece una relaciéon, una comunicacion inmediata,
gue acaba en un enriquecimiento cultural del segundo. Sin embargo,
y como veremos posteriormente, la proyeccion social del arte ha ido
cambiando a lo largo de la Historia. Practicamente, siempre ha sido
patrimonio de una minoria, aunque hoy contamos con mas facilida-
des para su reproduccion. Tradicionalmente ha sido concebido como
un producto individual, destinado a minorias cultas, refinadas y pu-
dientes, pero ahora aspira a ser contemplado y a desencadenar emo-
ciones sobre el mayor nimero de personas posible. Lo que es eviden-
te es que el artista no puede dar la espalda a la sociedad en la que
vive. Podra ser todo lo diferente que quiera con respecto al resto de
artistas y ese ambiente que le rodea, pero no podra mantenerse al
margen de esa realidad social que le envuelve.

Desde siempre hemos tenido la sensacion de que el arte vulgar es-
taba directamente relacionado con las masas, mientras que el arte ori-
ginal y de calidad lo estaba con una minoria privilegiada. Hoy se
aborda esta problematica con el fin de capacitar a dichas masas para
gue tengan acceso a esos productos de creacion artistica realmente va-
liosos. Para que el arte tenga la maxima receptibilidad posible, debe-
mos echar mano de todas las tacticas pedagdgicas que se encuentran
a nuestro alcance.

Por otro lado, cabe mencionar la importancia que supone la «li-
bertad» para el artista. El arte debe ser dtil y producirse en libertad
porque las barreras, ya sean politicas, estéticas, etc., acaban por es-
trangular el proceso creativo. RodriGUEZ-Aguitera lO expresa de
forma clara: «La libertad y el individualismo que presiden la creacion
artistica desde hace aproximadamente cien afios, han dado mas for-
mulas de realizacion plastica que los veinte siglos anteriores». Ademas
hoy vemos como muchos artistas buscan a través de sus obras y de un
arte comprometido la justicia social. Intentan que sus obras actlen
como instrumento para la transformacion de la sociedad y que no
sean productos sin apenas consecuencias en su entorno. Esto se debe.
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sobre todo, a que el arte actual ya no busca la belleza y la perfeccion
como fines primordiales; hoy busca esencialmente la expresion, la co-
municacion. Es evidente que nos encontramos ante una corriente to-
talmente diferente a la seguida por el arte tradicional, porque el hom-
bre actual y el mundo actual también son distintos.

«Se vive en sociedad y se depende de ella, pero el artista, con
su obra, puede hacer mucho para la marcha hacia adelante de di-
cha sociedad.»

(C Rodriguez-Aguilera)

2. ARTE Y SOCIEDAD. BREVE HISTORIA
DE UNA EVOLUCION

El arte tal y como hoy lo conocemos, no aparece hasta el siglo xv,
en la Italia del Renacimiento. No hay que olvidar que unas pinturas
rupestres o una catedral romanica no se realizaban por motivos ple-
namente artisticos, sino como manifestacion de una fe, etc. No debe-
mos olvidar cémo ha cambiado el uso social del arte a lo largo de la
Historia. Antes no existia un publico para el arte, ni practicamente
para nada. Ese es un fendmeno que surge hacia el siglo xvin y evolu-
ciona hasta lo que es hoy en dia. En los primeros momentos, el arte
no iba destinado a colectividades, sino que su disfrute quedaba limi-
tado a unos pocos individuos.

Como es evidente, una escultura 0o una pintura no podian ser
fragmentadas para ser compartidas por una colectividad. Ante la im-
posibilidad de dividir estos originales, va surgiendo la idea de exponer
en publico, de crear los primeros museos, siempre en el ambito «ur-
bano». Debemos tener en cuenta que en dichos momentos las nor-
mas que regian la ciudad eran las dictadas por el Antiguo Régimen.
Las muchedumbres s6lo se encontraban en el mercado, en las proce-
siones, en los desfiles militares, y poco més. Cualquier otra congrega-
cién podia ser considerada como motin y podia ser disuelta.

Las primeras «exposiciones artisticas» surgen tras la fundacion de
las «academias» en la Italia del siglo xvi. Sin embargo, nada tenian
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que ver con las actuales. Las primeras exposiciones surgen en torno a
la figura de un santo, y eran privadas, muy diferentes a las reuniones
gremiales a las que acudian artesanos, y que carecian de caracter hu-
manista. Estas primeras exposiciones estan ligadas al &mbito académi-
co y surgen por la donacién de obras por parte de sus miembros. De
esta forma aparece el denominado «gusto nacional» en la Academia
Francesa. Va aumentando el niGmero de obras, pero se va perdiendo
libertad en todos los aspectos. Se reglamenta la ensefianza de los ar-
tistas mediante un titulo, y el Estado se convierte en el principal
cliente. Ningun artista puede escapar de este férreo control institucio-
nal, porque la entrada en la Academia se convierte en el Gnico cami-
no de promocion y en la Unica posibilidad para exponer. El Estado
pasa a controlar toda la administraciéon de las artes.

Es hacia 1699 cuando la Academia Francesa decide trasladar sus
exposiciones al «Salon del Louvre». Surge asi la revolucionaria idea
del «salény». Ademas, se abren por primera vez las puertas a la socie-
dad en general, libremente. También ha evolucionado el concepto de
«publico» en los ultimos siglos. Hoy dia es tan s6lo un conjunto de
personas reunidas en un lugar concreto para asistir a un acto méas o
menos solemne. Sin embargo, para la mentalidad de la época resulta-
ba casi escandalosa la presencia conjunta de ambos sexos y todo tipo
de clases sociales bajo un mismo techo. Afios méas tarde, en 1737, la
exposicién en el salon adquiere caréacter bienal. Surge asi la renova-
cién del arte, la presentacion de novedades.

En estos momentos asistimos también al nacimiento del «cliente»
contemporaneo, mas cercano al que hoy podemos encontrarnos. La
adquisicién de obras de arte o el encargo de las mismas habia sido
una actividad casi exclusiva de aquellos estamentos que desde siempre
habian detentado el poder: la Monarquia, las grandes familias nobles,
la Iglesia, etc. Sin embargo, en estos momentos se amplia el horizonte
comercial. Se suma a esta actividad la de una nueva burguesia, ain
incipiente, y de caracter urbano, con medios econémicos que le per-
miten la adquisicion de piezas. Nos encontramos ante el consumo
anénimo del arte. Antes el cliente controlaba casi todo, desde el tema
de la obra a las medidas del lienzo, desde los colores a emplear hasta
el nimero de figuras que debian aparecer, ya que se trabajaba por en-
cargo. Al apenas existir un mercado del arte, se entablaba una rela-
cién personal ente cliente y artista, y ademas su ndmero era muy re-
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ducido. Ante esta situacidn, en el siglo xviI apenas un centenar de ar-
tistas podian vivir exclusivamente de su trabajo, y muy pocos de ellos
lo hacian de forma desahogada.

En este preciso momento asistimos al nacimiento del mercado
del arte. Aparece, por ejemplo, la figura del «intermediario», y sobre
todo el artista va a ir ganando en libertades. Consigue vivir sin el
apoyo de una corte o un cliente, elige su lugar de residencia (princi-
palmente se traslada a Roma, donde termina su formacién) y se esta-
blece en talleres, en los que trabaja y ensefia su oficio a varios disci-
pulos o aprendices, etc. Se llega a un total desplazamiento de la clien-
tela del Antiguo Régimen.

«Hasta ahora el temor a la opinién pablica no me ha hecho
retroceder un solo paso. (..) Como hago pintura para hacerla
bien, soy generoso v, por lo tanto, gano poco.»

(Ingres)

3. DEMOCRATIZACION DEL ARTE

El primer intento de democratizacién del arte se produce hacia la
segunda mitad del siglo xvii. Sus consecuencias pueden resultarnos
familiares: las grandes colas, el tiempo de espera para entrar a las ex-
posiciones 0 museos, etc. Nos encontramos ante el «uso publico pu-
blicitado del arte». Incluso la contemplacion de la obra de arte va a
experimentar cambios. Ante la aparicién del mercado, del pablico, de
la nueva clientela, van a surgir nuevos conceptos, como el del «éxito.

Los antecedentes los encontramos en el siglo xvii: la distincion
entre el buen gusto y el gusto popular de una burguesia aficionada al
arte, con gustos mediocres, pero que podia pujar por las obras (el
pueblo seguia sin tener acceso a estas manifestaciones).

La burguesia cambia su estilo de vida. Si antiguamente los mo-
narcas hacian practicamente todo en publico, en el siglo xviil se pone
de moda la «intimidad». En Francia aparece el apartamento: vivienda
burguesa dotada de sala de estar, de vestuario, de cuarto de bafio, etc.,
y sobre todo, de jardin (cortina ante los vecinos y extrafios). Esta no-
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vedad también llega al mundo del arte. Aparecen gran namero de
«subgéneros», practicamente uno para cada estancia. Cambia la rela-
cién de la sociedad ante el arte y la forma de hacer uso de él.

En tiempos de la Revolucién Francesa van a aparecer los antece-
dentes mé&s cercanos a la actual «critica del arte». Se va a criticar la dic-
tadura de las normas academicistas, que no hacen sino coartar la liber-
tad creativa del artista. Incluso se aboga por la supresion de las acade-
mias y sus férreos controles. Hay incluso artistas que toman parte
directamente en este conflicto, como es el caso del francés Luis David.

Con la Revolucion de 1830 y la subida al trono de Luis Felipe de
Orleéans en Francia, se impone el modelo burgués y el libre mercado
del arte. Comienza a cambiar la valoracion social de los artistas y és-
tos empiezan poco a poco a ganar prestigio, aspecto realmente nove-
doso que origina su multiplicacion.

El acercamiento del arte a la sociedad comienza a ser una realidad
en esta época. Nos encontramos ante el primer intento de democra-
tizacién del mismo. La sociedad va a experimentar cambios que van
a posibilitar dicho acercamiento, plantdndose las bases de la actual re-
lacion entre arte y espectador, entre arte y sociedad.

En primer lugar se intenta que la cultura llegue por igual a todos
los ciudadanos. Se acometen reformas educativas, se instituye la ense-
flanza obligatoria, se crean las escuelas publicas, y comienza una cam-
pafia de alfabetizacién del pueblo. Lo que con anterioridad era patri-
monio de una privilegiada minoria, se convierte ahora en una activi-
dad publica y masiva. Como consecuencia el piblico aumenta, un
publico ademas mas preparado, y también lo hace el éxito y fama de
los artistas. EI consumo anénimo de su obra hace que crezcan sus be-
neficios, lo que le otorga una mayor independencia a todos los nive-
les. Pero también aumenta el niumero de aspirantes a entrar en esta
profesion. Se trata de un proceso lento, pero que no ha dejado de
evolucionar hasta nuestros dias.

Sin embargo, cuando un pintor realiza una obra concreta, ;,cOmo
se puede democratizar?, ;como podemos hacer que llegue a cualquier
individuo que desee contemplarla? En el caso de la obra escrita, la so-
lucion es sencilla, ya que s6lo debemos ampliar la tirada del libro en
cuestién. Algo parecido sucede con técnicas como la del grabado, que
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permiten reproducir hasta la saciedad una determinada imagen. Pero
en el caso de la obra de arte original, ;qué podemos hacer?

En primer lugar se crea un &mbito para la contemplacién colecti-
va, apareciendo «el Museo Nacional». Este se encuentra ligado a la
nueva burguesia y por tanto a la idea nacionalista del Estado. Los su-
cesivos museos seran nacionales y en ellos se tratara de reunir las
obras caracteristicas del «gusto nacional». También de esta forma se
intenta demostrar la grandeza de una nacién. El caso de Francia y el
Louvre es evidente.

Finalmente, se crea «el Salén». Este estd mas ligado a la idea de
mercado y a las exposiciones publicas. Cuando hay mas de un cliente
interesado en la adquisicion de una obra, su precio aumenta. Con el
paso de los afios hemos asistidos con sorpresa a escandalosas subastas,
a la mitificacion de la profesiéon, a un mercado en continuo creci-
miento, a la multiplicacidon del nimero de artistas, o a la acreditacion
social de los mismos, hasta llegar a lo que actualmente todos conoce-
mos. El nUmero de salones crece, ya que en realidad son el Gnico lu-
gar donde el artista puede dar a conocer su trabajo, donde sus obras
pueden ser valoradas, vistas y compradas.

Lentamente asistimos a una transformacion del panorama artisti-
co hasta llegar a lo que es hoy en dia. Va cambiando el concepto social
del arte y del artista, se multiplica el nimero de lugares donde pode-
mos contemplarlo: galerias privadas, grandes exposiciones de ambito
estatal, ferias internacionales, etc. Afio tras afio vemos como se desa-
rrolla el mercado del arte, aunque inexplicablemente siempre adolece
de estar inmerso en la mas profunda de las crisis; aparecen novedosas
iniciativas que pretenden hacer mas asequible la adquisicién de obras,
se mueven desorbitadas cantidades de dinero en torno a este mundo,
asistimos al enriquecimiento de todo tipo de intermediarios, etc. Poco
a poco van apareciendo nuevos movimientos culturales y artisticos.
Desde el nacimiento de las vanguardias, el arte figurativo va siendo
desplazado por nuevas concepciones mas abstractas, etc. Ante dichas
obras, el publico en general es incapaz de captar su sentido, ni siquie-
ra sus elementos espaciales, y acaba perdiéndose en conjeturas ante el
mas pequefio objeto extraido de la misma, que no conoce previamen-
te. Fierre Francastel apunta acertadamente al respecto: «No se ve
sino lo gque se conoce».

iO

indice



104

Ante este panorama hay quien se pregunta: ;es esto verdadera-
mente arte?, ;qué es arte y qué no lo es?, ¢es tal obra una farsa porque
no la entiendo?, ;es todo esto simplemente un negocio?; o quien no
ha oido tras asistir a una exposicién de arte moderno aquello de...
jesto soy capaz de hacerlo yo!, jesto lo hace hasta un nifio!...

«La gente dice que no entiende el cubismo. Yo no entiendo el
chino, pero eso no quiere decir que no exista el idioma chino.»

(Pablo Picasso)

4. NUEVOS MEDIOS DE PRODUCCION ARTISTICA.
SU IMPACTO SOCIAL

En este final de siglo en que vivimos, la relacion entre arte y so-
ciedad es muy distinta a la del siglo pasado, etapa en la que se pusie-
ron las primeras piedras en el intento de democratizarlo y acercarlo al
publico en general, como ya hemos visto. En las Ultimas décadas he-
mos asistido a muchas transformaciones en el mundo del arte: el de-
sarrollo de su mercado, exposiciones multitudinarias, arte marginal,
arte independiente o alternativo, arte pobre, nuevos modos de expre-
sion artistica, etc.

Podemos decir que en menos de cien afios todo este mundo ha
cambiado tanto como en todos los siglos anteriores. Tradicionalmente
las artes se dividian en mayores y menores. En las primeras se incluian
la arquitectura, la pintura y la escultura, mientras que dentro de las se-
gundas se agrupaban aquellas otras que gozaban de menor prestigio y
gue en ocasiones eran asociadas al trabajo del artesano y a la decora-
cién: las artes suntuarias, la orfebreria, los tapices, el grabado, la por-
celana, etc. Durante siglos esta division permaneci6 inalterada en to-
dos los sentidos. Por el contrario, si hay una palabra que pueda resu-
mir el arte de hoy en dia es el de «apertura». Se intentan derribar las
barreras que tradicionalmente acotaban la produccidn artistica y que
determinaban lo que era arte y lo que no lo era. Hoy se intenta huir
de esas normas y gustos mas o menos impuestos, se rechaza ese herme-
tismo, esa dictadura formal academicista, el gusto nacional, el arte li-
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gado al Estado o impuesto desde el mismo, etc., y se intentan satisfa-
cer las necesidades de todo tipo de publico y el propio afan creador del
artista. Se da rienda suelta a todo tipo de iniciativas y experiencias re-
lacionadas con el arte, y alin mas, todo es susceptible de serlo. Esta es
precisamente una de las mayores problematicas del siglo xx dentro de
este mundo artistico. Fierre Francastel No tiene ninguna duda al res-
pecto cuando afirma: «(...) la actual Sociologia del Arte descansa sobre
la idea de que cualquiera de nosotros es capaz de comprender e inter-
pretar inmediatamente —incluso producir— cualquier obra de arte».

Partiendo de esta base, tan valida es una pintura al 6leo de Ru-
bens, como un mural de Haring hecho sobre la pared de una estacién
de metro de nueva York cuatro siglos después, o0 como un sencillo di-
bujo a lapiz hecho por Picasso sobre la servilleta de papel de un des-
conocido restaurante. Ademas, hemos visto cémo a lo largo de este
siglo cualquier formato, material o soporte ha sido digno de ser utili-
zado por el artista para plasmar sus ideas, para crear: «(...) raramente
clavo la tela en un bastidor antes de pintarla. Prefiero aplicarla sobre
la pared o extenderla en el suelo. Entonces me siento mas cerca de la
pintura, en cierto sentido formando parte de ella, porque puedo pa-
searme a su alrededor, trabajar por los cuatro lados y entrar literal-
mente dentro... Cada vez me alejo mas de los instrumentos tipicos
del pintor, como el caballete, paleta y pinceles. Prefiero palos, cuchi-
llos, la pintura fluida que dejo caer a chorro y una pasta espesa hecha
con arena, vidrio machacado y otras materias habitualmente extrafias
a la pintura». (Jackson Pollock, hacia 1944.)

Es impensable el poner estas palabras en boca de cualquier otro
pintor de la antigliedad o tan sélo un siglo antes. Podemos incluso ima-
ginarnos la reaccién del publico de su época o la de algunos criticos.

Tradicionalmente, las técnicas pictdricas, escultéricas y arquitecto-
nicas apenas han sufrido transformaciones, y lo mismo podemos decir
de los materiales empleados en cualquiera de ellas. Sin embargo, el pa-
norama de los Gltimos cien afios es totalmente distinto. Me imagino
la sensacion que pudo tener cualquier persona que observase durante
la Exposicion Universal de Paris en 1889 la torre Eiffel, sus 305 me-
tros de altura y el uso casi exclusivo de fundicion de hierro, acostum-
brado a otras dimensiones y a las edificaciones de madera, piedra o la-
drillo de su barriada. La sensaciéon debio ser doble, como nos indican
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las crénicas de la época; por un lado sorpresa, por otro rechazo (no ol-
videmos que hubo campafias para que la torre fuese desmontada a la
finalizacion del evento). ¢Pero es acaso esa sensacion distinta a la que
podemos experimentar hoy en dia cuando observamos un objeto tan
representativo de la moderna cultura de masas y de la sociedad de
consumo como es una botella de Coca-Cola, en la vitrina de un mu-
seo? Esa misma dicotomia se ha ido repitiendo continuamente desde
el comienzo de la historia del arte y creo que no acabard nunca.

Contemporaneamente, asistimos a una revolucion cientifica y
tecnoldgica en todos los campos, y que por supuesto no ha pasado de
largo por el mundo de las artes, sino todo lo contrario. La aparicion
de nuevas tecnologias y nuevos materiales van a transformar, en pri-
mer lugar, el mundo de la arquitectura, la esculturay la pintura, para
més tarde dar lugar a nuevas formas de expresion (algunas forman
parte de nuestra vida cotidiana y hace unos afios nos eran totalmente
desconocidas).

FOTOGRAFIA Y VIDEO-ARTE. LA NUEVA IMAGEN

Quizé el primer invento en importancia, y también el primero en
aparecer cronoldgicamente, fue el de la fotografia y el proceso negati-
vo-positivo. Este Ultimo descubrimiento permitié uno de los avances
mas caracteristicos de la época: la propia aparicion de la imagen
como instrumento de comunicacion y de expresion artistica. Con la
aparicion de la técnica fotografica se produce una doble circunstan-
cia: por un lado se libera a la pintura de la estricta reproduccién de
la naturaleza exterior, mientras que por otro surge un nuevo cam-
po para la produccién artistica. Al igual que ocurre con el pincel o
con la espatula, el objetivo fotografico debe ser guiado por el hom-
bre. Aunque lo mecanico es considerablemente mayor en este proceso
creativo que en las demas artes tradicionales, no se trata de un proce-
S0 exento de aportacion cultural. Se obtienen realidades insélitas, vi-
siones diferentes, que provocan emociones propias de una verdadera
obra de arte. Aparece la fotografia como testimonio de la realidad so-
cial de la época. Se elaboran reportajes diversos, se fotografian paisa-
jes y paises desconocidos en Occidente, fotos de familia, etc., y poco
a poco va desplazando a géneros pictdricos, como en el caso del retra-
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to. Por primera vez era posible obtener imagenes tan reales como la
propia realidad. Su desarrollo posterior dara lugar a incalculables po-
sibilidades.

De la imagen estéatica se pasard al movimiento (el cine, el cinema-
tografo), efecto o circunstancia que se habia intentado representar
por las vanguardias con diferente éxito. De la imagen en blanco y ne-
gro se pasaré al color, y asi sucesivamente, hasta llegar a nuestros dias,
en los que la aparicidn del ordenador ha revolucionado el mundo de
la imagen. Las posibilidades futuras son ilimitadas, al igual que lo son
sus conexiones con el mundo artistico.

Nadie podia pensar hace varias décadas en nuevas formas de crea-
cién artistica, como el video-arte, ni en que nuestros museos pudieran
acoger este tipo de experiencias, ni en que sus creadores gozaran de
cierto prestigio o popularidad (Bill Viola, Bruce Nauman), etc. En el
caso concreto del video-arte, éste permite al artista, por su capacidad,
generar imagenes simultaneas. En este campo de experimentacion se
juega con iméagenes en movimiento, con sonidos, tratando de envolver
al espectador en una experiencia fisica que despierte todos sus senti-
mientos y sensaciones. No se trata s6lo de activar su pensamiento, sino
todo su cuerpo, a través de videoinstalaciones mas o menos complejas.

Aqui podriamos encontrar conexiones con otras manifestaciones
de arte conceptual, como es el caso de los happenings, en los que los
espectadores pueden ser invitados a participar, acontecimientos-es-
pectaculos que intentan causar impacto en su publico.

GRAFFITI ARTE URBANO

Autores como Tapies hablan de la necesidad de una inyeccion de
arte popular en determinados momentos en los que se produce un
exceso de «culteranismo» en el mundo artistico. Dentro de estas ma-
nifestaciones populistas, el propio Tapies incluye tendencias que van
desde el arte naifi hasta el arte pobre, pasando por los propios grajfttis
callejeros. «... hay toda una linea de busqueda de neutralidad y de pu-
reza que siempre he creido sumamente interesante; la sabiduria ha es-
tado siempre mas cerca de la pobreza de espiritu que de las solemni-
dades intelectuales».
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Lo cierto es que la técnica del graffiti va intimamente ligada al
mundo de la ciudad moderna, al concepto de urbano. Mientras que
un lienzo o una escultura pueden ser contempladas por el publico,
gue de forma intencionada asiste a un museo o0 a una galeria de arte,
el graffiti puede ser contemplado por un publico potencialmente mas
numeroso. Se encuentra en plena calle, en aquellos lugares por los
que habitualmente paseamos, porque cualquier muro o pared puede
hacer la funcién de lienzo, de soporte. Mientras que un artista cual-
quiera debe pasar por una auténtica odisea antes de ver sus obras col-
gadas de la pared de una galeria, el autor de grajfitis se evita toda esa
burocracia, todas esas formalidades, todos esos impedimentos que no
le permiten entrar en ese circulo cerrado de exposiciones mas o me-
nos organizadas, creadas practicamente con un Unico fin mercantil.

Ahora bien, (es todo graffiti una obra de arte? Sin duda no. No es
lo mismo escribir con un aerosol o spray tu nombre repetidas veces,
sobre cualquier tipo de superficie (fenémeno heredado de las bandas
delictivas que desde hace afios operan en las grandes urbes norteame-
ricanas, pioneras en esta actividad, y cuyo Unico fin es el de reivindi-
car la supuesta propiedad de tal o cual sector de la ciudad), que rea-
lizar una obra intencionadamente creativa, planificada o improvisada,
pero siguiendo las técnicas del mural, tan utilizadas a lo largo de la
historia por artistas como Joan Mird, Diego Rivera o Siqueiros. En
nuestra lenguaje diario, a la primera la calificariamos como «pintada».
Sus consecuencias las sufrimos todos.

No debemos olvidar ademas, que nos encontramos ante una ma-
nifestaciéon hoy dia ligada a lo «marginal», «alternativo» o «indepen-
diente», completamente al margen de lo «oficial». En los afios setenta
surge en Estados Unidos toda esta cultura del graffiti. Su finalidad era
la de crear obras en plena calle para que pudieran ser percibidas y
consumidas por un amplio publico que no participaba usualmente
del arte. Concretamente es Nueva York el principal centro de irradia-
cién de todas estas tendencias.

Mientras que por una parte las corrientes neoexpresionistas con-
quistaban las galerias y museos, por otra se imponia progresivamente
a la atencién internacional el movimiento creativo de los pintores de
graffiti, unos chicos de los barrios pobres que pintaban y escribian con
sprays en las paredes de los edificios y en los vagones del Metro. Poco
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a poco consiguen exponer en lugares ajenos a los circuitos oficiales, jo-
venes artistas comprometidos en una labor de denuncia social y poli-
tica que constituyen el frente de la contracultura juvenil, que se expre-
sa también a través de la musica: «(...) un dia, yendo en metro, vi un
panel negro vacio destinado a transmitir un mensaje publicitario. En
seguida comprendi que ese era el espacio mas idéneo para dibujar.
Subi a la calle, busqué una papeleria, compré una caja de tizas blancas,
volvi al Metro e hice un dibujo en aquel panel. Era perfecto: un suave
papel negro sobre el que se dibujaba con mucha facilidad con la tiza...
El otro aspecto importante era que todo el procedimiento se transfor-
maba en una performance. (Keith Haring, 1980.)

Nos encontramos ante una nueva forma creativa. Surge con la so-
ciedad de masas y el creciente apogeo de las ciudades, con el aumento
de los problemas sociales y el enorme desarrollo de la industria y el
comercio, y con la revolucidon de los medios de comunicacion. Sus
autores recurren a lenguajes facilmente identificables y entendidles,
en ocasiones similares al del «comic», al de la «caricatura», etc. En
otras ocasiones son fieles herederos de los grandes cartelistas cinema-
tograficos, crean falsos espacios o arquitecturas simuladas sobre gran-
des paredes y fachadas de edificios, e incluso combinan la imagen con
el texto escrito y con simbolos de la sociedad de consumo, como ya
hicieran algunos artistas de vanguardia en sus collages 0 artistas poste-
riores vinculados al pop art. ;Quién no ha sentido asombro o perple-
jidad ante los famosos murales que decoran enormes fachadas en ciu-
dades como Los Angeles, ante esa gigantesca representacion de «la
Venus de Boticelli» con patines, o los retratos de un centenar de ac-
tores famosos sentados en las butacas de un cine imaginario, obser-
vando a todo aquel paseante que se detiene a contemplarlos, etc.?

Pero, desgraciadamente, a nosotros nos ha llegado la vertiente
menos artistica de este fendomeno (y la no artistica). Cuando observa-
mos una pared repleta de nombres propios o apodos, realizados con
rotuladores o aerosoles, no estamos contemplando arte, porque la fi-
nalidad con la que fueron realizados no era artistica. Sus autores no
estaban dando rienda suelta a una idea creativa, concreta o meditada,
etcétera, del mismo modo que no estamos haciendo arte cada vez que
firmamos una factura o grabamos nuestro nombre sobre el banco de
un parque. La diferencia entre estas «pintadas» y el trabajo de los ar-
tistas marginales se encuentra claramente resumida en las anteriores
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palabras de Haring. Lo suyo, sin duda, era arte. Debemos analizar la
intencién con la que se realiza el graffitiy la finalidad que busca su au-
tor (si existiese), determinar si en redidad se trata de un proceso cre-
ativo 0 no, y si detras de la obra se esconde ese caracter de indepen-
dencia y de dar a conocer a la gente de la calle, al ciudadano de a pie,
una nueva forma de expresion totalmente al margen del mercado del
arte, etc.

Sin duda la importancia de este fenémeno artistico, social, urba-
no y moderno, radica en la naturaleza del publico hacia el que va des-
tinado, el lugar y formato sobre el que se realiza, y ese aspecto margi-
nal (underground) o antioficial que le caracteriza.

«El arte vive a través de la imaginacion de la gente que lo dis-
fruta. Sin esta relacion no hay arte. (...) He asumido el papel de
creador de iméagenes del siglo xx y me enfrento dia tras dia con las
responsabilidades y las implicaciones que esto conlleva. Tengo
cada vez més claro que el arte no es una actividad elitista reservada
a unos pocos que saben apreciarla, sino que esta abierta a todos.
Este es el objetivo de mi trabajo.»

(Keith Haring, 1984)
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La violencia en el arte
de vanguardia:
figuraciones del conflicto

Eduardo Pérez Soler
Historiador y critico de Arte

I. ELARTE COMO FORMA DE COMBATE

En uno de los parrafos mas célebres del segundo manifiesto del su-
rrealismOy de 1930, André BRETON escribia:

«[...] Precisamente de la efervescencia desesperanzadora de
aquellas representaciones vacias de significado nace y se nutre el
deseo de superar la insuficiente, la absurda distincion entre lo be-
llo y lo feo, lo verdadero y lo falso, el bien y el mal. Y como sea
que del grado de resistencia que esta idea superior encuentre de-
pende el avance méas 0 menos seguro del espiritu hacia un mundo
que, al fin, resulte habitable, es comprensible que el surrealismo
no tema adoptar el dogma de la rebelion absoluta, de la insumi-
sién total, del sabotaje en toda regla, y que tenga sus esperanzas
puestas Unicamente en la violencia. El acto surrealista mas puro
consiste en bajar a la calle, revilver en mano, y disparar al azar,
mientras a uno le dejen, contra la multitud. Quien no haya teni-
do, por lo menos una vez, el deseo de acabar de esta manera con
el despreciable sistema de envilecimiento y cretinizacion imperan-
te, merece un sitio entre la multitud, merece tener el vientre a tiro
de revolver. [...]» (1).

En este fragmento de su manifiesto, el principal ide6logo del mo-
vimiento surrealista abogaba por un nuevo tipo de sensibilidad capaz
de trastocar la experiencia de nuestro mundo cotidiano. BRETON pro-
ponia destruir los patrones sobre los que se edifican nuestro valores
de belleza, de moralidad y de verdad, para sustituirlos por unos radi-

(1) Breton, André: «Segundo manifiesto del surrealism@n Manifiestos del su-
rrealismo, Barcelona, Labor, 1992, pag. 164.
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calmente distintos. El abria la posibilidad de dar lugar a una realidad
que fuese diferente por completo a la realidad empobrecida y alienan-
te que ha sido consecuencia de la racionalizacion de la vida moderna.
Como todos sabemos, esta nueva experiencia de lo real estaba susten-
tada en la manifestacion de las fuerzas que permanecian reprimidas
en nuestro subconsciente y tenia mucho que ver con estados oniricos
y de irracionalidad. Esta realidad que planteaba BRETON era dificil-
mente imaginable, pues habia permanecido guarecida largo tiempo
en nuestro inconsciente, pero el surrealismo abria las puertas de su
construccion.

Sin embargo, esta nueva experiencia del mundo real que el pro-
yecto surrealista proponia —y que suponia una subversion de todas
las reglas que rigen la cultura vigente— no podia ser conseguida si no
era recurriendo a la violencia. En la medida que BRETON defendia un
cambio absoluto en nuestra manera de entender la realidad, en la me-
dida en que abogada por una transformacién total de nuestra sensibi-
lidad, la sustitucién de los viejos valores por otros distintos debia ser
necesariamente traumatica. El surrealismo representaba una revuelta
del espiritu que estaba mas alla de cualquier condicionante de nuestra
moralidad y que, por tanto, no se dejaba coartar por las normas que
regulan la convivencia social, a la hora de imponer sus dogmas.

«[...] El surrealismo es el rayo invisible de algun dia nos permitira
superar a nuestros adversarios [...]» (2), afirmaba André BRETON en el
primero de sus Manifiestos del surrealismo, de 1924. Frases como ésta
nos revelan el caréacter beligerante que distinguié6 muchas de las mani-
festaciones surrealistas. Ciertamente, una gran mayoria de los artistas
y poetas ligados al citado movimiento de vanguardia entendieron su
actividad creativa como una disputa, como un verdadero combate. El
grupo surrealista planted su busqueda de una sensibilidad renovada
como una batalla. Se trataba de una guerra contra todos los valores
caducos que representaban esa vieja manera de experimentar la reali-
dad que el surrealismo pretendia superar. Y para ganar dicha guerra
no se descartaba el uso de la violencia; ya bien cobrase ésta formas
como la del rayo que de una manera metaférica electrizaria al enemi-
go, o la del tiro de revolver que reventaria las visceras del rival.

(2) Breton, André: «Manifiesto del surrealismo», en ibid. em., pag. 70.
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Afos antes de la publicacion de los manifiestos surrealistas un
poeta bien distinto, el italiano Filippo Tommasso M arinetti, publi-
caba sus manifiestos del futurismo. El primero de ellos, que vio la luz
el 20 de febrero de 1909, ensalzaba con un lenguaje exaltado y pan-
fletario las virtudes de la modernidad; era un texto tan prédigo en
alabanzas al progreso tecnolégico como plagado de vituperios a todos
los elementos que nos remitian a la tradicién y al pasado. ElI Primer
manifiesto futurista era un canto entusiasta a la velocidad, a la maqui-
na, a la juventud y a todo lo que tuviese que ver con los avances en
el terreno de la técnica. Para los futuristas, la implantacién de una
cultura tecnocientifica era la garantia de un porvenir prometedor
para el género humano.

Ahora bien, pese a su caracter iconoclasta y su exaltada moderni-
dad, el futurismo no estaba desprovisto de un acusado sentimiento
nacionalista y de un belicismo despiadado. En realidad, el suefio tec-
noldgico de los poetas y artistas futuristas tenia mucho que ver la fe
depositada en la construccién de un Estado italiano floreciente. El
desarrollo técnico y cientifico podia entenderse, al fin y al cabo,
como el instrumento indispensable para echar adelante una poderosa
industria militar. Los arrebatos futuristas, con todo lo que tenian de
transgresor y de irreverente, no podian ocultar un acentuado totalita-
rismo. La modernidad de este grupo de vanguardia era incomprensi-
ble sin una voluntad de dominio, sin la necesidad de imponer la fuer-
za propia sobre el méas débil. El proyecto estético del futurismo no
podia entenderse de otra manera: el arte y la poesia estaban al servicio
de un proyecto politico que negaba todo derecho a la diversidad y
gue no admitia otra razon que su propio poder. Asi, la creacion artis-
tica debia de ser en esencia violenta, como violentas eran las formas
politicas que pretendia defender. En este sentido escribia M arinettl:

«[...] Yano hay belleza mas que en la lucha ni obras maestras
que no tengan un caracter agresivo. La poesia debe ser un violento
asalto contra las fuerzas desconocidas para hacerlas rendirse ante el
hombre.»

Y era esta delirante exaltacion del poderio del hombre, abrazado
a un proyecto de instrumentalizacién tecnoldgica al servicio de un
Estado bélico, lo que llevaria al poeta italiano a afirmar mas ade-
lante:
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«[...] Queremos glorificar la guerra —Ila Unica higiene del
mundo—, el militarismo, el patriotismo, la accién destructiva de
los anarquistas, las hermosas ideas que matan y el desprecio a la
mujer» (3).

Vemos asi que el papel del arte, tal como lo perfilaba el futuris-
mo, quedaba reducido al de un mero instrumento de un proyecto bé-
lico de corte totalitario.

El arte moderno, tal como se hace patente a partir de textos
como los de BRETON y MarinetTl, ensalzd6 muy a menudo la violen-
cia. En cualquier caso, los ejemplos que aqui hemos citado estan en-
tre los méas conocidos, pero no son los Unicos. Estos son tan sélo una
pequefia muestra de la retdrica beligerante que muchas veces emple-
aron los diferentes grupos de vanguardia y de la fascinacion que mos-
traron a menudo por situaciones y fendmenos violentos. De hecho, la
belicosidad constituyd un elemento medular en el pensamiento de
gran parte de los movimientos artisticos modernos.

Es bien sabido que uno de los rasgos que mejor caracterizaron el
vanguardismo fue una fascinacion radical por lo novedoso y una ac-
titud de desconfianza —cuando no de desprecio absoluto— hacia la
tradicion y el tiempo pretérito. Un buen nimero de artistas y poetas
a partir del siglo xix y, sobre todo, durante las primeras décadas del
siglo xx, perfilaron un tipo de creacién experimentalista, cuyas pre-
misas ponian en entredicho las obras del pasado. Se trataba de edi-
ficar un arte nuevo, que no tuviese nada que ver con todo lo que se
habia realizado anteriormente. De hecho, el elemento que definié
con mayor nitidez muchos movimientos artisticos modernos fue el
hecho de erigirse como una reaccién a las tendencias inmediatamen-
te anteriores a ellos: asi, por ejemplo, el realismo fue una reaccién a
los excesos sentimentales y literarios del romanticismo; los distintos
grupos expresionistas reaccionaron contra el supuesto objetivismo de
la pintura impresionista y de sus seguidores, como Seurat, etc.

La creacion artistica durante gran parte de los dos Gltimos siglos
estuvo guiada por la voluntad de instaurar la novedad como valor pri-

3) M arinetTl, Filippo Tomasso: «Primer Manifiesto futurista», en Manifiestos y
textos futuristas, Barcelona, Ediciones del Cotal, 1978, pag. 130 ambas citas.
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mordial, de delinear unos trabajos que mejorasen todo lo que habia
sido realizado anteriormente. A grandes rasgos, es posible afirmar que
los artistas modernos, guiados por su animo de renunciar al pasado, in-
tentaron con obstinacion colocarse por delante de sus contempdraneos,
pretendieron ser mas innovadores que sus colegas y aproximarse 1o méas
posible a lo que hipotéticamente seria la creacion futura; en suma, ellos
intentaron situarse en una posicién de vanguardia.

Hay que decir que esta busqueda de lo novedoso no estaba des-
pojada de un caracter traumatico. La instauracion de lo nuevo por
parte de los artistas modernos no se significaba como una reformu-
lacion sutil de los patrones heredados de la tradicion; en realidad,
representaba una ruptura, un corte radical, respecto a ella. La van-
guardia, lejos de promover cambios graduales en la produccién ar-
tistica —ya bien fuesen éstos formales o conceptuales— de la tra-
dicién que se recibia en herencia, se oponia a ella por completo. Y
esta actitud se hizo ain mas acentuada durante las primeras déca-
das del siglo xx con la eclosion de las llamadas «vanguardias histo-
ricas». Frente a una postura que tendia a reorientar los presupues-
tos del arte del pasado, sin subvertir su esencia, los artistas mas ra-
dicales de estos ultimos dos siglos intentaron renunciar de plano a
los logros de los creadores europeos del pasado — especificamente
de aquellos que pertenecian a la tradicién artistica surgida del Re-
nacimiento— Yy Buscaron fundar un arte afirmado puramente en lo
nuevo. Esta posicién implicada por fuerza violentar la tradicion y
negarla por completo: ya no se trataba de reformular los valores de
lo que habia existido previamente; lo que se buscaba era destruirlos
por completo, para comenzar una nueva tradicion, que estuviese li-
bre de las ataduras del pasado.

El arte vanguardista, ya desde sus origenes —y en la medida en
que era un arte esencialmente rupturista—, estuvo asociado a una
actitud beligerante y agresiva. En este sentido, resulta significativo
que el propio término «vanguardia», que se comenzé a utilizar du-
rante el siglo xix para definir la actividad de aquellos creadores
que buscaban perfilar un arte novedoso, fuese una palabra que se
tomo prestada del vocabulario militar (4). Por regla general, los ar-

4 Para ser mas precisos, el término «vanguardia» fue utilizado para definir una ac-

tividad radical o avanzada llevada a cabo tanto en el terreno del arte como en actividades
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tistas modernos se agruparon en movimientos que pretendian adqui-
rir un caracter revolucionario. Algunos grupos artisticos —como po-
dria ser el caso del impresionismo o del cubismo— se propusieron
simplemente renovar los patrones plasticos imperantes en su época.
Pero algunos otros, como el surrealismo, por ejemplo, se trazaron ob-
jetivos harto méas ambiciosos: pretendieron impulsar una revolucion
completa en nuestra sensibilidad. Ciertos movimientos creativos in-
tentaron cambiar por completo el arte, otros buscaron transformar
radicalmente nuestras vidas. Y es precisamente en lo revolucionario
de tales impetus donde se encuentra la raiz de la violencia vanguar-
dista.

El pensador y poeta mexicano Octavio Paz ha puesto de relieve
algunos de los rasgos que mejor caracterizaron el vanguardismo euro-
peo: «[...] el &nimo revolucionario, los manifiestos, la primicia de la
nocion de grupo militante y, en fin, ese espiritu combatiente que hizo
de la vanguardia europea un homélogo de las sectas religiosas y de los
partidos revolucionarios [...]» (5). Los grupos artisticos modernos,
como los movimientos revolucionarios de los que se servieron de mo-
delo, asumieron posiciones dogmaticas, se valieron de manifiestos y
proclamas para defender sus ideas y sus puntos de vista y realizaron
«purgas» de forma periddica para silenciar a los disidentes. Pero lo
que es mas importante, es que todos estos grupos exigieron a sus mi-
litantes una disciplina y una combatividad revolucionarias para llevar
a cabo sus propositos. Cabe recalcar que esta actitud tenia su re-
ferente en la accidn politica, era esencialmente violenta; pues el te-
rror y la violencia se concibieron como elementos necesarios para
emprender los cambios en la nocién de arte que los diferentes gru-
pos artisticos modernos promovieron. Asi, la violencia revoluciona-
ria de los grupos politicos de la modernidad, cuya finalidad era el
lograr cambios radicales en nuestra organizacién social, tuvo su co-
rrespondencia en la violencia artistica de los grupos de vanguardia.

extraartisticas. Fue utilizado por primera vez, en 1825, por el pensador socialista utépico
francés Henri de Saint-Simon para designar a un grupo de artistas, cientificos e industria-
les que aparecian como la élite de un nuevo orden. Asi pues, aplicada en este sentido, la
palabra «vanguardia» tuvo en sus origenes un sentido mas laxo que el que se ha utilizado
durante el siglo XX para calificar una actitud estética. Véase Nochlin, Linda: The Politics
of Vision, Londres, Thames & Hudson, 1991, pags. 1a 17.
(5) Paz, Octavio: «Rupturas y restauraciones». El Paseante (Madrid), num. 23-25,

1995, pag. 22.
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Asi las cosas, resulta que nos encontramos con dos clases de ruptura
que se manifiestan de forma simultanea en la modernidad: la politica
y la estética.

Es un hecho que los artistas de vanguardia promovieron la vio-
lencia como espectéculo. Ellos la teatralizaron a menudo y le otorga-
ron un caracter estético. Tanto el futurismo como el dadaismo, el su-
rrealismo y otros movimientos de principios de siglo, gustaron de la
provocacion. Todos estos grupos se identificaron con las veladas es-
candalosas, con una retoérica incendiaria —que muchas veces recurrié
al insulto— y con unos espectaculos que abofeteaban el gusto del pu-
blico. Los montajes iconoclastas de los diferentes grupos artisticos
modernos estuvieron asociados a una combatividad y una agresividad
escenificadas que muchas veces desembocaron en una violencia fisica
efectiva. La vanguardia elevo la provocacion y el shock a categorias es-
téticas. Frente a la contemplacion serena y recogida que habia carac-
terizado la recepcion del producto artistico tradicional, la creacién
vanguardista introdujo un nuevo tipo de experiencia mas convulsiva
e irracional en la que la pulsion emocional comenzé a jugar un papel
importante.

Cuesta trabajo pensar en los espectaculos de la vanguardia sin
asociarlos a un elemento violento y transgresor. Las manifestaciones
de los grupos artisticos modernos mas radicales estuvieron asociadas
necesariamente al escdndalo. Esto es lo que sucedia en las veladas fu-
turistas en la segunda década del siglo, en la que los discursos de los
miembros del grupo tenian lugar entre los silbidos, gritos y pufietazos
del publico. Pasaba también en las acciones dadaistas, como la de Jac-
ques Vaché, quien se present6 vestido de oficial inglés y apuntando a
los espectadores de Les mamelles de TirésiaSy de Apottinaire, €n junio
de 1917, o como las de Arthur Gravan, el sobrino de Oscar wILDE,
quien irrumpid borracho con una maleta llena de ropa sucia a una
conferencia de Marcel Duchamp, y acto seguido comenz6 a desnu-
darse, para indignacion de los presentes, que formaban parte de un
publico refinado e intelectual. Estas actitudes provocadoras se repro-
dujeron también entre los surrealistas. Son célebres, por ejemplo, las
escandalosas protestas que protagonizaron los miembros del grupo de
Breton en 1926 durante la representacién en Paris de los Ballets ru-
sos de Serge de Diadhilev y que provocaron la intervencion de la po-
licia. Dicha accién pretendia denunciar la supuesta sumision de Max
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Ernst y Joan Mir6 —quienes habian realizado los decorados del es-
pectaculo— a los valores de la aristocracia internacional.

. EL ARTE COMO EXPRESION DE LA VIOLENCIA
DE LAS RELACIONES SOCIALES

Tal como se ha visto, la vanguardia, por su propia dindmica, pue-
de entenderse como un fénomeno artistico esencialmente violento.
Dado su cardcter revolucionario, intent6 clausurar la tradicion creati-
va anterior a ella; y para lograr sus propdsitos empled unas estrategias
que, lejos de toda voluntad conciliadora, pusieron en evidencia una
inclinacién al dominio y a la imposicién del poder propio sobre el ri-
val. Ahora bien, cabria indagar en los fundamentos que dieron origen
a esta actitud en el vanguardismo. Uno podria interrogarse acerca de
las motivaciones que movieron a los artistas y poetas de los distintos
grupos de vanguardia a asumir posturas francamente beligerantes y
agresivas.

Quiza, para iluminar esta cuestion, podriamos remitirnos a «Para
una critica de la violencia», un texto de juventud de Walter BENJA-
MIN, el pensador aleman, que a la postre seria un reputado exegeta
del vanguardismo y un intérprete refinado del movimiento surrealis-
ta. Su texto, escrito en 1921, nos puede servir de herramienta para
comprender los fundamentos de la violencia en los movimientos ar-
tisticos modernos.

En su ensayo, BENJAMIN caracterizo la violencia como el elemento
a partir del cual se funda el derecho. Si se siguen las tesis del pensador
aleman, es posible afirmar que todo acuerdo social, toda norma que
regula la convivencia entre los hombres, ha debido surgir necesaria-
mente de la imposicion del poder de una de las partes acordantes. La
existencia de un contrato social implica por necesidad la preponderan-
cia de los criterios de alguno de quienes participan de dicho contrato.
Esto significa que las relaciones sociales, lejos de estar fundadas en la
equidad, se asientan en una relacion de disimetria: siempre habré en
todo vinculo de derecho un participante que poseera un poder mayor
que los restantes y que, por este motivo, serd capaz de imponer su vo-
luntad. Y es precisamente en este hecho donde queda asentada la vio-
lencia esencial de las relaciones sociales. Sobre esto escribié BENJAMIN:
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«[..] debe precisarse que de un contrato de derecho no se de-
duce jaméas una resolucion de conflictos sin recurso alguno a la
violencia. En realidad, tal contrato conduce en Ultima instancia,
y por mas que sus firmantes lo hayan alcanzado haciendo gala de
voluntad pacifica, a una violencia posible. Porque el contrato
concede a cualquiera de sus partes el derecho de recurrir a algin
tipo de violencia en contra de la otra en caso de que sea respon-
sable de infraccién a sus disposiciones. Y eso no es todo: el origen
de todo contrato, no so6lo su posible conclusién, nos remite a la
violencia. Aunque su violencia fundadora no tiene por qué estar
inmediatamente presente en el momento de su formulacion, esta
representada en él bajo forma del poder que lo garantiza y que es
su origen violento, y ello sin excluir la posibilidad de que ese
mismo poder se incluya por su fuerza como parte legal del con-
trato. [...]» (6).

Asi pues, siempre cifiendonos a las reflexiones de BENJAMIN, po-
demos afirmar que la violencia como manifestacion del poder de
unos sobre otros se hara patente en toda relacion social de derecho.
La violencia interviene en toda transaccién social, ya bien sea como
violencia fundadora —Ila exhibicion de una fuerza que ha permitido
que la norma acordada sea precisamente una y no otra— 0 como Vio-
lencia conservadora del derecho, en la medida en que todo acuerdo
contempla la posibilidad de ejercer algun tipo de violencia sobre la
parte que en un momento dado pueda transgredirlo. La violencia se
hace patente aun cuando las condiciones para llevar a cabo un acuerdo
son mas favorables, esto es, cuando se da una relacion de méaxima
equidad entre las partes. En este caso nos encontramos con una vio-
lencia latente, que queda oculta tras el equilibrio de poder que se hace
manifiesto entre quienes suscriben el contrato. Asi lo asienta Walter
Benjamin: «[...] desde la perspectiva de la violencia que so6lo el dere-
cho puede garantizar, no existe igualdad. En el mejor de los casos hay
violencias igualmente grandes» (7). Queda claro que en situaciones
como ésta, el acuerdo entre las partes viene condicionado por la inca-
pacidad de imponer la fuerza propia sobre la de los oponentes.

Muchas actitudes vanguardistas partieron del supuesto de que las
relaciones sociales eran un fendmeno esencialmente violento, muy en

(6) Benjamin, Walter: «Para una critica de la violencia», en Para una critica de la
violenciay otros ensayos, Madrid, Taurus, 1991, pag. 33.
(7) lhid. em., pag. 40.
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la linea de las reflexiones del Walter BENJAMIN joven. Varias corrien-
tes artisticas modernas creyeron en el caracter fundacional de la vio-
lencia como fuente del derecho humano. Por este motivo, no tuvie-
ron empacho en otorgar un caracter beligerante a sus manifestacio-
nes: como si quisiesen mostrar sin hipocresia y sin ambages que las
relaciones sociales —y, por supuesto, las relaciones sociales moder-
nas—, aun cuando pudiesen aparentar una absoluta civilidad y una
armonia completa, siempre guardan en si un reverso de irracionalidad
y de barbarie. Asi, en un mundo fundamentado en una convivencia
esencialmente violenta, el vanguardismo asumio6 la beligerancia y la
lucha como una forma de dominio. En este sentido, afirma Eduardo
sUBIRATS: «La destruccién vanguardista expresé siempre la virtud
ejemplar de un principio originario constituyente de poder» (8).

Los distintos movimientos de vanguardia entendieron su activi-
dad como un combate permanente. Si partimos del supuesto de que
nuestra cultura estd marcada por unas relaciones sociales y de derecho
que se caracterizan por una fragilidad constante y por la tension, pa-
rece necesario emplear la fuerza de forma continuada para imponer
los criterios propios, para hacer que prevalezcan las ideas que son de
patrimonio de uno. Inmersos en esta légica, las artistas de vanguardia
entendierén que la armonia social y el consenso s6lo podian manifes-
tarse de una manera ilusoria, y por esta razén actuaron como si fuese
necesario recurrir a una violencia constante para llevar a cabo cual-
quier transformacién revolucionaria. Ellos se desenvolvieron como si
la Unica posibilidad de hacer viable un proyecto estético en una cul-
tura marcada por el conflicto —“ya cobrase éste la forma de conflicto
ideoldgico, de clases, étnico, etc.— pasase por establecer una hege-
monia feroz y continuada de las ideas propias sobre las de los otros.
Asi pues, el vanguardismo situ6 su proyecto de rebelion estética y vi-
tal en un horizonte de combate permanente: Unicamente una incan-
sable vitalidad y una voluntad inquebrantable podian hacer practica-
bles los afanes vanguardistas (9).

(8) SUBIRATS, Eduardo: Linterna mégica, Madrid, Siruela, 1997, pag. 23.

(9) Huelga decir que en esta actitud de la vanguardia resuenan los ecos del pen-
samiento de autores como Georges SoREL y NiETZSCHE. Se ha sefialado en innumera-
bles ocasiones la influencia determinante que pensadores como ellos tuvieron en los
dogmas de muchos grupos vanguardistas. De la misma manera, la visiéon de la cultura
como una realidad inestable y en conflicto constante se encuentra en el pensamiento
marxiano y, en general, en una buena parte de las orientaciones del pensamiento socia-
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Ahora bien, hay que decir que toda la violencia de la vanguardia
estaba dirigida hacia una finalidad; ella gozaba de un sentido. No se
trataba de un gasto lujoso, desperdiciado irracionalmente. Si los artistas
de los diferentes movimientos artisticos modernos mostraron muy a
menudo una combatividad incansable era porque ella estaba dirigida
hacia unos objetivos especificos. Tal como ya se ha comentado mas
arriba, la creacién de vanguardia se propuso transformar nuestra sensi-
bilidad, dinamitando la tradicion y elevando lo novedoso a valor prin-
cipal. Pero ésta no era la finalidad Gltima de las aspiraciones vanguar-
distas. En realidad, los grupos artisticos de vanguardia tenian unos ob-
jetivos mas ambiciosos. Lo que ellos pretendian, en el fondo, era
conseguir la emancipacion de todo el género humano. La idea no era
tan novedosa. De hecho, la vanguardia se situaba en la linea de la tra-
dicion roméntica que defendid la capacidad del arte para mejorar las
condiciones de existencia de los hombres, que crey6 en la estetizacion
de la realidad como una estrategia para dignificar la vida humana. Los
artistas de vanguardia sofiaron con unas utopias artisticas que, en alti-
ma instancia, eran verdaderas utopias sociales. Su proyecto paso por es-
tablecer unos patrones tanto estéticos como politicos que transforma-
sen radicalmente las condiciones de existencia de todos los hombres. La
destructividad del vanguardismo tenia como objeto barrer con todos
los restos de una cultura que se consideraba opresiva y alienante para
edificar un orden social completamente nuevo. Destruir el pasado, al-
canzar «un grado cero de la historia» (10), para dar lugar a una moral,
una civilizacién y un arte nuevos, se convirtié en la meta principal de
la creacion moderna mas radical. Sélo esta concepcion de la vanguar-
dia, encuadrada dentro de un mito escatoldgico que prefiguraba una
reconcialiacion del hombre con la realidad y con la historia en un épo-
ca futura, hace comprensibles frases como la de Tristan TzARA cuando
afirmaba: «[...] Luego de la matanza nos queda la esperanza de una
Humanidad pacificada. [..]» (11). Unicamente bajo la perspectiva de
la construccion de una nueva cultura, edificada sobre las ruinas de la
anterior, puede explicarse la destructividad obsesiva y el nihilismo que
caracterizd una buena parte del arte y el pensamiento de vanguardia.

lista, los cuales, como bien se sabe, también influyeron de una manera notable en el
vanguardismo.

(10)  SUBIRATS, Eduardo: Op. cit., pag. 25.

(11) T zara, Tristan: Siete manifiestos dada, Barcelona, Tusquets, 1986, pag. 14.
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Las aspiraciones de favorecer un orden social nuevo, universalita
Y homogéneo llevaron a los artistas de vanguardia a mantener una es-
trecha colaboracidon con los diferentes movimientos politicos de la
modernidad. Muchas veces se dio una afectiva convergencia entre la
vanguardia estética y la vanguardia politica. El arte moderno estuvo
muy a menudo al servicio de los proyectos de reedificacion de lo so-
cial que reemprendieron tanto la socialdemocracia como las distintas
formas de totalitarismo. Asi, por ejemplo, la conviccion en la eman-
cipacion futura de todos los hombres como consecuencia de una
transformacién revolucionaria de la cultura, fue el factor que llevé a
los constructivistas rusos a asumir una actitud de activismo durante
los primeros afios del Estado bolchevique, o lo que orill6 a no pocos
artistas expresionistas, dadistas y surrealistas a relacionarse —aunque,
eso si, de una manera muchas veces conflictiva— con diferentes gru-
pos de la izquierda europea. En fin, fue la ilusién de una realidad or-
denada por los avances técnicos y cientificos puestos al servicio de
una Humanidad guerrera lo que supuso la adhesién del futurismo
italiano al proyecto politico de Mussolini y lo que llevé a dicho mo-
vimiento artistico a elaborar toda una serie de proclamas, de mani-
fiestos y de propuestas literarias y artisticas que terminaron por dar
consistencia a la imagineria del fascismo europeo. Fueron muchas las
estrategias que el vanguardismo asumié para incidir de forma efectiva
sobre la realidad, de la misma manera que fueron diversos los proyec-
tos politicos a los que los artistas modernos mostraron su adhesion y
profesaron simpatia. Lo que es cierto, en Ultima instancia, es que el
arte de vanguardia seria incomprensible si no se le relacionase con un
proyecto de transformacion global de la sociedad.

I1l. ELARTE COMO INSTRUMENTO POLITICO
Y COMO PROPAGANDA

En La obra de arte en la época de su reproductivilidad técnica —el
que es, sin duda, su escrito mas conocido— Walter BENJAMIN clama-
ba por la politizacion del arte. Dicho trabajo, publicado en 1936,
cuatro afios antes de la muerte tragica de su autor, pretendia definir
las condiciones de la produccidn artistica en un momento en el que
Europa estaba sumida en un clima de absoluto belicismo, en una
época en la que las relaciones de derecho entre los distintos Estados
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estaban marcadas por la violencia mas manifiesta. BENJAMIN buscaba
oponer su idea de una creacién artistica entendida en clave politica a
la «estetizacion» de las formas de actuacién politicas propias de los re-
gimenes fascistas modernos. De acuerdo con el pensador aleméan, los
Estados totalitarios de la Europa occidental habian hecho de sus pro-
yectos bélicos una verdadera experiencia artistica. Desde los elogios
exaltados y entusiastas que los futuristas hicieron de las aventuras mi-
litares colonialistas de Italia en la década de los diez —y en los que la
guerra era elevada a una dimension de verdadero fenémeno poéti-
co—, hasta los proyectos arquitectonicos y de escultura publica de
caracter impositivo y monumental realizados durante los afios treinta,
pasando por la apropiacién propangandistica de los nuevos medios
de comunicacién, como el cine o la radio, el fascismo se habia empe-
flado en transformar la experiencia de la vida en un espectaculo de
masas. Escribia BENJAMIN: «Fiat ars, pereat munduSy dice el fascismo,
y espera de la guerra, tal y como lo confiesa M arinetti, la satisfac-
cioén artistica de la percepcion sensorial modificada por la técnica.

Resulta patente que esto es la realizacién acabada del arte pour
I'art. La Humanidad que antafio, en HOMERO, era un objeto de es-
pectaculo para los dioses olimpicos, se ha convertido ahora en un es-
pectéculo de si misma. Su autoalienacion ha alcanzado un grado que
le permite vivir su propia destruccién como un goce estético de pri-
mer orden. [...]» (12).

El fascismo procurd dar a sus proyectos politicos —los cuales es-
taban cimentados en los avances tecnoldgicos y en una productivi-
dad orientada en la guerra— el caracter de una verdadera «obra de
arte total»: las marchas militares y guerreras, que pretendian subli-
mar el contenido tréagico de las confrontaciones armadas y convertir-
las en un objeto de deleite estético; los torneos deportivos, que ter-
minaron por adquirir el valor de certificado de la supuesta superio-
ridad de una raza sobre las otras; e, incluso, las propias
representaciones escultéricas y pictoricas de la figura humana, que
estaban dirigidas a configurar una belleza corporal que estuviese en
plena consonancia con las exigencias del combate bélico —tal y
como sucede en las esculturas de artistas alemanes como Arno Bre-

12) Benjamin, Walten «La obra de arte en la época de su reproductividad técnica,
LDiscursos interrumpidos, /, Madrid, Taurus, 1989, pag. 57.
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ker—, (13) nos informan acerca de esta busqueda de una realidad
panestetizada al servicio de una politica bélica.

Walter BENJAMIN reclamaba un arte politizado para oponerlo
precisamente a este tipo de «estetizacion de la realidad». Y fue quiza
la Exposicion Universal de Paris de 1937 uno de los momentos en los
que se ha perfilado con mayor nitidez la idea de un arte puesto al ser-
vicio de la propaganda politica. La muestra francesa, que tenia como
objetivo original significarse como un «gran grito de confianza al
conjunto de la Humanidad» (14), al tiempo que intentaba realizar un
balance de la evolucion de la produccion cientifica y artistica, termi-
né por significarse como un medio de exaltacion de los sistemas po-
liticos de las naciones representadas y como un punto de confronta-
cién simbdlica de los distintos Estados, fuesen del signo que fuesen.

Si algo cabe destacar de la Exposicion del 37 fue la capacidad que
adquirieron las diferentes propuestas arquitecténicas y artisticas para
ofrecer signos demodelores de agresion y resistencia. En este sentido,
los pabellones italiano, soviético y aleman —estos dos Gltimos enca-
rados violentamente en la orilla derecha del Sena, ofreciendo asi una
imagen inquietante de la beligerancia mds o menos encubierta que
presidia las relaciones entre los diferentes paises— estuvieron orienta-
dos a celebrar los avances materiales y sociales de los paises que repre-
sentaban, de la misma manera que buscaban cimentar un discurso
mitico que legitimase la naturaleza de sus regimenes politicos. Tanto
la arquitectura de los recintos de estos paises, como todos los produc-
tos creativos en ellos cobraron la forma de signos de ostentacion y de
certificados de legitimacion ideoldgica, mas alld de cualquier exalta-
cion del saber humano.

Muy distinto era el pabellén que el Gobierno de la Republica Es-
pafiola concibid para la Exposicién de Paris. No era éste un muestra-

(13) Este ideal de un cuerpo adaptado a las condiciones de la guerra estaba en plena
consonancia con la nocién de humanidad que algunos lideres nazis, como el propio
Hitler, exaltaban: «Se esta forjando una nueva época, pero quienes lo hacen no son los
hombres de letras sino los guerreros». HITLER, Adolf: Discurso de inauguracién de la Haus
der Deutschen Kunst en Munich, 1937, citado en Ertiot, David: «La batalla per Lart», en
el catalogo de la exposicién Art i poder. L 'Europa del dictadors, 1930-1945, Barcelona, Di-
putacié de Barcelonay Centre de Cultura Contemporania de Barcelona, 1996, pag. 32.

(14) LabbE, Edmond: «Introduction», en Le Livre d'Or ojficiel de L'Exposition In-
ternationale des Arts et des Techniques, Paris, 1937, pag. 24.
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rio de las ambiciones de poder de un Estado en expansion econémica
y militar. Todo lo contrario, era el espacio simbélico que intentaba
revelar la realidad de un pais que vivia una cruenta guerra interna y
cuyo Gobierno legitimo recibia méas apoyo efectivo de la intelectuali-
dad de izquiedas y de la sociedad civil que de otras naciones. En cual-
quier caso, las autoridades espafiolas no desaprovecharon la oportuni-
dad que les brindaba la Exposicion Universal para impulsar un espa-
cio propangandistico y reclamar el apoyo internacional para la
Republica. Para ello, se edificod un espacio que, lejos de la grandilo-
cuencia de otros pabellones nacionales, buscaba significarse con sen-
cillez como un aparador de los logros culturales y artisticos del pais.
Cobijado por una edificacion de corte nacionalista y de proporciones
relativamente modestas, proyectada por Josep Lluis Sert, el pabellén
de la Republica Espafiola intentaba configurar un recorrido docu-
mental que combinaba las artes populares y tradicionales con pro-
puestas vanguardistas de creadores como Picasso, Calder, Mird o Ju-
lio Gonzalez.

Si no se toma en consideracién la Fuente de mercurio de Alexan-
der Calder —una obra de una pureza abstracta conmovedora y cuyo
mercurio en flujo permanente puede considerarse una de las metafo-
ras méas fascinantes que se han elaborado acerca de la modernidad—
podemos concluir que las obras del pabellon mas consistentes en tér-
minos simbolicos eran dos que estaban vinculadas estrechamente a la
representacion de la violencia y que estaban marcadas por un conte-
nido politico explicito: el GuernicUy de Picasso, y el Payés catalan en
revueltay de Joan Mird. A diferencia de lo que sucedia con la gran ma-
yoria de los trabajos de los pabellones de los Estados de corte totalita-
rio, que hacian patente un ostentoso afan de dominio, estos dos tra-
bajos estaban orientados a dar una expresion figurativa a la voluntad
de resistencia.

En el caso de la monumental obra de Picasso, el artista habia re-
cuperado un sinnimero de claves formales vanguardistas con las que
habia experimentado durante décadas para expresar la idea de una
Humanidad sufriente, tradgicamente sometida a la irracionalidad de
las normas que rigen las relaciones de derecho entre los hombres.
Mas alld de la anécdota histérica —el bombardeo indiscrimanado de
la poblacién vasca de Guernica por parte de la aviacién alemana—, la
obra del pintor malaguefio aparece como un intento de expresar con
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un lenguaje plastico eminentemente moderno la brutalidad que aflo-
ra tras la supuesta civilidad de nuestra cultura moderna.

El Payés catalan en revuelta, por su parte, tenia una orientacion
distinta. Este trabajo de Joan Mir0, ahora perdido, pretendia otorgar
al hombre sufriente una capacidad de respuesta. Frente a la pasividad
de las figuras de Picasso, el campesino con la mano alzada blandiendo
una hoz del pintor catalan aparece como un signo de resistencia y de
fortaleza frente a una realidad convulsa. El trabajo de Mird nos sitda
de nueva cuenta en un espacio de disputa, en el que el arte se torna
la expresion violenta de la lucha por la hegemonia politica. Es el arte
politizado que aparece como respuesta a la imagineria del fascismo,
en un momento en el que se luchaba en Europa por imponer distin-
tos modelos de dominacion, alguno de los cuales se creia que regiria
el destino de toda la Humanidad.
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El arte como fendmeno social

Carlos Giner de Grado
Doctor en Filosofia
Doctor en Periodismo

Las definiciones que a lo largo de los siglos se han venido dando
de la idea de arte han estado moduladas segin las funciones que
cumplia. Si en nuestros dias la adquisicion de un cuadro por un par-
ticular se hace como una inversion que otorga prestigio social al com-
prador, en tiempos pasados las compaosiciones artisticas, tanto en pin-
tura y escultura como en mausica y arquitectura, tenian la categoria de
ritos magicos, expresiones de mitos o leyendas, instrumentos de in-
doctrinacion religiosa y formas de exaltacion de los héroes. Un mar-
mol cuidadosamente modelado, las figuras de unos seres humanos o
el ritmo de una sinfonia tenian como finalidad primordial educar a
las masas, reforzar las creencias y suscitar tales emociones que consi-
guiesen el efecto de enaltecer el poder de ciertas instituciones, el do-
minio de unas clases sociales sobre otras o el encumbramiento de los
lideres patrios.

Todo el arte religioso de la Edad Media y de comienzos de la Mo-
derna, hasta que en el siglo xvii la sociedad comienza a secularizarse,
estaba concebido como una catcquesis y tenia como finalidad pre-
ferente la creacion de un clima propicio para que los fieles venerasen
a Dios, a laVirgen y a los santos, que en muchas ocasiones se conver-
tian en auténticos idolos, a los que se adoraba fisicamente y se inmo-
laban sacrificios.

Han sido los criticos de arte posteriores los que han calificado de
obras maestras a esas maravillas medievales. Como en cualquier otro
hecho social, también en el arte, se dan unas funciones manifiestas, es
decir, las consecuencias queridas por los actores sociales al realizarlas,
y otras funciones latentes, que no han estado previstas en sus orige-
nes, ni tan siquiera vislumbradas por ellos. Consecuentemente, lo que
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en una época de la Historia podia tener como objetivo reforzar la
identidad peculiar de un grupo humano, con el paso del tiempo ha
podido perder esas connotaciones sociolégicas y quedarse convertida
puramente en una obra artistica. De ahi que sea muy explicable que
el cuadro de un santo o un retablo, cuando estdn colocados en un
templo, estimulan a hacer oraciones u ofrendas, mientras que si estan
instalados en un museo, al visitante no se le pasa por la cabeza rezar
ante ellos o encenderles una vela.

Son, por tanto, las coordenadas culturales, inscritas en un espacio
y tiempo concretos, las que realmente llenan de contenido simbdlico
el contorno de unas imagenes o los relieves de una madera. Los ro-
manos del siglo xvii sabian distinguir inequivocamente si un torso
desnudo representaba a Apolo o a David, al igual que un indio com-
prendia que los personajes que se escondian detras de unos rostros es-
tilizados tenian por nombre Krishna y Rada. Cuando se desconoce la
conexion existente entre el simbolo material y lo simbolizado, no se
puede interpretar correctamente su auténtico significado.

LA RELACION ENTRE EL OBJETO Y EL SUJETO

Por muy trascendental que se considere una obra de arte, siempre
sera preciso que se establezca una relacion entre el objeto representa-
do y el sujeto que la contempla. La distincion mantenida desde la
méas remota antigliedad sobre el concepto de belleza, que unos pre-
fieren atribuir a elementos puramente objetivos mientras que otros
subrayan mas el factor subjetivo, demuestra a las claras que el conte-
nido esencial de una obra se diversifica en funcion de la interpreta-
cion personal, bien en el momento de su creacién o mera imitacion,
bien en el de su percepcion.

De acuerdo con la definicidon de arte dada por Santo Tomés de
Aquino, en su conocida proposicion Pulcrum est quod visum placet
—Ilo bello es lo que produce placer una vez contemplado—, eviden-
cia que esa satisfaccion solo se alcanza por la audicién, la visién, el
contacto o el conocimiento de la obra artistica. Sin embargo, la pecu-
liaridad del placer que se siente al admirar una representacion estéti-
ca, se diferencia de otras clases de placer, como el que proviene de sa-
tisfacer ciertas necesidades primarias. Nos encontramos asi ante una
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actividad propia y exclusiva de los seres humanos, no compartida por
los animales, que serd mas rica y profunda cuanto el individuo esté
més cultivado y mas preparado para gozar de ese género especial de
satisfacciones.

FACTOR DE DESARROLLO PERSONAL

El disfrute estético serd siempre el resultado de una relacién de lo
bello con el yo. De todas las funciones que puede ejercer una obra de
arte, ninguna es superior a la de su contribucion al desarrollo y ma-
duracion de la personalidad humana y a la potenciacion de sus facul-
tades. Ningun otro tipo de conocimiento logra una sintesis tan per-
fecta de las aspiraciones del ser humano como las imégenes y los con-
ceptos, las sensaciones y las emociones que produce una obra
armonica, cargada de belleza. Esta apertura del espiritu hacia hori-
zontes ilimitados y casi infinitos, superiores al quehacer cotidiano,
dotan al arte de una capacidad educativa integral que no poseen las
ciencias fisicas o naturales.

Quien aspire a una maduracion completa del yo, debera superar
la esfera de lo meramente instintivo y adentrarse en los espacios mis-
teriosos de la belleza, situdndose mas alla del mundo real. De esa for-
ma, su espiritu se introducird en el mundo sin fronteras de lo poético
y lo fantéstico, en un ejercicio de afirmacién de su libertad y de su
autonomia. Gracias a este refinamiento de los cinco sentidos y de la
propia sensibilidad, los objetos externos, las personas con que convi-
vimos y la propia Naturaleza adquieren un relieve y una luminosidad
especial, impregnando los espiritus de felicidad y bienestar.

Queda asi definida la belleza, tal y como sostenia Kant, como
una finalidad sin fin, algo que encierra dentro de si una meta Gltima,
gue no esta subordinada a otra cosa sino a la complacencia y la frui-
cién. Y esto, tanto si produce un sentimiento placentero, que suele ir
acompafado de una conciencia de limitacion, como en lo sublime,
donde una emocion positiva aparece acompafiada de una sensacion
de estupefaccion y sobrecogimiento, como sucede en el espectaculo
de una tormenta y en la vivencia de un drama pasional. Las tenden-
cias connaturales al hombre, en constante busqueda de una plenitud,
se vehiculan materialmente cuando se visualiza o se escucha algo tan
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sorprendente, que el propio sujeto se siente embargado y lleno de
algo préximo a la felicidad.

UN PROCESO DE COMUNICACION

La configuracion formal de una obra artistica depende de las
ideas o sentimientos que expresa, del momento histérico en que fue
producida y del contexto social que origin0 esa representaciéon. Por
muy apartado del mundo real que pueda sentirse el creador, aparente-
mente recluido en su estudio, lo cierto es que su individualidad se en-
cuentra inmersa en un complejo tejido social, que consciente o in-
conscientemente quedara reflejado en su actividad.

El mensaje que se emite, no s6lo encierra un contenido ideolégi-
co envuelto bajo el ropaje de la forma artistica, sino que cada uno de
los elementos constitutivos del mismo, los objetos representados, los
materiales utilizados y las técnicas empleadas, dependen del ambiente
en el que se han engendrado. ;Hubiera pintado Pablo Picasso su
«Guernica» si no hubiera estallado en Espafia la guerra civil de 1936?
¢Hubiera compuesto Johann Strauss su vals «El bello Danubio Azul»
si no hubiera vivido en la Viena imperial del siglo xix?> ;Qué novela
hubiera escrito Miguel de Cervantes si hubiera nacido en este siglo?

Al igual que los intelectuales, el artista pretende superar la frivo-
lidad y la monotonia de la vida cotidiana, para convertirla en algo
atractivo y fascinante. Puede que esté movido por un impulso de pro-
testa o puede mantenerse dentro de los limites de una aceptacién su-
misa al orden establecido. Pero siempre estard situado dentro de un
entramado social, del que el artista emerge como intérprete original y
exclusivo. Por mas que el artista aspire a escaparse del presente, éste se
le impone y, de alguna manera, alimenta su fuente de inspiracion y
nutre el contenido de su obra. Su genialidad innovadora no crea nun-
ca de la nada absoluta, sino que modela una materia ya configurada
y va dirigida a un destinatario enraizado en unos usos sociales. Para
que esa expresion adquiera la categoria de obra de arte, se precisa que
otras personas la contemplen y la valoren como tal, de acuerdo con
sus gustos personales o colectivos. Bien es verdad que lo que en un
cierto momento puede ser rechazado, al poco tiempo se puede con-
vertir en un prodigio. Pero siempre tendrd que existir un jurado, en
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el sentido amplio del término, que emita un veredicto condenatorio
0 aprobatorio.

EL MARCO ECONOMICO

El valor que se le asigna a una produccion bella hace que ésta
quede sometida a los dictdmenes de la economia. En tiempos pretéri-
tos los mecenas civiles o eclesiasticos tenian a los artistas a su exclusi-
VO servicio, como pintores de corte 0 maestros de capilla, hasta el ex-
tremo de ejercer un monopolio sobre la propiedad de sus creaciones.
Aungue en la época moderna se haya ampliado enormemente el mer-
cado del arte, cuya demanda no ha quedado reducida a los principes
y magnates, sino que esta abierta al publico en general, sin embargo
cualquier obra artistica entra en el mercado como una mercancia sin-
gular, sometida a la libre competencia, con una oferta relativamente
escasa y una demanda muy oscilante, que deberan fijar el precio del
producto.

Debido a que se han construido infinidad de museos y galerias
especializadas, han proliferado los premios y concursos, se han multi-
plicado todo género de exposiciones y los medios de comunicacion
de masas prestan especial atencion a estos temas, en todos los estratos
de la sociedad se desea adquirir reproducciones artisticas y discos mu-
sicales para instalarlas o escucharlos en sus casas. Fruto de estas mo-
dernas tendencias es la extension del fendmeno del coleccionismo,
donde se mezcla el puro placer estético con intereses claramente fi-
nancieros o de adquisicién de un mejor status social.

Un papel decisivo en la apreciacion de las obras artisticas esta
desempefiado por los criticos de arte, que son quienes orientan las
aficiones del publico, influyen en el mercado, establecen la frontera
entre lo elitista y lo popular y terminan estableciendo la originalidad
0 vulgaridad de una produccién, de una escuela o de toda una civili-
zacion. Al margen de que los criticos puedan ser victimas de manipu-
laciones ocultas o de descaradas corrupciones, sus juicios condicionan
las actitudes de los agentes sociales y de la opinién publica.

Ya he sefialado que lo que en tiempos pasados constituia un oli-
gopolio de la minoria ilustrada, hoy esta considerado como un patri-
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monio de la Humanidad. Al haberse ampliado el campo de los inte-
resados por todas las formas de expresion artistica, nos encontramos
ante un fendmeno de cultura de masas, lo que obliga a hacer un ané-
lisis detenido y pormenorizado de las aficiones que muestran los
componentes de esa poblacion, segin el estrato social al que pertene-
cen, el nivel educativo, su capacidad econémica y sinfin de variables
gue modulan la relacion entre la obra de arte y sus admiradores o de-
tractores.

En nuestros dias, toda produccidn artistica que no esté apoyada
en una campafa de publicidad o sustentada en una operacién de
marketing comercial, esta abocada al fracaso. Ejemplo claro lo encon-
tramos en el séptimo arte, que necesita de cuantiosas inversiones en su
lanzamiento si quiere convertirse en una pelicula taquillera. La abru-
madora comercializacion del cine ha transformado la vieja maquina
de suefios en un articulo mas de consumo, al que tienen acceso todos
los grupos sociales, sin discriminacion de lenguas ni de culturas.

ELEMENTO SOCIALIZADOR

Esta universalizacion de la imagen visual ha convertido al sépti-
mo arte primordialmente, pero también a la masica y a la literatura,
en acontecimientos sociales, de los que no se puede prescindir. No es
una exageracion afirmar que el cine y la television son los instru-
mentos que cuentan hoy dia con mayor capacidad para conformar
las creencias, las actitudes, los comportamientos y los valores de una
sociedad. El peso especifico que la politica, la religion y la educacion
reglada tenian hace treinta afios, ha sido suplantado por el protago-
nismo de actores y actrices, presentadores de televisién y cantantes,
sean individuales 0 en grupos, cuyo prestigio y cuya remuneracion
econdmica s6lo tiene parangon con los futbolistas. Prueba fehaciente
del contagio cultural que ejercen son los debates que se entablan en-
tre partidarios y adversarios de uno u otro bando. Para satisfaccion
de unos y disgusto de otros, el efecto nivelador que han conseguido
implantar estas modernas formas de arte hace que se pueda pronos-
ticar casi con exactitud lo que en una fecha y hora determinada vaya
a estar viviendo un tanto por ciento fijo de la poblacion.
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EL SISTEMA POLITICO

Conocedores los politicos del dominio que practican los artistas
sobre las conciencias y su potencialidad efectiva para controlar los
movimientos de las masas, siempre han estado muy alertas a todas las
manifestaciones artisticas, en la seguridad de que ésta es una de las
mejores formas de mantener un sistema politico, una organizacion
del Estado, el sometimiento de unas clases y, en definitiva, el estable-
cimiento de un tipo de poder. No ya en regimenes totalitarios de sig-
no fascista 0 comunista, sino que en las democracias representativas
los gobiernos disponen de la facultad de conceder o negar licencias a
una obra de arte, premiar o ignorar a sus autores, hacer declaraciones
publicas sobre la validez de una obra de arte, cuando no caen en el
despropésito de perseguir a los que no comulgan con sus ideas.

Con la mision de indoctrinar a todos los ciudadanos en una
ideologia uniforme, se constituyen en la Alemania nazi y en la URSS
de Stalin gabinetes de propaganda, dotados de todos los adelantos téc-
nicos, cuya finalidad era la de mantener a todos los ciudadanos sumi-
s0s y desterrar a los discrepantes. Después de la Revolucién rusa de
1917, aparece el grupo de los productivistas, que defienden la necesi-
dad de un arte funcional al servicio del proletariado. La maqueta del
Monumento a la Tercera Internacional, disefiado por Vladimir Tatlin,
con una altura de 400 metros, que debia levantarse en la Plaza de
MoscU, representaba en toda su grandeza los ideales del comunismo
ruso, pero que, al igual que su boceto, nunca llegaron a materializarse.

Como contrapunto, al otro lado del Atlantico encontramos la es-
cuela de los muralistas mejicanos, compuesta principalmente por el
triunvirato de Rivera, Orozco y Siqueiros, que se muestran como
auténticos revolucionarios contra la opresion del pueblo y de los obre-
ros, al interpretar el momento histdrico de su época como una pro-
longacion de las gestas de sus antepasados. Se proponian con sus mu-
rales que el pueblo mejicano tomase conciencia de la situacion a que
les estaban sometiendo los lideres pseudo, revolucionarios del P.R.I.
Sus pinturas tenian la misma finalidad educativa que las escenas del
Juicio Final esculpidas en los porticos de las catedrales medievales.

Conviene recordar que numerosas obras de arte producidas en
Espafia durante el franquismo fueron un acto de rebelion contra la
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dictadura de una férrea censura que pretendia arrancar a los artistas
sus derechos de libertad. En paralelo con la novela y la poesia social
de la posguerra, el teatro de Buero Vallejo y las pinturas de Genovés
y Guinovart se convierten en manifiestos de denuncia politica, a los
que se adhieren estudiantes y obreros inconformistas.

En resumen, la autonomia de que pretendidamente hace gala el
artista en el momento de plasmar su inspiracion se encuentra de tal
modo moldeada por sus convicciones sociales, que llegan a convertir-
se en portaestandartes de una doctrina o una ideologia, que aglutinan
en torno a si a muchos simpatizantes que participan de las ideas del
autor, sea novelista o teatral, pintor o director de cine. Las tensiones
y los conflictos latentes en una sociedad se canalizan a través de repre-
sentaciones cargadas de contenido dialéctico, que expresan material-
mente las frustraciones o la marginacion que padecen ciertos grupos
olvidados por los poderosos.

LA MANIPULACION DE LA BELLEZA

Esta insercidn de la obra artistica en un contexto social, dentro de
una estructura econémica y enmarcada en un régimen politico, hace
gue pueda ser utilizada por unos o por otros para objetivos muy di-
ferentes de los que se propuso el autor al crearla. Lo que en su génesis
original pretendia un efecto puramente estético de idealizacion de la
realidad, para producir unas experiencias placenteras en el sujeto es-
pectador o contemplador, puede facilmente ser desviado a otros de-
rroteros, para convertirse en un sofisticado instrumento de propagan-
da politica o en un producto méas de consumo.

Sin caer en el extremo de defender la idea formalista de «el arte
por el arte», habrd que descubrir los elementos esplreos que hayan
podido contaminar una obra pléastica, musical o literaria, desvirtuan-
do su mensaje referencial y sirviendo a los intereses bastardos de una
minoria mercantil, partidista o sectaria. Ya dijimos al comienzo que,
segun el correr de los tiempos, se ha enfocado el concepto de la natu-
raleza del arte desde Opticas bien dispares: un estimulo de los sentidos
externos e internos, un medio de comunicacion social, una forma de
ensefianza religiosa, un elemento conformador de los valores morales
y las creencias de una sociedad, etc.
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De ahi que para analizar en todas sus dimensiones una expresion
artistica, habra que tener en cuenta los efectos reales que produce en
la audiencia, sean éstos fundamentalmente sensoriales, cognoscitivos,
morales, culturales o religiosos. Porque, ademas del placer espiritual
que comporta la acumulacion de conocimientos y sensaciones, de
€s0s mismos se pueden derivar consecuencias de todo orden en las
costumbres y tradiciones de un pueblo.

VIEJOS Y NUEVOS INQUISIDORES

Estas tergiversaciones intencionadas obligan a estar muy alertas
ante cualquier desviacionismo y desarrollar un sentido critico, capaz
de descubrir las pretensiones ocultas que estén enmascaradas en un
trabajo que a primera vista se presenta como maravilloso. En tiempos
no muy lejanos todo un ejército de burdcratas, cuidadosamente se-
leccionado por los gobernantes, tachaban burdamente de antiespafio-
las, anticat6licas o simplemente de «marxistas y judeomasénicas» una
poesia que cantaba la libertad o la escena de una pelicula inocente-
mente amorosa.

Valorar si una obra estética es ortodoxa o heterodoxa, promotora
de las esencias patrias o atentatoria de la seguridad nacional, confor-
mista o revolucionaria, depende inequivocamente del cuadro de valo-
res que cada uno haya interiorizado y del grado de cerrazén o toleran-
cia que prevalezca en cada persona. Lo que resulta inaceptable, por-
que ofende la dignidad humana, es que unos censores, al servicio de
una ideologia particular, por excelsa que sea, establezcan arbitraria-
mente lo que deben oir, ver o leer los demaés.

Para impedir que ciertas formas de arte pierdan su verdadero sen-
tido y sirvan de anestesia del cerebro humano, serd preciso un ejer-
cicio de discernimiento critico para asi poder discernir el trigo de la
cizafia. Habra que categorizar como obra de arte aquéllas representa-
ciones que fomenten las libertades publicas y el enriquecimiento per-
sonal, mientras que habra que condenar como infames las que dejen
adormecida y encadenada la conciencia personal. No sélo deben ser
los profesionales de la critica los que sometan a juicio las obras de
arte y a sus autores, sino que todos y cada uno de los ciudadanos de-
ben ejercer esta funcidn.

iO

indice



136

LA EDUCACION ESTETICA

Partiendo de la base de que el arte no es algo absolutamente in-
dependiente, sino que esta inmerso en la realidad social en la que se
encarna, y con el fin de impedir que se utilice como un factor aliena-
dor de la personalidad, toda sociedad civilizada debe contar con nu-
merosos canales que promuevan una relacion mas densa con todos y
cada uno de los momentos estéticos que surjan en su seno. Lo que
equivale a decir que una comunidad cultural avanzada debera fomen-
tar todo tipo de iniciativas y programas que tengan como objetivo la
educacion estética de sus miembros.

Esta formacién del sentido estético no puede quedar reducida al
aprendizaje de una asignatura conocida con el titulo de «Historia del
Arte». Siendo ésta imprescindible, y sin entrar ahora a discutir sus
métodos de ensefianza, que desde el punto de vista pedagégico han
mejorado notablemente en estos afios, es preciso crear un clima cul-
tural que facilite y favorezca todo género de experiencias estéticas, es-
pecialmente en una nacion dotada de un variadisimo patrimonio ar-
tistico, como es Espafia.

Este proceso de educacion de la sensibilidad, sin la que los seres
humanos no alcanzaran la plenitud de su desarrollo personal, implica
la recuperacion de la libertad de pensamiento individual, atrapado y
absorbido hoy en dia por informaciones insustanciales o sensaciona-
listas. Sustituir esos habitos pasivamente consumistas, que sélo logran
una evasion pasajera, por actividades realmente creativas, por modes-
tas que sean, supone una verdadera metamorfosis psicoldgica. Pero
ciertamente el ejercicio de la creatividad, que se aviva y estimula po-
niéndose en contacto con las obras de arte, desencadenara una dina-
mica de nuevos lazos de convivencia mas enriquecedora, porque la
capacidad de comunicarse mejor con otros estd en relacion directa
con un cultivo integral de las facultades de cada uno de los miembros
de una sociedad.
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La crisis del arte:
modernidad y posmodernidad

Salomé Ramirez

Cuenta Estrella DE DiEGO (1) quefue en 1956 cuando finalizé el
siglo XIX. ¢Cual es la extrafia circunstancia que haria variar en cincuenta
y seis aflos la muerte del anterior siglo? Desde luegOy tiene que haber sido
alguna importante razén, porque no hay hechos mas invariables que las
mismasfechas. Seguidamente, en este mismo escrito, se nos relata deteni-
damente el tragico suceso del accidente deJackson Pollock, una de las ul-
timas muertes heroicas que presencié la modernidad. No sélo moderna
era su muerte, sino también la circunstancia que la causé: la advertencia
de la critica sobre su posiblefalta de originalidad.

Se percata también, en su afdn por asociarfechas, de quefue preci-
samente en 1956, el «afio en que aparece el collage de Hamilton, donde
se muestran los hogares modernos, tan atractivos» (2), tan frigidos.
Entonces diriamos: el arte del siglo X 1X, tan tragico, dio paso alfrigido
siglo XX... ;Qué haproducido esta metamorfosis?

Dicen algunospensadores que la modernidad ha muertoy con ella la
vanguardia; que «las grandes narraciones» (3) en las que crefamos se han
escindido y, por tanto, hemos entrado en un nuevo periodo: la posmoder-
nidad. Pero, ;cudles son las causas que nos hacen hablar de un nuevo pe-
riodo llamado posmodernidad? ;Qué ha ocurrido con la modernidad,
con la vanguardia?

(1) «La historia que nos cuentan, la historia que contamos», en El Paseante,
num. 23-25, 1996, pag. 143.

(2) Ibtd., pag. 144.

(3) Lyotard, J. R; La condicién posmoderna, Barcelona, Planeta, 1993, pag. 9.
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1. CONDICIONES DE DESARROLLO
DE LA VANGUARDIA

La posibilidad de que la vanguardia surgiera se debe exclusiva-
mente al desarrollo del proyecto llustrado, en definitiva al proyecto
moderno. Fue un esfuerzo «por desarrollar la ciencia objetiva, la mo-
ralidad y la ley universal, y el arte autdnomos» (4). Y era justamente
esta supremacia de la razon la via para conseguir «el progreso moral,
la justicia de las instituciones e incluso la felicidad de los seres huma-
nos» (5). Cimentada en el progreso, en la superaciéon de lo anterior,
la Razon presuponia lograr encontrar esa felicidad anhelada. Ser mo-
derno implicaba rechazar lo antiguo, exaltar lo nuevo, lo nunca visto.
La negacién del pasado suponia una progresion continua hacia el fu-
turo y, por tanto, una exaltacion de lo actual, el intento de crear un
futuro mitico. La realizacion del proyecto tendria como condicion
mantener un caracter universal. Debia dar al arte la autonomia sufi-
ciente para poder operar, liberando asi el proceso creativo. Quizé por
esta razon también «el proyecto moderno concede al arte un papel
muy importante: por un lado, mostrar lo que no puede ser dicho,
ofrecer a nuestra percepcion lo que el lenguaje racional, discursivo,
argumentativo, deja necesariamente fuera; por otro, proponer mode-
los de vida que no asuman la unilateralidad de lo cotidiano y, asi, im-
pulsar la transformacion de lo cotidiano. El arte de vanguardia, el arte
producido en los primeros treinta afios antes de nuestro siglo tiene,
en este punto, un papel muy importante: terminar con la distancia
entre el arte y la vida (...)» (6).

Pero la radicalizacién de la idea de modernidad ya vino dada de
la mano de Baudertaire. A través del giro ejercido con la mirada ha-
cia la ciudad, éste dio al arte moderno una nueva naturaleza. La ciu-
dad era su inspiracion, su mundo, su necesidad. Baudetaire fue asi
el primero en concebir la metrépolis —y a la masa anénima a ella
unida— como un nuevo objeto artistico para el pintor o para cual-
quier creacion artistica, ya que la ciudad permitia otro tipo de expe-

(4) Habermas, J.j«Modernidad versus postmodernidad», en Picé, J. (ed.): Moderni-
dady postmodernidad, Madrid, Alianza, 1988, pag. 95.

(5) Ibid

(6) Bozal, V.. «<Modernos y posmodernos», Madrid, Historia del arte, Historia 16,
1993, pags. 11-12.
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rienda: la de la vida moderna. El instante, la fugacidad de la presen-
tacion de los hechos en la vida urbana permitian una nueva inspira-
cion. La captacion del instante por el artista era precisamente la cap-
tacion del presente y, por tanto, de lo actual, de lo novedoso. Baude-
LAIRE, tal y como lo describi6 BENJAMIN en el Passagen Werk, es el
«escritor que dio voz a la nueva naturaleza, moda del industrialismo
urbano» (7). Una nueva belleza no eterna, ya que «todas contienen,
como todos lo fendmenos posibles, algo de eterno y algo de transito-
rio, de absoluto y de particular. La belleza absoluta y eterna no exis-
te..» (8). La experiencia de la ciudad no permite la posibilidad de la
antigua nocién de belleza. Las nuevas fantasmagorias en torno a ella
no lo hacian posible. El nuevo artista se encarna asi en la figura del
flaneur. El poeta se presenta «en elflanetir en las dos funciones de es-
pectador y espectaculo respecto a la masa de transetntes» (9). De ahi
se explica la importancia de la figura de Baudetaire, puesto que su
radicalizacion de la modernidad supuso el giro final, los cimientos de
la vanguardia posterior. La instantaneidad, el caracter efimero y el ca-
racter heroico propios de la creacion artistica moderna propiciaron
entonces las bases necesarias para el desarrollo de los puntos clave de
la modernidad. La vanguardia no es por tanto sino la culminacion del
caracter radical de la obra de Bauderaire, la realizacion de las maxi-
mas de la modernidad que anteriormente ya habian sido postuladas
por el autor de Elpintor de la vida moderna.

(7) Buck-Morss, S.: Dialéctica de la mirada, Madrid, Visor, 1995, pags. 199-200.

(8) Baudelaire, Ch.: «Salén de 1846», en Salén y otros escritos sobre arte, Madrid,
Visor, 1996. Aunque tal y como afirma Guillermo SOLANA en la introduccién de dicho li-
bro, la idea de una belleza no eterna ya habia sido fomentada anteriormente, hay que
constatar el importante giro que hace BAUDELAIRE al romper con una idea de belleza ro-
mantica y dar una nueva naturaleza a la creacion artistica: «la ciudad». Puede que sus ideas
estéticas no variasen mucho desde 1846, pero esto no es razén suficiente para no hacer
constancia de la importancia del autor de Lasflores del mal. Puede que en éste permanezca
algo del caracter épico del Romanticismo (que no por ello deja de ser moderno), pero la
exaltacion por lo actual y por lo fugaz debe de ser considerado de suma importancia para
comprender los fenémenos de vanguardia posteriores. Cierto es que los elementos del
dandismo baudelaireano ya se encuentran en «los protagonistas jovenes y (los) de la vida
tragica de Balzac y DUMAS» (pag. 28), pero no debemos reducir sélo a esto la imagen del
dandy y no mostrar como éste modificé por completo la imagen del artista. Debemos por
Gltimo tener en cuenta que BAUDELAIRE cambi6 y ampli6 el concepto de moderno, pero
que por su propia condicién (de «<moderno») este concepto deberia ser superado.

(9) Pizza, A. Introducciéon a BAUDELAIRE, Ch.: Elpintor de la vida moderna. Murcia,
Colegio de Arquitectura, 1995, pag. 13.
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En la vanguardia hay un doble principio: el de la negacién o des-
truccion y el de la invocacién a la nueva cultura y la tecnologia. Por
un lado, tenia que tener un cierto cardcter nihilista con respecto a la
creacion artistica, pero a la vez debia siempre convertirse en un nuevo
paradigma cultural: original, nuevo, diferente, sin lugar para la repe-
ticion. La vanguardia asumi6é como principio estético y estilistico una
concepcién derivada de la racionalidad cientifico-técnica o econémi-
ca y la elevé a principio universal. Todo ello desembocaba en una
concepcidn del arte como algo absoluto, capaz de irrumpir de mane-
ra desafiante en la sociedad: la lucha del arte auténomo y el arte com-
prometido (10). Y por ello, la vanguardia mantuvo ante todo una ac-
titud de compromiso, ya que sus artistas, como diria LUKACS, eran
experimentadores que permanentemente desafiaban al dogma y por
supuesto a todo el arte burgués (11).

2. LARUPTURA DEL CONCEPTO DE ORIGINAL

La obra de arte debia ser, por tanto, ante todo, original. Como
obra Unica, no posibilitaba la pérdida de su valor auratico; buscaba
ser creada con el proposito de ser contemplada, perteneciendo tam-
bién a un espacio y tiempo Unicos. De este modo, el discurso de la
vanguardia (aparte de los rasgos ya comentados anteriormente) tiene,
ante todo, como principal caracteristica definitoria, la originalidad,
ya que ésta, evidentemente, conlleva directamente la idea de la nove-
dad. La idea de originalidad en la vanguardia «se concibe como un
origen literal, como un comienzo desde cero» (12). Una nueva obra
debe tener un caracter lo suficientemente original como para termi-
nar con lo anterior. Siempre existe un inicio de algo diferente y el fi-
nal de un producto de un pasado anterior, independiente a la técnica
artistica. No es suficientemente original utilizar diferentes técnicas ar-

(10) Véase Jauss, H.: Las transformaciones de lo moderno. Estudios sobre las etapas de
la modernidad estética, Madrid, Visor, 1995. Especialmente: «El arte como anti-naturale-
za. El cambio estético después de 1789».

(11) Buck-Morss, S.: El origen de la dialéctica negativa, México, Siglo XXI, 1981,

ag. 81. . . .
P g(12) Krauss, R.: El origen de la vanguardiay otros mitos modernos, Madrid, Alianza,
1995, pag. 171.
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tisticas. Es decir: «La originalidad se convierte en una metafora orga-
nicista referida no tanto a la invencion formal como a lasfuentes de la
vida» (13).

Rosalind Krauss, en su articulo «La originalidad de las vanguar-
dias» (14), apunta también al problema de la repeticién a partir de un
original. Esta afirma que la principal obsesion de la vanguardia era
crear una «patente», y era ésta la que podia ser catalogada de original.
A partir de este momento la «patente» se repite, pero sigue mante-
niendo su caracter de original y, por tanto, no puede ser acusado de
copia. Y aqui entramos en la problematica en torno a la copia, el ori-
ginal, la reproduccion y la repeticion, cuestiones claves para entender
la diferencia fundamental que posibilita la comprensién entre la mo-
dernidad y la posmodernidad.

En este terreno, se nos hace imprescindible recurrir a la figura de
Walter BENJAMIN, en concreto, en relacion a un texto que escribio en
1936 y que forma parte de las obras claves para entender nuestra con-
temporaneidad artistica: La obra de arte en la época de la reproducti-
vidad técnica (15). En esta obra, BENJAMIN aborda diversos temas: la
reproduccién mecanica, la pérdida del «aura», el acceso del arte por
parte de las masas y el problema del concepto de shock (16).

A través de la obra de BENJAMIN y Rosalind Krauss, intentare-
mos desentrafiar brevemente todas estas cuestiones que atafien a la
problemética del arte contemporéneo, para luego posteriormente es-
tudiar qué condiciones sociales son las que generan esta situacion.

En primer lugar, BENJAMIN piensa que la posibilidad de repro-
duccién mecénica elimina la idea del original por dos motivos: el pri-
mero y bésico seria la pérdida del valor de objeto original en cuanto
tal, puesto que al ser susceptible de reproducirse mecanicamente de-
saparece inmediatamente la idea de original como obra Unica. La au-
sencia de original elimina uno de los principios de la vanguardia vy,
ademas, éste conlleva asimismo la eliminacién de concepto de copia.

(13) Ibid. (Las cursivas son nuestras).

(14) Ihid.

(15) «The Work of Art in an Age of Mechanical Reproduction», en lluminations
(Hannah Arendt ed.), New York, Harvester, 1968.

(16) Véase también BENJAMIN, W: Poesiay capitalismo, Madrid, Taurus, 1982.
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«Aun la reproduccién mas perfecta de una obra de arte carece
de un elemento: su presencia en el tiempo y en el espacio, su exis-
tencia singular en €l lugar en que acontece. La existencia singular
de la obra de arte determina la historia a la que esta sometida du-
rante el tiempo de su existencia» (17).

La persistencia en la idea del original diferenciado de sus copias
permite que ese valor «auratico» permanezca en la obra, pero no en el
caso de la reproductividad, porque la idea de copia ha desaparecido al
igual que la de original y con ellos la de autenticidad:

«La autenticidad de una cosa es todo aquello que es comuni-
cable desde su origen, recorriendo desde su duracién sustantiva
hasta el testimonio ante la historia que ha experimentado (...) Y lo
que verdaderamente se arriesga cuando el testimionio histérico re-
sulta afectado es la preeminencia del objeto» (18).

El artista, por tanto, no establece (con la reproduccién mecanica
de la obra de arte) una dialéctica entre original/copia: «...Ia obra de
arte reproducida se convierte en obra de arte destinada a la reprodu-
cibilidad. Por ejemplo, de un negativo fotografico se pueden hacer un
ndmero cualquiera de copias; preguntar por la copia auténtica no tie-
ne sentido..» (19). Asi pues, pueden existir primeras copias que,
como afirma Rosalind K rauss, N0s parezcan estar méas cerca del mo-
mento de la creacion de dicha obra, pero no existe ninguna duda de
qgue debemos contar con la imposibilidad de la existencia de un ori-
ginal. A diferencia del ejemplo anterior, entre un original y su copia
solo cabe la posibilidad de una repeticion de un modelo, de un pa-
trén. La reproductividad no da la posibilidad de crear copias, puesto
que no existen originales, mientras que el artista de vanguardia, como
creador de una «patente», estda en su derecho de autorrepetirse, sin
que por ello pierda su atributo de originalidad. La negacién del ori-
ginal y la reproduccion mecénica atentan directamente sobre el

(17) Benjamin, W.: «The Work of Art in an Age of Mechanical Reproduction»,
op. cit,, pag. 220

(18) Ibtd., pag. 221.

(19) Ibid., pag. 217.
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«aura» benjaminiana. Se pierde el valor «cultual» de la obra de arte, su
espiritualidad, su unicidad en el tiempo y en el espacio, generandose
asi una experiencia de fragmentacién (20). En este punto, «la auten-
ticidad pierde su sentido como idea a medida que nos aproximamos
a aquellos medios que son inherentemente maultiples» (21). La ausen-
cia del original deviene «simulacro». Como tal entendemos:

«(...) suplantacién de lo real por los signos de lo real, es decir,
de una operacion de discusién de todo proceso real sobre su doble
operativo...» (22).

Esta «suplantacién de lo real» elimina por completo el concepto
de originalidad, de novedad y, por tanto, el caracter transgresor que
debe tener la vanguardia como fendémeno cultural de la moderni-
dad (23). Jameson, por su parte, entiende por simulacro «copia idén-
tica» mientras dice: «de la que jamas ha existido un original (...) La
cultura del simulacro nace en una sociedad donde el valor de cambio
se ha generalizado hasta el punto de que desaparece el recuerdo del
valor de uso, una sociedad donde, como ha observado Guy Debord
en una frase extraordinaria, la imagen se ha convertido en laformafi-
nal de la reifiicacion de la mercancia {la sociedad del espectaculo)» (24).

Seglin Benjamin, €l hecho de que el arte se convirtiera en una
mercancia méas era el efecto necesariamente provocado por la repro-
duccion técnica, ya que, a pesar de haberse acercado éste a las masas,
se habia perdido la capacidad transgresora y el «aura» que permitian
la imposibilidad de ser considerado un objeto reificado. Pero las nue-

(20) Esta es una cuestion importante al observar las realizaciones artisticas posterio-
res a las vanguardias artisticas, ya sean por su interés benjaminiano en mantener el valor
auratico de la obra de arte (como es el caso de Robert Smithson o el land art) o por el
juego que la creacion artistica mantiene con respecto a la ausencia del original.

(21) Krauss, R., op. cit., pag. 167.

(22) Baudrillard, Culturay simulacro, Barcelona, Kairés, 1978, pag. 11.

(23) Para comprender la cuestion de la ausencia de original debemos recoger un
magnifico ejemplo que recoge Rosalind Krauss. Es el caso de la artista Sherrie Revine:
«Revine trabaja con fotos pirateadas... transgrediendo sus derechos de reproduccion (...)
Ra obra de Revine deconstruye explicitamente la nocién moderna de origen, su esfuerzo
no puede contemplarse como una extension de la modernidad. Es, al igual que el discurso
de la copia, posmoderno (...)» {op. cit., pag. 182).

(24) Jameson, E: Teoria de la posmodernidad, Madrid, Trotta, 1996, pag. 39.
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vas técnicas fomentaban su consumo y por tanto acababan finalmen-
te por supeditarlo a las exigencias del mercado. Todo esto conllevaba
una «estetizacion general de la vida» (25), imposible de producirse en
una época donde los medios de comunicacion, las campafias popula-
res y otros diversos medios no participaran de la reproduccion de di-
cho arte:

«La recepcion en un estado de distraccion, que crece notable-
mente en todos los campos del arte y es sintomética de los cam-
bios profundos en la percepcion, encuentra en la pelicula el medio
efectivo para ejercitarla. La pelicula, con su efecto de choque, hace
concesiones a este modo de percepcion. La pelicula hace que el
valor de la admiracion se pierda en el trasfondo al poner al pabli-
co en la posicién del critico y también por el hecho de que en el
cine dicha posicion no requiere la atencion. El publico evalla,
pero distraidamente» (26).

La percepcion distraida de BENJAMIN alude y constata IGcidamente
esta pérdida de la capacidad que tiene el arte de producir shock, de
sorprender. Esta capacidad es, sin duda, algo propio de las intencio-
nes transgresoras de la vanguardia. La novedad debe siempre, por tan-
to, sorprender, causar sensacion: shock (27). Y es obviamente la repro-
ductividad técnica la que opera en sentido contrario y crea la posibi-
lidad de la percepcion distraida’, un bombardeo de imagenes que hace
perder la capacidad de mantener una percepcion fija hacia las cosas,
asemejandose asi a la experiencia cotidiana. De este modo, las obras
de arte tienden a «convertirse en objetos de consumo corriente, des-
tacdndose cada vez con menos nitidez sobre el fondo de la comunica-
cion intensificada» y creando un «desgaste de simbolos demasiado a
menudo transmitidos y multiplicados» (28). La pérdida de capacidad
de shock es por tanto ia eliminacién de la distancia entre el arte y la

(25) . Vattimo, G.: Elfin de la modernidad, op. cit., pag. 52.

(26) Benjamin, W.: op. cit., pag. 242.

(27) Véase: BURGER, R: Teoria de la Vanguardia, Barcelona, Peninsula, 1985, pag.
115. BuRGER también hace referencia a la pérdida de capacidad de shock en fenémenos ar-
tisticos como la neovanguardia. Tanto los happenings como otras actividades artisticas de
mediados del siglo XX han perdido dicha capacidad que obras como la de Marcel Du-
champ causaban.

(28) Vattimo, G.; La sociedad transparente, Barcelona, Raidos, 1990, pag. 137.
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cotidianeidad de su entorno, algo no sélo totalmente independiente a
la relacién del arte con la vida, sino también al poder critico que una
obra de arte debe tener. Este es precisamente el shock que suscitaba la
vanguardia (29), capaz de activar la capacidad de critica y negatividad
necesaria. A través del shock, el arte moderno mantenia una postura
de distanciamiento y, a su vez, de «lugar de conciliaciéon y percep-
cion» (30).

Pero tanto ADORNO €COMO BENJAMIN €N SUS escritos se percatan en
realidad de que «el origen de la crisis cultural radica precisamente en el
fracaso de la obra de arte en adoptar una postura critica de nuestra
época» (31). Si el arte no mantiene dicha distancia, incapaz por tanto
de percibir la realidad, y, a su vez, por medio de la reproductividad,
transforma su esencia, eliminando cualquier posible capacidad critica y
negativa, corre el peligro de convertirse en mera mercancia, en un ob-
jeto reificado. Por ello, «rechazar la necesidad de un arte critico tam-
bién parece rechazar viejos conceptos, como la nocion de artista origi-
nal 0 de obra maestra Unica» (32). La vuelta a éstos se hace siempre y
cuando vaya de acuerdo a las necesidades de mercado, volviéndose asi
de nuevo a la cuestion del arte como mercancia.

Desde luego, si algo caracterizaba a la vanguardia, en su mas pro-
funda esencia, era su carécter critico. La vanguardia no se podia enfo-
car desde los caprichos de la moda. Debia ser fundamentalmente sub-
versiva en sus planteamientos estéticos y nunca refugiarse en las practi-
cas del pasado, porque «el trabajo intelectual (...) era liberar la
conciencia del velo de la ideologia burguesa (...) ADORNO insistia en
que el criterio para el arte no podia ser su efecto politico en la audien-
cia» (33). El artista, por otro lado, siempre innovador (segin opinion
de Adorno) ante su sociedad no podia permitirse ser un siervo de las
masas; es mas, debia mostrar una cierta distancia para poder mantener
esa actitud critica siempre exigida. Al igual que LukAcs, éste defendia

(29) «Al igual que la tecnologia, el arte crea otro universo de pensamiento y practica
en contraste con el universo existente ya dentro de él en contraposicién al universo técni-
co.» (Marcuse, H.: EI hombre unidimensional, Barcelona, Orbis, 1985, pag. 35.)

(30) Vattimo, G.: La sociedad transparente, op. cit., pag. 135.

(31) Friedman, G.: Lafilosofia politica de la escuela de Frankfurt, México, Fondo de
Cultura Econémica, 1986, pag. 147.

(32) Foster, H.: «Contra el pluralismo». El Paseante, nim. 23-25, pag. 83.

(33) Buck-Morss, op. cit, pag. 88.
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la existencia de una élite y de un cierto compromiso. ADORNO justifico
asi su defensa hacia una élite cultural diferenciada del arte popular.
Esta élite intelectual seria valida «si los problemas intelectuales (...) re-
flejaban los antagonismos de la estructura social» (34). Y era precisa-
mente esto lo que permitia al arte no convertirse en una mercancia
mas, ya que, con su permanencia dentro de una élite, éste no se pros-
tituia dentro del sistema de mercado. Para ello, la vanguardia debia
continuamente experimentar con el fin de crear algo nuevo diferente y
original, no variaciones de lo ya visto. No debia tampoco asi mirar
lo anterior, ni «refugiarse en la certidumbre de las préacticas del pa-
sado» (35), puesto que esto suponia que la funcion principal del arte
(la superacion del pasado hacia una utopia de futuro) fracasaria, por-
gue cualquier mirada al pasado o cualquier tentacion nostalgica evita-
ria l6gicamente cualquier compromiso de transformacion del presente.
Es esta negatividad intrinseca del arte lo que cae en crisis durante la
posmodernidad.

3. LA LLEGADA DEL FRIGIDO SIGLO XX
Y LAPOSMODERNIDAD

Clement G reenberg Siempre apostd por «la univalencia de la
pintura al igual que Le Courbusier deseaba afirmar la identidad esen-
cial de la arquitectura» (36). La vanguardia formaba parte de un pro-
ceso historico cuyo fin suponia la completa anulacién del plano pic-
térico: el alcance de una pureza {purity) (37) estética. Esta garantiza-
ba la independencia del arte de la vida y culminaria el proceso
comenzado en el siglo anterior. Cualquier pintura que supusiese un
retroceso seria un claro rechazo de la modernidad.

«..la tarea autocritica se convirtié en una eliminacion de los
efectos de cada arte y de cualquier efecto que pudiera provenir de

(34) Ibtd., pag. 90.

(35) Foster, H., op. cit, pag. 87.

(36) CONNOR, S.: Culturapostmoderna, Madrid, Akal, 1996, pag. 64.

(37) Véase: Greenberg, C.: «<Modernist Painting» en Art and Literature, 4 (prima-
vera 1965). Y también The Collect Essays and Critticism, Chicago-Londres, 1993. En con-
creto: «Where is the Avant-Garde?».
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Otras disciplinas artisticas. Asi, todo arte permaneceria puro {puré),
Y en su pureza (purity) encontraria la garantia de su niveles de cali-
dad asi como de independencia. Pureza es autodefmicion...» (38).

Aunque excesivamente formalista, Greenberg piensa que la
vuelta al plano pictérico o a cualquier expresion artistica ya superada
se deberia considerar anti-moderna. Desde luego, aunque de modo
algo simplista, como dice Jencks, G reenberg Se percata de algunas
de las principales actitudes dominantes en ciertas actividades artisti-
cas dentro de nuestro siglo.

«.. Si el tema del arte moderno, de acuerdo con la simplifica-
cion excesiva de Clement G reenberg, €5 la perfeccion de su me-
dio, el tema del arte post-moderno es el arte del pasado en el re-
conocimiento de su artificialidad. Este cliché nos permite contem-
plar la obra de wiLkiNs y otros historicistas sin calificarlas de
cinicas: la presencia de citas, la artificialidad consciente, les confie-
ren su caracter ironico. De este modo, entramos en el brillante
mundo de garabatos de wiLkINs, de pointillisme a la Seurat y dé-
jeuners a la Manet, como si estuviéramos en un teatro de pantalla
y escenarios pintados. Cada nivel en la realidad es una representa-
cion perfectamente plausible del presente, pero también alude a
un mundo primitivo de pintura o mito...» (39).

Tanto la ironia como la utilizacion de recursos del pasado for-
man parte esencial de las nuevas creaciones artisticas. Todos los es-
tilos en arte son posibles y viables. Por consiguiente, se ha perdido
el sentido histérico y la idea de superacion (40). La imposibilidad de

(38) Greenberg, G.: «Modernist Painting», op. cit., pag. 194.

(39) Jencks, Ch.: «The Classical Sensibility», dentro de AA.W.: The Post Avant-
Garde. Painting in the Eighties (ed. Charles Jencks), London, Academy editions, 1987, en
CONNOR, S., op. cit. pag. 69.

(40) Es precisamente este concepto de «superacion» critica 21 Aufhehung\tYfT\-3s\2),
de tanta importancia en el desarrollo de la cultura occidental (idea, por otra parte, vincu-
lada a la «vuelta a los origenes»), el que entra en crisis en el planteamiento posmoderno y
lo caracteriza de manera esencial. El prefijo «pos» se sustraeria asf a todo intento moderno
o vanguardista de recuperacion de lo propio. De ahi, por ejemplo, que la posmodernidad
mantenga una posicién mas positiva ante fendmenos como el kitsch o la estetizacion como
extension del dominio de los medios de comunicacion de masas. Detras de toda esta ex-
periencia histérica, ampliamente tematizada por VattIMOy LyotARD, se encuentra el de-
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creacion de algo nuevo es causado por la incapacidad de olvi-
do (41), puesto que, en la medida en que seamos incapaces de olvi-
dar nuestro pasado, no necesitaremos crear algo diferente. Esta acti-
tud es la que provoca que nuestra mirada gire hacia el pasado. No es
de extrafiar de este modo que Frederic Jameson, en su obra La 16-
gica cultural del capitalismo tardio (42), entienda que el modernismo
es el «resultado de una modernizacion incompleta» y proponga que
el posmodernismo aparezca «cuando el proceso ya no tiene aspectos
y obstaculos arcaicos» (43). El artista contemporaneo ya no se ve en
la necesidad de progresar, de superar los obstaculos; ni siquiera se ve
en la necesidad de alcanzar lo diferente, lo nuevo, sino que sélo,
como ya advirtiera NiETZSCHE, «se pasea por los jardines de la his-
toria como por un guardarropa teatral, depdsito de mascaras que
puede ponerse y sacarse de manera mas o menos arbitraria» (44) (tal
y como Jencks trata de ejemplificar con WILKINS y los humerosos
estilos utilizados en sus obras). Esta incapacidad de olvido del pasa-
do no permite por tanto la superacion del presente. Este sélo se su-
pera con una mirada puesta hacia el futuro, hacia la vanguardia, la
modernidad.

En nuestra actualidad, por el contrario, el arte se «nutre de ese
exceso de historia» (45), vuelve su mirada irdnica al pasado y es

sarrollo heideegeriano de las nociones de Ueherwindungy Verwindung. De ello se deduce
que lo posmoderno no debe entenderse como algo «<mas moderno» o «ultramoderno», sino
como una declinacién, una desdramatizada pérdida de énfasis (una experiencia «no-
apocaliptica» del tiempo, que diria también Umberto Eco), una actitud irénica, o, como
dice Vattimo, un debilitamiento. Esta actitud consistiria en una especie de «vuelta atras»
0 cambio de sentido que contrastaria con la imagen lineal y continua del progreso moder-
no. De ahi la valoracién posmoderna de las diferencias, las discontinuidades, los fragmen-
tos, lo marginal, las minorias sexuales y politicas frente a toda tentacién totalizadora del
discurso. Esta «deshistorizacion» y fragmentacion de la experiencia sin duda no estd muy
lejos de la influencia de los nuevos medios de comunicacién, sobre todo la television. Pese
a todo ello, y>i?j-modernidad es un término tremendamente confundente y no precisamen-
te claro a la hora de definir todas las posturas que, de algin modo, se despiden del plan-
teamiento universalista moderno. Un tratamiento bastante general y accesible a esta cues-
tion posmodernidad-crepUsculo del arte puede ser el capitulo Il de libro de G. Vattimo
Elfin de la modernidad, op. cit., pags. 49-59.

(41) Véase, Vattimo, G.: «El olvido imposible», en AA.W : Usos del olvido, Buenos
Aires, Nueva Vision, 1981.

(42) En Teoria de la posmodernidad, Madrid, Trotta, 1996.

(43) Ibid., pag. 289.

(44) Vattimo, G.: op. cit, pag. 80.

(45) 1bid., pag. 84.
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«alérgico a las prioridades y compromisos, por no decir a las respon-
sabilidades, de ios tipos de historia partisana» (46). La modernidad,
por el contrario, miraba al pasado como un Gtil que pudiera dar
modelos para mejorar el presente y, por tanto, alumbrar un futuro
distinto.

«..en nuestros dias la memoria se ha debilitado, y los grandes
memorialistas son una especie practicamente extinguida: a noso-
tros la memoria, cuando es una experiencia fuerte y capaz de ates-
tiguar todavia la realidad del pasado, nos sirve tan sélo para ani-
quilar el tiempo y, con él, ese pasado» (47).

Cuando el pasado se mira de forma analoga a la mirada de BEN-
JIAMIN sobre la fantasmagoria del Paris de Baudetaire Yy SUS pasajes,
la memoria, entonces, forma parte de una experiencia fuerte. Es de-
cir, se mantiene una conciencia clara del concepto de historia y su
uso estd determinado por las necesidades del presente, principal-
mente a través de una labor depuradora y critica. Pero la posmoder-
nidad no rescata ya el pasado con dicha intencion, sino que, elimi-
nada la idea de futuro, tal y como fue entendida en la modernidad,
se genera una simple recreacion del pasado. El arte danza al son de
éste y se aproxima quiza excesivamente al mundo de las mercancias
(48). A este respecto, Hal FosTER ha criticado esta «vuelta a la his-
toria», ya que, segun él, es «ahistorica por tres razones: se hace caso
omiso del contexto historico, se rechaza su continuidad y se resuel-
ven falsamente en forma de pastiche los elementos conflictivos del
arte y sus modos de produccion» (49). El arte ha invertido los pape-
les: ahora intenta buscar la mirada de lo nuevo en lo viejo. Los esti-
los artisticos se funden, se mezclan, se recrean en experimentos rea-
lizados por la vanguardia. En definitiva, se trata de un arte regresivo,

(46) Jameson, E: op. cit., pag. 291.

(47) Ibid., pag. 286.

(48) Vattimo también se hace eco de esta problemaética en las sociedades tardomo-
dernas: «El arte se ha despedido — forzosamente, ademas, porque esta despedida estuvo
determinada por el cambio de las condiciones de existencia en la sociedad tardomoder-
na— de su forma «clasica» (...), se descubre cada vez mas ligado a los mecanismos del
mercado, a la vida cotidiana, y vemos desaparecer la distincion entre arte «elevado» y
moda, creacion del consenso social, kitsch tal vez»(VATTIMO, G.: op. cit.,, pags. 84-85).

(49) «Contra el pluralismo», op. cit,, pag. 83

iO

indice



150

revivalista (50). Apenas existe ya una recuperacién de realizaciones
del pasado con una intencionalidad critica o de negacién como se
habia hecho hasta entonces en la experiencia vanguardista.

Esta falta de critica y de aceptacion de la historia anterior conlle-
va una actitud bésicamente irénica, de descentramiento de los proble-
mas basicos de la tradicién, creando una «genealogia imaginaria», «un
juego libre con el pasado» (51). Este juego provoca repeticiones, un
uso de imégenes ya utilizadas totalmente descontextualizadas. Ejem-
plo de esta actitud posmoderna e irénica con la tradicién es la obra
de David Salle, quien repite constantemente en sus pinturas imagenes
de diferentes estilos artisticos. Estas «se superponen unas sobre otras,
en ocasiones como si se tratara de proyecciones sobreimpresionadas,
y el cuadro no termina de ser una unidad espacial, sino como una su-
perficie sobre la que se pueden disponer imagenes sacadas de otra
parte» (52). La imagen es arrebatada de su contexto historico y tras-
ladada al presente como simple motivo referencial, generando otro
juego, donde la ironia es la gran protagonista. En realidad, se trata de
simples citas de caracter anecdodtico que poco tienen que ver con la
posibilidad de alguna actitud critica. Junto con la copia es ineludible
hablar de la importancia de la repeticion. Repeticién como continua
insercion de la misma imagen en el cuadro y como copia de iméagenes
del pasado que, por una parte, muestran diferencias con respecto a su
original y que, por otra, implican el concepto benjaminiano de «otra
vez siempre lo mismo.»

R. Barthes hace mencion de la repeticion como el contenido
propio de la obra de Warhol:

«Lo que estas repeticiones (o la repeticion como procedimien-
to) ponen en juego no es tan solo la destruccién del arte, sino
también (son cosas que suelen ir juntas): la repeticion da acceso a
una temporalidad diferente (algo de lo que el ser humano se arre-
piente), el sujeto warholiano elimina en si mismo el patetismo del
tiempo» (53).

(50) Ihid.

(51) Jameson, R: op. cit., pag. 290.

(52) Bozal, V.: op. cit.,, pag. 17.

(53) Barthes, R.: «El arte.., esa cosa tan antigua», en Lo obvioy lo obtuso, Barcelo-
na, Paidds, 1986, pag. 203
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La obra de Warhol se basa en la copia de objetos de su cotidianei-
dad y en la repeticién seriada de éstos. Con esto, no solo esta aten-
tando al concepto de originalidad, sino que también enfatiza esa ca-
rencia con su reproduccion. Por otro lado, las mercancias mostradas
forman parte tanto de su infancia como de su sociedad de consumo
contemporanea. Por ello, Warhol muestra varias actitudes que le
apartan de la condicién de artista moderno: a) los objetos representa-
dos forman parte, en su mayoria, de los recuerdos de su nifiez, lo que
caracteriza su obra como profundamente melancélica (54); b) atenta
continuamente contra el concepto de originalidad; y ¢) su caracter
irénico carece por completo de un sentido critico, con lo cual supri-
me las diferencias entre el arte popular y avanzado.

Es claro, entonces, que si la obra artistica de Warhol gira en torno
a estos tres principios, debemos plantearnos el caracter posmoderno
de su obra. Las mercancias simplemente se muestran 0 exponen, y lo
unico posible de percibir es una des-simbolizacién del objeto. Si la
lucha de la vanguardia era la no cosificacién del arte, con Andy War-
hol ésta contempla su derrota. Si, su derrota, no solo en la simple ex-
posicién de objetos reificados, sino también por la pérdida de esa dis-
tancia que debe mantener el arte avanzado sobre su propia cotidiani-
dad. La cuestion es que Warhol no toma la sopa Campbell, ni las cajas
de Brillo o las estrellas de cine e incluso ni siquiera la serie de retratos
de Mao con la intencién de generar una respuesta que haga replan-
tear al espectador su propia realidad, sino que simplemente expone su
propia inmediatez. Y es aqui donde se distancia radicalmente de figu-
ras de la vanguardia como Grosz, cuya imagen expresionista del Ber-
lin de los afios treinta muestra algo muy distinto de la frigida ironia
posmoderna de las obras warholianas.

E Jameson ejemplifica al respecto de manera muy acertada las
diferencias existentes entre una obra como la del pintor norteameri-
cano y Elgrito, de E. Munch:

«El cuadro de Edvard Munch El grito es, claro esta, una ex-
presién candnica de los grandes temas modernos de la aliena-

(54) No es de extrafiar por tanto que la melancolia se destaque como un rasgo t
camente posmoderno. Para este rasgo en la obra de Warhol, véase el articulo de J. L. Brea
«El profeta de la nueva melancolia», en Sur Exprés, nim. 7, 1988, pags. 59- 63.

ipi-
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cion, la anomia, la soledad, la fragmentacion social y el aisla-
miento, un emblema casi programatico de lo que solia llamarse
época de la angustia (...), que parece haber dominado gran parte
de lo que denominamos modernismo, pero que también parece
haber desaparecido del mundo postmoderno(...) conceptos
como la angustia y la alienacion, y las experiencias a que corres-
ponden, como El gritOy ya no son adecuados en el mundo de lo
postmoderno» (55).

Y es que el mundo de lo postmoderno no necesita mantener esa
conciencia de estar viviendo en una época de angustia; la estetizacion
de su sociedad provoca una profunda desdramatizacién de éstay, por
tanto, de su cultura. En este proceso, el arte se apega tanto a la vida
gue no mantiene esa distancia critica que tanto ADORNO COMO BEN-
JAMIN reclamaban. Vida, entendida como la eliminacion de esa linea
divisoria entre el arte popular y el avanzado o elevado. Este acerca-
miento provoca nuevas condiciones de reproduccién y goce artistico
que se dan en la sociedad de los mass-media y modifican de modo
sustancial la esencia, el Wesen del arte (56).

Por ello, las condiciones sociales y post-industriales han transfor-
mado no s6lo los comportamientos habituales de la sociedad, sino
también del arte en la tardomodernidad. La capacidad de negacion
del arte ante su realidad, la actitud critica y su capacidad intrinseca
hacia lo tragico se produce siempre y cuando se mantenga esa distan-
cia. Esta proviene de la idea kantiana de la superioridad que el hom-
bre mantiene sobre la Naturaleza, al ser éste capaz de sobrepasarla y,
en consecuencia, dominarla. Pero este mismo dominio se convierte
en dominio sobre el hombre; el mecanicismo social supera al ser hu-
mano, se le impone, le subordina, le instrumentaliza. La capacidad de
negacion del arte respondia en la modernidad a la posibilidad de ge-
nerar una determinada tension. Esto acontecia «cuando el arte en su
desarrollo de antimundo de valores posee una funcion redentora de la
cotidianeidad» (57). Esta capacidad de confrontacion, de negacién,
hace que el arte se mantenga enfrentado a la sociedad de consumo.
De este modo, las vanguardias con su actitud negativa ante su reali-

(55) Jameson, R: op. city pags. 33-35.

(56) Vattimo, G.: La sociedad transparente, op. cit., pag. 134.

(57) Ruano, Y. Racionalidady conciencia tragica. La modernidad segin Max Weber,
Madrid, Trotta, 1996, pag. 131.
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dad mas préxima y con esa resistencia a una posible cosificacion del
arte, mantenian la distancia suficiente para que la obra de arte no se
convirtiera en un simple valor de cambio. Sin embargo, en el mismo
momento en que el arte «<muta su esencia» (58) {Wesen) hacia esa se-
paracion que divide la esfera expresiva (en términos weberianos) y la
cotidianeidad del mundo, se genera una «subordinacién de los pro-
ductos de la cultura racionalizada a estrictos fines econémicos» (59).

Retomando la figura de Warhol, debemos decir que su actitud
ante la cotidianeidad afirmé el agonizante mito moderno de la van-
guardia y borro éste a través de una «conspiracion con los negocios»,
convirtiendo el arte en un objeto de consumo maés (60).

Y desde el mismo momento en que el arte esta condicionado a las
exigencias de mercado, convirtiéndose asi en un mercancia mas,
aquellas necesidades que el arte moderno valoraba (originalidad, no-
vedad...) dejan de realizarse, puesto que la dindmica del mercado ya
era entonces superior en todo momento al arte.

4. HACIA LA PLURALIDAD DE FORMAS

«Uno de los elementos centrales en la conciencia de nuestro
tiempo es la pérdida, el abandono de una ilusién, centrada en la
renuncia a un principio general —que la traicion moderna definié
en términos de razon—, y que se constituyd en la garantia de un
ideal de cultura cuya légica era la conduccion de la diversidad de
los lenguajes y formas de la experiencia humana hacia un primer
lenguaje fundamental, capaz de dar razon de la pluralidad contra-
dictoria de lo real y su devenir en el tiempo» (61).

Continlla E jarauta afirmando que la aparicién de un hecho
como el capitalismo ya no puede ser entendido desde una mera con-

(58) VattIMO, G.: La sociedad... op. cit., pag. 134.

(59) Ruano, Y.: op. cit, pag. 131.

(60) Morgan, S.: op. cit, pags. 41-42. La actitud de Warhol fue simplemente el ul-
timo empujon que se necesitaba para llegar a esta situacién. La critica de arte que tanto
defendia la pureza del arte moderno (y aqui nos referimos a Greenberg) promociono y fo-
mentod con sus escritos esta situacion.

(61) Jarauta, R: Otro marco para la creacion, Madrid, Ed. Complutense, 1996, pag. 30.

iO

indice



154

cepcidn econdmica, puesto que genera, por otro lado, la I6gica de to-
das las formas de cultura. También fue el capitalismo el que cred las
bases para la aparicion de la llamada sociedad de la comunicacién: los
mass-media. Su desarrollo ha generado varias consecuencias impor-
tantes: a) una importante necesidad continua de imagenes que simu-
lan «novedad», pero que forman parte del subconsciente colectivo;
b) una estetizacion de la cultura; ¢) un intercambio de imagenes entre
los niveles de cultura alto, bajo y medio (62), y d) el desmoronamien-
to de las grandes narraciones, surgiendo asi las diferencias: la diversi-
dad de los lenguajes.

El desarrollo de los mass-media provoca que todo, absolutamente
todo, sea convertido en objeto de comunicacién por necesidades de
mercado. Por otra parte, son capaces de crear una realidad distinta: la
realidad de los medios de comunicacion, en definitiva, simulacro. Por
otra parte, rompe la visidn unitaria, causando la aparicién de la suce-
sion de imagenes fragmentadas y la aparicion de lapercepcion distrai-
da. El mercado se alimenta constantemente y necesita de innumera-
bles imagenes, permitiendo que un amplio ndmero de subculturas,
minorias,... «tomen la palabra» (63) y asi acaba con cualquier utopia
universalista (64). Por tanto, las necesidades de mercado y la ruptura
de esa mirada unitaria da paso al pluralismo. Como pluralismo se
debe entender la diversificacién de narraciones que no tienen como
principio algin tipo de légica unitaria. Esta no remite a ninguna for-
ma artistica especifica, ya que es precisamente contraria a cualquier
efecto totalizador. Sélo en una época como la posmodernidad puede
ocurrir que todos los estilos artisticos sean posibles (por la condicion
ahistdrica de ésta) y que éstos se encuentren al servicio de una inmen-
sa multitud de razones. Al dejar de creer en el proyecto ilustrado que
amparaba a todas las pequefias narraciones, éstas han comenzado a
protagonizar nuestro siglo. Muestran o exponen Su existencia en nues-

(62) En referencia a los niveles de cultura, véase: Eco, U.: Apocalipticos e integrados,
Barcelona, Tusquets, 1995, pags. 51-60.

(63) Fue Warhol uno de los primeros en destapar el discurso gay en su arte. Desde
sus producciones cinematogréaficas hasta sus bocetos de desnudos masculinos que nunca
se le permiti6 exponer en galerias. Sélo la diversidad de los lenguajes puede permitir una
construccion del discurso gay. Hechos como el narrado se deben a la destruccion de las
grandes metanarraciones. Sobre este tema véase: AA.W.: Pop Out (de J. Doyle), Duke
University Press, Durham and London, 1996.

(64) Vattimo, G.: La sociedad transparente, op. cit., pags. 77-82.
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tro mundo. Asi, con la validez de todos los estilos artisticos y discur-
sos, corremos el riesgo de perder un sentido critico hacia cualquier
produccién cultural. Este hecho se ve enfatizado ademas por la rapida
asimilacion de los medios de comunicacién y la demanda de estos
productos por parte del mercado.

5. LA VALIDEZ DEL TERMINO VANGUARDIA
EN LAPOSMODERNIDAD

La vanguardia forma parte de un hecho y unas condiciones con-
cretas que por el momento resultan irrepetibles por varias razones. En
primer lugar, el ideal de progreso carece de cualquier sentido y se ha
eliminado cualquier caracter totalizante. Por otro lado, el arte ha erra-
dicado por completo el concepto de originalidad (en el sentido en el
que la vanguardia lo entendid) y otros elementos han ocupado su lu-
gar: repeticion, copia, reproduccién, simulacro, fragmentacion... Casi
podria cualquiera aventurarse a decir que la mayoria de las activida-
des artisticas carecen de cualquier sentido politico, pudiéndose excep-
tuar la defensa de algunas minorias. Pero, en este Ultimo supuesto, el
artista suele hacer una simple constancia del hecho. Si éstos son los
rasgos de nuestra tardomodernidad, se puede afirmar que la vanguar-
dia bajo sus condiciones no puede surgir y de hecho no surge.

«...al deconstruir la nociones hermanas de origen y originali-
dad, la posmodernidad provoca un cisma con el dominio concep-
tual de la vanguardia, a la que contempla desde mas alla del abis-
mo que marca una division histérica. El periodo histdrico que la
vanguardia compartié con la modernidad ha terminado. Se trata
de un hecho. No es un mero titular periodistico: una concepcion
del discurso ha determinado su clausura. Un complejo de précti-
cas culturales, entre ellas una critica desmitificadora y un arte ver-
daderamente posmoderno, se han puesto en accién para invalidar
las proposiciones basicas de la modernidad, para liquidarlas expo-
niendo su condicion ficticia. Situados en una nueva perspectiva,
miramos el origen de la modernidad y vemos cdmo se disuelve en
una replicacion sin fin» (65).

(65) Krauss, R.: op. cit., pag. 182.
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£1 arte y las personas sin hogar

Carmen Cortés Pizarro

Especialista en Talleres

Monitora del Taller de Artesanias

del Centro de Acogida San Martin de Porres

INTRODUCCION

Presentamos en este articulo una experiencia que forma parte del
proyecto «Horizon Il» de Integracién Sociolaboral para colectivos
desfavorecidos, que se esta llevando a cabo en la Fundacion San Mar-
tin de Porres de Madrid.

Esta experiencia se viene desarrollando en el Taller de Artesanias
en el que se incluye un «programa sociocultural» con participacién en
fiestas del barrio y visitas de interés artistico y cultural.

A través de este programa y la metodologia que se sigue en el Ta-
ller, intentamos acercar el proceso creativo y el mundo del arte a las
personas mas desfavorecidas.

El recorrido por estas actividades nos permite situar desde lo con-
creto y lo experimentado la reflexion sobre la relacion del «arte y las
personas sin hogar», objeto de este articulo.

EL TALLER: UNA VISION PEDAGOGICA-EDUCATIVA

Lo primero que hay que decir del Taller de Artesanias es que no
se identifica con un «taller de manualidades» o un «taller ocupado-
nal» en el sentido mas extendido de estos términos.

Cuando se habla de «manualidades» normalmente se asocia a un
puro trabajo manual, sin mayores pretensiones, de aprendizaje de téc-
nicas a través de las cuales se realizan objetos bastante estandarizados
y la persona se integra poco en el proceso de creacion.
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En el caso del «taller ocupacional» las connotaciones son mas cla-
ras. Tener ocupadas a las personas con unas determinadas finalidades,
entre ellas la que normalmente se asocia a la terapéutica, y aunque
cumplen una gran funcion, tienen cierto rechazo porque hay perso-
nas que se niegan a que los «tengan ocupados» 0 a aceptar que nece-
sitan «este apoyon.

¢Por qué taller de expresién artistica?

Porque dice mucho y no dice nada a la vez, cabe todo y cada uno
tiene que buscar lo que le gusta, hacerse su hueco y comprometerse
con él.

Todos somos creadores en potencia y la creatividad es, primor-
dialmente, lo que nos permite unir los sentimientos con el pensa-
miento, es decir, lo emotivo con lo intelectual. Si a esto le unimos la
gjecucion, «las manos», estaremos potenciando un desarrollo integral
de la persona.

En este espacio tienen cabida las artesanias (arte y oficio) que es-
tan estrechamente ligadas a la cultura popular, a los diferentes lengua-
jes expresivos del arte y a sus variadas manifestaciones de produccion:
Cerdmica, tejidos, forja, etc. Tienen sus raices en la vida cotidiana y
forman parte de las caracteristicas de una comunidad, de sus tradicio-
nes, de sus recursos y de su patrimonio artistico.

Este planteamiento general que adoptamos para nuestro Taller es
el que lo distingue de un taller puramente ocupacional, (aunque tam-
bién cumple esa funcién), ya que las artesanias son unas técnicas que
por su desarrollo tienen una forma peculiar de transmitirse. Se dice
que «mas que ensefiarlas o aprenderlas, las artesanias hay que vivirlas
y disfrutarlas», implicandose en sus procesos. Estas caracteristicas so-
ciales y vitales son las que pensamos que se ajustan de forma maés di-
recta al perfil de las personas acogidas en el Centro.

A traves de las diferentes técnicas artesanales programadas en el
Taller, los participantes van aprendiendo y asimilando actitudes y ha-
bitos que favorecen su integraciéon social: horarios, responsabilidad,
constancia en el trabajo, tolerancia, al tiempo que reconocen y desa-
rrollan sus capacidades afectivas y motrices, lo que les lleva a aumen-
tar su autoestima, valorando su persona y su trabajo.
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Se va generando asi un proceso de interaccién y comunicacion
grupal, esto les permite expresar sus sentimientos con menos inhibi-
ciones y avanzar en su proceso creativo, tanto intelectual como de ca-
lidad de los trabajos.

EL TALLER DIA A DIA

El taller funciona los lunes, miércoles y viernes, de cinco a nueve,
por las tarde, y participan en él una media de 10-12 personas, hom-
bres en su totalidad. Las edades estan comprendidas entre los 22 y 60
afos y presentan una problematica muy amplia.

Dentro de las caracteristicas mas comunes se encuentran el desa-
rraigo y el aislamiento social (falta de relaciones afectivas y familiares
estables y su individualismo), de ahi que el Taller se plantee como
uno de sus objetivos ser vehiculo de comunicacién, lugar de encuen-
tro y transmision de la cultura popular, mas cercana a ellos.

No consideramos el trabajo, por tanto, como algo puramente sis-
temético y técnico, sino mas bien relacional y de creacion de
vinculos, con un marcado caracter ludico y creativo, adecuado al rit-
mo y caracteristicas personales de cada uno. Queremos que el Taller
sea un espacio propio que van llenando con su presencia y su trabajo,
en el que pueden ser ayudados y ayudar a sus comparieros y en el que
cada uno es parte importante de su propio aprendizaje. Donde se fo-
mente el nivel de compromiso afectivo y social frente a la tarea, tanto
en actitudes individuales como colectivas.

Conseguir la recuperacion de habitos y la autoestima personal a
través de un trabajo creativo suena a tdpico, pero la experiencia de
cuatro afios nos va demostrando que es posible siempre que se dé un
clima adecuado en el Taller, una permanencia estable y, por supuesto,
una asistencia voluntaria y responsable.

La llegada

Desde el primer dia los recién llegados se incorporan a la activi-
dad, «se aprende haciendo». Llegan al Taller azorados e incémodos
ante una situacion totalmente nueva para ellos. Estan inmersos en sus
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multiples problemas y no le ven mucho sentido a este trabajo: «tener-
se que poner a hacer un cesto, trabajar la madera o a pintar seda...».

Al principio lo viven como una pérdida de tiempo y algunos ma-
nifiestan que se hacen «chorradas».

Por otra parte entra en juego ese pudor o miedo a no saber hacer-
lo bien a sentirse como en el «colegio». Son momentos de tension, de
resistencia al compromiso, a la debilidad (porque algunos trabajos los
ven «poco varoniles»), y cuando por fin dicen «yo no he hecho esto
nunca, pero vamos a intentarlo», son las palabras magicas que sellan
el acuerdo.

Posteriormente cada objeto que sale de sus manos supone para
ellos un gran esfuerzo, satisfaccion y muchas horas de compartir y
arropar problemas, y poco a poco van recuperando su capacidad de
percepcion, de imaginacion y de creatividad.

Estas situaciones y vivencias dificilmente se podrén dar en un
trabajo mecanico y rutinario (trabajo en cadena), que en mi opinion
fomentan mas aun el individualismo y la dificultad de comunica-
cion.

Es evidente la falta de recursos econdmicos de estas personas y

es tema de debate con ellos, la eterna controversia entre lo artistico-
creativo y lo productivo y lo dificil que es conjugar los dos aspectos.

Un trabajo organizado

A la hora de poner en marcha el Taller no nos planteamos tanto
qué ensefiar, sino como y para qué. No se trata del hecho de realizar
un tapiz o reciclar papel, sino la necesidad de una permanente activi-
dad de experimentacioén, planificacién y coordinacion por parte de la
monitora con el equipo técnico. Esto requiere un esfuerzo de obser-
vacién en todo el proceso y ser pacientes para obtener resultados.

La metodologia que se sigue en el Taller tiene las siguientes carac-
teristicas:

Activa y participativa, individualizada, basada en las experiencias
y conocimientos previos de los participantes, centrada en la persona
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Y orientada a la accién. Y asimismo abierta al grupo, al albergue, al
barrio, a otros albergues y colectivos.

Cada actividad esta planteada como «grupo de trabajo», con un
coordinador elegido entre ellos (casi siempre suele ser el que posee
mayor experiencia), y que conjuntamente se responsabilizan del man-
tenimiento de materiales y herramientas, intercambiando ayuda y te-
niendo autonomia en propuestas personales y ritmo de trabajo.

Cada persona se integra en el grupo que mas le interesa y al fina-
lizar la etapa puede ir rotando por otros grupos. Esta forma de traba-
jo es mas participativa y autbnoma, adquiriendo mayores responsabi-
lidades y tomando iniciativas en la realizacién de los productos.

En el desarrollo de las actividades y durante el proceso de apren-
dizaje se tienen en cuenta la motivacion, la realizacion del trabajo y el
producto terminado (calidad, originalidad, etc.), dando tanta impor-
tancia a su implicacion en el proceso como al resultado final.

Al mismo tiempo, los aprendizajes estan estructurados en tres ni-
veles.

1) Conocimiento del manejo de herramientas y materiales, asi
como de técnicas basicas.

2) Profundizacion.
3) Experimentacién con nuevas técnicas y materiales.

En cada etapa del trabajo se programan dos reuniones: En la pri-
mera se presentan los objetivos, organizacion, normas, programacion
de trabajos y actividades complementarias (salidas culturales). En la
segunda se evallan: Taller, personas y programa y se recogen sugeren-
cias para la etapa siguiente.

Del cesto al papel

Casi todas las actividades estdn basadas en procesos naturales y
relacionados con el entorno. A través de las distintas formas de arte-
sanias aprenden a conocerlas y valorarlas, el manejo de sus materiales
y herramientas y sus técnicas basicas.
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Trabajo en madera

Se realizan objetos sencillos de pequefias dimensiones (por falta
de espacio), de rapida terminacién, que no requieran unos conoci-
mientos demasiado profesionalizados y en los que se utiliza herra-
mienta de facil manejo.

Ejemplos: Cajas, plumieres, atriles, costureros, espejos, tarjeteros,
revisteros, etc.

Ultimamente se estan haciendo «reposa-pies», piezas de artesania
popular, asi como decoracién de la madera.
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Pinturay estampacién textil

Introduccion y précticas sobre el color, rueda cromatica, gamas;
se estudian los pigmentos, materiales y soportes.

Los tintes naturales.

Aprendizaje de diversas técnicas: Sistemas de atados y anudados,
estarcidos y estampados en algodén, pintura en seda natural, batik,
etc.

Ejemplos: Cuadros, pafiuelos, corbatas, camisetas, bolsas aroma-
ticas.

Cesteria

Partiendo de la historia de la cesteria se inician en las técnicas y
materiales basicos.

Conocimiento de las principales materias primas y trabajos con
médula de junco.
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Profundizacion en técnicas mas elaboradas y trabajos con mim-
bre.

El teflido de cestos se hace con productos naturales y quimicos.
Se trabaja la cesteria tradicional y la creativa.

Ejemplos: Costureros, maceteros, papeleros, paneros, cestas para
la ropa, cestos decorativos, etc.

Recicladoy Medio Ambiente

Los procesos de reciclado forman parte del aprovechamiento y
respeto por los recursos del entorno, utilizando los materiales de de-
secho como materia prima del reciclado: Papel, aceite, etc.

Reciclado de papel: Elaboracion de papel a través de técnicas ba-
sicas.

Aplicacion del color en el papel por diferentes procedimientos:
Estarcidos, batik, impresién, jaspeado, etc.
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Reciclado creativo: Collages, papel con fibras vegetales, flores y
plantas secas, etc.

Ejemplos: Cuadros, cartas, sobres, tarjetas, marcapaginas, cajas,
etcétera.

Se realizan actividades de jardineria, mantenimiento y siembra de
flores y plantas arométicas, secado, prensado y tefiido de flores.

Productos naturales: Alcohol de romero, perfumes, bolsas aroma-
ticas, composiciones de cuadros con flores secas, etc.

M éascarasy marionetas-cabezudos

Estas actividades se realizan fundamentalmente en Carnavales,
dandole un contenido didactico y artistico segin el tema que cada
afio tratamos.

Se utilizan diferentes técnicas de fabricacion y decorado segun los
materiales empleados: vendas de escayola, papel maché, tiras de pe-
riédico, etc.

Proceso textil artesano

No se ha puesto en marcha por falta de espacio, pero es una de
las actividades que mas se prestan a potenciar el proceso creativo.

Se trabaja todo el proceso que sigue la lana desde que esta en la
oveja hasta que llega al tapiz.

Esquilado, lavado, cardado, hilado (construccion de husos), tefii-
do con materias vegetales y tejido con las técnicas basicas para elabo-
rar un tapiz, junto con la construccion de los telares de madera.

Ante esta variada propuesta de actividades y a través de los gru-
pos, cada persona elige dénde se encuentra mas a gusto y se acomoda.

Con esta dinamica de trabajo las «técnicas» se convierten en «me-
ras herramientas» que nos ayudan en el camino a seguir, pero el ver-
dadero taller no es un espacio, son las personas que lo integran, es
una ideologia, una forma de trabajar, es un tiempo de creacion.

Hay un refran popular que dice: «Quien hace un cesto hace cien-
to», y yo le afiado: «si tiene buen acompafiamiento.
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ENCUENTROS CON LAS ARTES

Despertar interés y tener acceso al mundo del arte y la cultura
popular, fuera del Albergue, es otro de los objetivos del Taller. Para
ello se lleva a cabo un programa de actividades socioculturales, como
son; Visitas a exposiciones, museos, fabricas, lugares de interés histo-
rico o artistico y también otras de participacion ciudadana en el ba-
rrio, en los que el grupo se integra como un colectivo mas.

Estas actividades son muy diversas, motivando al grupo para que
hagan propuestas segiin sus intereses.

Estan planteadas también como ampliacion del trabajo que se reali-
za en el Taller tanto a nivel artistico como en los aspectos de integracion,
relacién y comunicacion individual y grupal, que les permite adquirir
nuevos conocimientos y relaciones fuera del contexto del Albergue.

Algunos ejemplos de estas salidas son las visitas: Museo de Artes
Decorativas, Fundacion de Gremios, Museo del Aire, Casa de la Mo-
neda, Real Fabrica de Tapices, Jardin Botanico, Real Fabrica de Vi-
drio de la Granja, etc. Son salidas mensuales y aprovechamos el dia
con una comida. Las préximas que se han programado son al Museo
de Arte y Tradiciones Populares, Museo Romantico.

Dentro del propio Centro, y como trabajo complementario al
Taller, vemos fotos, diapositivas y videos sobre temas culturales de in-
terés artistico o de técnicas artesanales.

También hacemos exposiciones sobre los trabajos elaborados por
los participantes en el Taller, como una forma de compartir y de dar
a conocer al barrio y a otros centros el esfuerzo que realiza este colec-
tivo. Estas exposiciones casi siempre se montan en Navidad, acompa-
fladas de una fiesta, donde participa todo el Albergue, vecinos, volun-
tarios, colaboradores o amigos. Ya se ha creado la tradicion de com-
prar alli objetos artesanos como regalos navidefios.

El arte popular

Dentro de la participacion en la vida social y cultural del barrio
los Carnavales son un momento muy significativo.
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Dado el contexto en el que nos desenvolvemos y las caracteris-
ticas de las personas que participan, los Carnavales no suponen una
fiesta mas. Han hecho posible que se interesen por el mundo de la
cultura con un trabajo en equipo y una mayor relacién entre el gru-
po. Y se va logrando una buena integracion con el barrio, que es un
objetivo importante.

¢Por qué este tipo de actividades?

Porque permiten desarrollar el sentido ladico y creativo, mostran-
do otras facetas de la personalidad, a través de las cuales nos podemos
desinhibir y manifestar mas libremente.

Se rompe asi con el estereotipo o topico comun de que en este
tipo de centros solo se viven problemas y se demuestra que es bueno
y saludable para estas personas abrir una puerta a la sonrisa, a reirse
de uno mismo, a ponerse en la piel del mismisimo Coya o «el Corre-
gidor y la Molinera», de Manuel de Falla.

Con este trabajo se llega a conocer el mundo del arte y lo que
ocurre a su alrededor, a desdramatizar parte de sus problemas drama-
tizando un personaje y compartiéndolos con los demas, sin por ello
trivializarlos.

Cuando Coya se instalé en el Taller

Lleg6 el afio 1996 con el 250 aniversario del nacimiento de Coya
y quisimos rendirle un homenaje y adrentrarnos en su mundo y su
obra déndole vida a los personajes de sus cuadros mas famosos.

Para ello organizamos dos comparsas:

1) «Goyescas», que acogia a la «Familia de Carlos 1V», «El Qui-
tasol», «El entierro de la Sardina», «Ea Gallinita Ciega», «El manteo
del pelele», «La Maja vestida», temas taurinos, etc.

2) «Aquelarre»: Se representd la mascarada de sus famosas «pin-
turas negras», formando un solo cuadro.

Para estudiar la obra del pintor y buscar documentacion se hizo
una visita al Museo del Prado, actividad insélita para ellos, que resul-
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té de gran interés y un éxito en la motivacion para el trabajo poste-
rior. Igualmente visitamos la Real Féabrica de Tapices para conocer los
cartones de Goya. Asi como los frescos de la capilla de San Antonio
de la Florida.

A partir de aqui el Taller de Artesanias se convirtié en la segunda
morada de Goya.

Cada uno eligié un personaje y durante mes y medio fue una
continla carrera. Todos cortaron y cosieron trajes, tifieron y trans-
formaron zapatos. Hicieron pelucas, sombreros, adornos y estandar-
tes.

Construyeron un cabezudo, con papel maché, de la figura de
Goya como personaje central. Crearon las mascaras del aquelarre, con
vendas de escayola, partiendo de su propio rostro, estudiando para
ello las formas, los colores y la pincelada del pintor.

También se realizd un trabajo de documentacion sobre el vestua-
rio, peinados, maquillaje, costumbres y masica de la época.

Se elabord asimismo un fondo de material audiovisual (fotogra-
fias y video) de todo el proceso y de la marcha en el desfile general de
Carnavales, con las asociaciones de vecinos en el barrio de Caraban-
chel.

Este material sirvié de documentacidn valiosa para nosotros, pues
—aungque llevdbamos varios afios participando en los Carnavales del
barrio— era al primero que le ddbamos un contenido més didéctico
y creativo. El resultado fue un éxito de participacion y responsabili-
dad por parte de todas las personas comprometidas en este largo y
complejo proceso de creacion.

Por otra parte, contamos para estos trabajos con personas volun-
tarias fijas y colaboradores que no s6lo prestan una gran ayuda a la
marcha diaria del Taller, sino que participan en un plano de igualdad
aportando a la relacion del grupo mayor dinamismo.

A todos nos dejo satisfechos y sorprendidos el hecho de haber
sido capaces de llevar a cabo un trabajo tan divertido, enriquecedor y
de gran belleza plastica.
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LA MUSICA EN LA CALLE

Animados por la experiencia del afio anterior y saboreando aln
las mieles de Coya, este afio 1997 nos hemos atrevido con Manuel de
Falla en su Centenario.

Fue un nuevo reto: la masica. Y dentro de su extensisima produc-
cion elegimos la obra «El Corregidor y la Molinera», basada en el
cuento escrito por Pedro Antonio de Alarcon.

Esta historia, contada de forma tan divertida y descriptiva de la
época, costumbres y vestuario, nos dio pie para desarrollar el trabajo.
En esta ocasion se le dio mas importancia a la musica y la caracteri-
zacion.

De esta forma cobraban vida todos los personajes que aparecen
en la obra y en el desfile, encabezado por el mismo Manuel de Falla,
aparecian la molinera y el molinero, corregidor y corregidora, las
autoridades, el clero, los alguaciles, gentes del pueblo, campesinos,
criados, etc. Precedidos todos por el tamborilero, el pregonero y los
estandartes, representando escenas de la vida cotidiana.

La aportacion innovadora de este afio fue el ensayo de la cancion
«El Corregidor y la Molinera», del grupo «Nuevo Mester de Juglaria»,
formandose un coro para acompafiar el desfile, estudiando y cono-
ciendo posteriormente las obras méas representativas de Falla.

Esta parte despertdé mucho interés y ha conseguido una gran mo-
tivacion para que el afio proximo se dedique mas tiempo y se pueda
trabajar la plastica, musica y dramatizacion.

El resultado fue francamente bueno y ya se ha creado una tradi-
cion, después de cuatro afios celebrando los carnavales; cada vez se
suman mas personas ajenas al Albergue.

LAS FIESTAS DE SAN ISIDRO

Son todo un acontecimiento en el barrio de Carabanchel y el Ta-
ller de Artesania sale a la calle junto con el Taller de Encuadernacién.
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Es otro momento de participacion en la vida social del barrio a
través de la colaboracion con la Asociacion de Vecinos, que nos apo-
ya. Ellos ofrecen un cocido gratuito a todo el barrio.

Son unas jornadas de convivencia y «disfrute», nos instalamos en
el Parque de San Isidro y montamos una exposicion en la que se ven-
dian los productos.

Al mismo tiempo se realizan talleres al aire libre «Cesteria» y «En-
cuadernacion», donde las personas participantes en los talleres ense-
flan a hacer un cesto o a encuadernar un libro. El éxito es rotundo y
se forman grandes colas para aprender: nifios, padres, abuelos. Poste-
riormente se interesan por los talleres y muchos van a visitarlos.

EXCURSIONES. OTRAS SALIDAS

Se organizan dos excursiones puntuales coincidiendo con los fi-
nales de etapa de Talleres, junio y diciembre; estan abiertas a todas las
personas que estén realizando alguna actividad en el Centro y siem-
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pre se busca un fin cultural aparte del turistico y festivo; por ejemplo,
vigje a Cuenca y Priego, donde visitamos a los artesanos del mimbre
y la cerdmica.

Visita a Aranjuez: Reales Sitios y seguimientos a las obras de
Coya en relacién con el tema de los Carnavales, etc.

REFLEXION DESDE UNA EXPERIENCIA

A través de esta experiencia queremos mostrar que en estos Cen-
tros se puede «crear». Vivir el arte desde el acto de creacidon que es in-
trinseco a la persona y que supone un compromiso consigo misma,
esfuerzo, voluntad e imaginacion, y demostrar que quien sabe poner
bien un ladrillo, colocar una pieza de fontaneria o ha trabajado la tie-
rra con habilidad, pericia y carifio, es capaz de realizar una pintura en
seda, un cesto, una mascara 0 una pieza de madera.

Por todo ello el Taller supone también un toque de atencion, de-
tenerse, disfrutar, dejar escapar los miedos a no «saber hacer», que
ellos lo viven como «no saber ser», y sobre todo sacar a flor de piel su
sensibilidad contenida y su dignidad personal a través de un trabajo
que verdaderamente les gratifique.

Esta claro que el arte por el arte no es suficiente para su integra-
cién si paralelamente no tienen lo més importante: una buena acogi-
da, un plan de insercidon y promocién personal y social y una actitud
de escucha, afecto y respeto por parte de las personas que estamos
implicadas en este colectivo.

Por tanto creemos que estan abiertas las puertas para seguir traba-
jando en esta linea, que el arte aporta unas grandes potencialidades
poco recogidas o tenidas en cuenta en la tarea con este colectivo
como forma de expresion, de integracion personal y de participacion
en una sociedad que va construyendo su propia cultura.
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Experiencias de expresion
artistica

Sir6 Lopez
Coordinador del Centro Artistico SOMA

En esta ocasion me piden que cuente mi experiencia desde el
mundo del arte. En principio he de confesar que no me es una tarea
facil, prefiero pintar o bailar y dejar esta tarea para otras personas mas
fluidas en palabras.

Siempre esta en el tapete la pregunta de si se nace o se hace un ar-
tista. jYa ves!, considero este un planteamiento desajustado, injusto y
excluyente. Por de pronto todos nacemos y todos nos hacemos... en
ese crecimiento lento y cotidiano de la maduracién en la persona. Por
tanto nadie queda excluido en este arte de la vida. Parto de un concep-
to distinto de artista, en donde toda persona por el hecho de ser per-
sona esté llamada a la interrelacion con el otro, a comunicarse median-
te la gran diversidad de lenguajes en todos sus &mbitos (literario, mu-
sical, corporal, plastico, afectivo, lidico, etc.), y a esas manifestaciones
las llamamos ARTE. Me atreveria a definir la expresion artistica como
la plasmacion del sentimiento. ;Acaso se puede dar la circunstancia de
una persona que se niegue la capacidad de expresar lo sentido?

Desde este planteamiento, me considero un artista. jQué sentido
tendria mi ser si éste no fuese capaz de trascender! jQué sentido tiene
la vela que permanece apagada! Deja de ser vela si no alcanza a estar
encendida, dejandose consumir en su tarea de «dar a luz».

En estos momentos me seria imposible dar un paso sin saborear
mi capacidad para sensibilizarme ante lo que me rodea. Es la belleza
la que sintetiza todas mis creencias. Y es en este proceso, de contem-
placién y de basqueda, en el que me encuentro. Siempre me ha gus-
tado dibujar, pintar y manchar. Es toda una gozada encontrarse con
una gran pared en blanco y tener la oportunidad de afiadir colores,
no importa cémo.
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En el momento en el que pinto, no puedo formular palabra, me
es incompatible llevar una conversacion y al mismo tiempo realizar el
proceso creativo. Necesito imperiosamente del silencio si deseo ser
fiel a la plasmacion. Y esta labor no es posible si no es en completa
soledad.

En mis lecturas, en este caso libros de biografias, siempre me lla-
mé la atencidn la gran semejanza entre las vidas de los santos y las de
los grandes artistas. Constantemente he buscado en la experiencia de
otros el camino mas corto y con frecuencia me he encontrado el sen-
dero mas virgen.

Aunque parezca una paradoja, la soledad me remite al contacto
con la gente, a la necesidad de pisar la calle, a percatarme de la insig-
nificancia de mi yo en relacion con el td. Hoy, y méas que nunca, ne-
cesito de los otros. Preciso constantemente el reestructurarme como
juguete en manos de un nifio. Estar dispuesto a ser maniatado, desar-
mado, abrazado, olvidado, babeado y ser querido bajo al almohada
de suefios infantiles.

EL ARTE DEL DESECHO

Todo aquello que la gran ciudad desecha,
todo aquello que pierde,

todo aquello que desdefia,

todo aquello que pisotea.

Todo,

me renace en las manosy me sobrecoge.

Hace unos afios tomé la decision de pintar para poder llegar al
gran publico y poder expresar todo aquello que me cautivaba, que me
preocupaba y que me enamoraba. Comencé a recoger de la calle, de
los contenedores de basura, de las casas demolidas, etc., aquellos ob-
jetos que me interpelaban por su pasado, por su textura, por su inu-
tilidad ante los ojos de quien los habia tirado. Me emocionaba poder
redescubrir y dar vida a objetos que habian sido dados por muertos,
por inservibles, en una sociedad que se jacta de progresar bajo el lema
de «usar y tirar». Comenceé a pintar sobre soportes oxidados, maderas
apolilladas, plasticos arrojados al mar, puertas incendiadas, etc., tra-
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tando de lograr un equilibrio entre el soporte y la imagen. Seguida-
mente, después de abrazar el objeto como si se tratase de un hijo pré-
digo, paso a la antesala de la concepcidn y elaboracion de la idea, que
me puede llevar varios meses e incluso afios. Para dar cauce a tan la-
borioso parto, trabajo varios cuadros al mismo tiempo. En estos mo-
mentos estoy con el proceso de méas de quince obras, en las que reto-
co, reviso, abandono Yy perfilo.

Al comenzar a pintar me sirvo de diversidad de técnicas para ex-
presar aquello que quiero. Procuro que la técnica no me sea un impe-
dimento en la ejecucion de la obra artistica. Sino todo lo contrario,
deseo que me permita permanecer mas tiempo suspendido en el aire,
como el bailarin ejecutando un assemblés. Sirviéndome de esa liber-
tad, mezclo en la misma obra el lapiz (material casi siempre relegado
a mero soporte del material definitivo) y el 6leo (considerado el pig-
mento mas noble por excelencia), aerdgrafo junto a espatula, acuarela
y grajfitiy etc.

Todo ello desemboca en lo que algunos han tratado de clasificar
como «realismo conceptual», en una exposicion que desde hace ocho
afios va itinerante por toda Espafia y algunos paises europeos. La te-
matica tanto de la pintura como de la escultura es en torno a los de-
rechos humanos. En dicha exposicion voy incorporando las nuevas
obras que, a modo de triptico, se divide en tres partes: una primera
sobre nifios, una segunda sobre la mujer y, por altimo, una tercera
sobre los ancianos. Es todo un proyecto a la largo plazo, pues nunca
soy capaz de dar por finalizado aquello que me empapa y me hace vi-
brar.

Existen dos momentos muy especiales en mi labor creativa den-
tro de la pintura y la escultura: uno es el momento en el que finalizo
la obra y mis manos dejan de intervenir, exigiéndome tomar distancia
para percatarme de la nueva criatura. Siento la necesidad de perma-
necer inmavil delante de la obra, simplemente mirando. Nadie puede
imaginar la paz que ese momento, largo o corto no lo sé¢, me produ-
ce. Al incorporar el cuadro a la exposicidn siento que ya no me per-
tenece, que la obra ha alcanzado su propia independencia, su propio
batir de alas. Y alguien podrad pensar que estoy tratando de rizar el
rizo; pero he de confesar que en determinados momentos me resulta
extrafio imaginar que haya sido yo el propio autor. Siempre acude a
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mi esa sensacion de sentirme cauce intermedio entre el publico y la
obra, pasando a un tercer plano la laboriosidad creativa. El segundo
momento es cuando tengo la oportunidad de estar en la sala de expo-
siciones y alguien se detiene con mirada constante ante una de las
pinturas o esculturas y permanece ligado a través de la mirada. Me
sobrecoge contemplar aquellas miradas que salen al encuentro de for-
ma tan transparente a través del espacio, que rescatan la vida de aque-
llo que habia sido despreciado, que deciden besar la luz a modo de
icono.

Y sin embargo, hay dias en que no lo tengo todo tan claro. Me
sigo preguntando en mi cuarto oscuro si merece la pena este sudor
que empapa la frente y arrastra tiempo e incomprensiones. Cuando
se entenderd que el expresarse a través de los distintos lenguajes artis-
ticos no es un mero entretenimiento, sino una necesidad vital que no
debemos castrar aun a riesgo de equivocarnos. ;Por qué nos dara tan-
to miedo la libertad?

EXPOSICIONES COLECTIVAS

Al mismo tiempo, un grupo de personas animadas por una misma
sensibilidad hemos empezado a organizar exposiciones colectivas en
donde, con diversidad de estilos y formas, apostamos por vivir el arte
como medio de compromiso y forma de recrear la vida. Intentando
crear conciencia critica en las personas a través de la expresion artistica
Yy, sin animo de ser pretenciosos, proponiendo una alternativa al mer-
cado artistico actual. Tratamos de facilitar momentos de intercambio
y de comunicacion entre los diversos artistas que participamos, el pa-
blico y todo el grupo de personas que nos acompafia en este proyecto.
Desde el Centro Artistico SOMA, que mas adelante ya detallaré, he-
mos ido dando cauce a todas estas inquietudes. Se han ido sumando a
nosotros personas interesadas en colaborar en las distintas iniciativas,
aportando cada una lo mejor de si. Unos pintan, otros organizan,
otros apoyan, otros acompafian, otros... No exagero diciendo que todo
esto no seria posible si el proyecto no fuese comunitario.

Nos servimos de la exposicién para organizar toda una campafia
de sensibilizacion. En el dia de la inauguracion organizamos actuacio-
nes de danza, recitales de poesia... A lo largo del tiempo que dura la
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exposicién, de veinte a treinta dias, ofrecemos en la propia ciudad
conciertos, actuaciones en la carcel, mesas redondas, proyecciones,
etcétera. Invitamos o provocamos al publico, conjugando la solidari-
dad con lo festivo, la realidad injusta que viven determinadas perso-
nas con el compartir anénimo y gratuito.

Esta siendo una buena ocasion o disculpa para acceder a todo tipo
de personas que independientemente de creencias e implicaciones per-
sonales apuestan por un mundo o sociedad o entorno diferente.

Tratamos de incidir sobre todo en los Institutos, colegios y Uni-
versidades, facilitando la organizacién de visitas de gran grupo con
horarios de tarde y mafiana. Para asombro de galerias de arte y orga-
nismos, el publico nos responde. Y responde sintiéndose interpelado.

Llevamos afio y medio con esta exposicion colectiva titulada
«Arte y Tolerancia», con siete exposiciones realizadas en las siguientes
salas y ciudades: Museo Provincial de Zaragoza, Ayuntamiento de
Logrofio, Claustro Universitario de Zamora, Biblioteca Publica de
Leon, iglesia de las Franciscanas de Burgos, Complejo Cultural de
Plasencia, Sala Liguori en Madrid.

Detallar Gnicamente que para su organizacion Unicamente se ha
requerido el cubrir los gastos de transporte y participar en la organi-
zacion de la campafia.

Actualmente estamos organizando otra exposicidn colectiva con
la participacion de maés artistas sobre «los derechos de la mujer». En
ella queremos reflejar todo aquello que nos preocupa, denunciar me-
canismos de exclusion y facilitar el encuentro para que desde la espe-
ranza y entre todos podamos ir cambiando las cosas. Quienes estén
interesados en la organizacion de dicha exposicién o en la partici-
pacion de dicho proyecto, pdnganse en contacto con nosotros: (Sir6
Lépez, C/ Pirineos, 19 E, 28040 Madrid, Tel. (91) 4509341.

¢TU ESPECIALIDAD? NINGUNA

Cambiando de tercio, pero un tercio de la misma tarta.

Siempre me ha parecido importante insistir en las maltiples rela-
ciones de los lenguajes artisticos, de su necesidad de estar conectados.
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Ya no importa si la obra que presento al publico es una fotografia
pintada o un cuadro, dibujo o fotocopia, escultura o pintura con re-
lieve, danza o teatro bailado, happenig o video-instalacion, etc.

En muchos casos se peca de concebir la propia labor artistica
como «una especializacion de la especialidad», y podemos encontrar-
nos con un pintor que se pasa toda su vida pintando cuadrados de
color en distintas composiciones una y otra vez, asi hasta la saciedad.
¢Como artistas, no tendremos que mantener una postura mucho mas
abierta? Precisamente para podernos enriquecer de todo el vasto en-
torno que nos rodea. De todo esto es un buen ejemplo la época del
Renacimiento o, en estos momentos, toda la medicina holistica,
en donde se parte de una concepcién mucho mas unitaria y armo-
nica del cuerpo humano en su relacion con el ser psicoldgico, afecti-
Vo, etc., de la persona.

Es por ello por lo que en ningln momento me he arrepentido
de mi interés por la danza, la musica, el teatro, el mimo, la anato-
mia, la respiracion, el yoga, la fotografia... En ocasiones se me ha ar-
gumentado que esa diversidad de intereses restaba profesionalidad,
calidad artistica, pérdida de tiempo... jTodo lo contrario! Jamas he
considerado perdido el tiempo dedicado al estudio de los lepiddpte-
ros, de la boténica y de todo el amplio mundo de la biologia en mis
afios de adolescencia. Tampoco considero perdido el tiempo que he
disfrutado bailando en las fiestas, en mi propia habitaciéon y en los
escenarios. Tampoco me ha parecido desconectado todo lo que me
ha aportado las imagenes de la literatura, la filosofia, psicologia, teo-
logia. No me importa tanto el lograr una alta especializacion como
el no verme limitado a la hora de vivenciar con intensidad y de ex-
presar todo aquello que me conmueve. Cuando me ha dado la vena-
da de estudiar anatomia, me ha surgido espontaneamente el relacio-
narla y servirme de ella en la expresion corporal, en la danza, en el
dibujo, en la escultura..., y desprenderme de todo ello cuando lo
considere oportuno.

Para expresarlo de un modo simbélico, cuantos mas «colores» do-
mine, mezcle y convine mas posibilidades tendré de obtener la luz, de
alcanzar un proceso creativo libre de enmarcaciones técnicas. Podré,
en ultimo caso, optar por un solo lenguaje artistico a la hora de ma-
terializar la expresién, pero ésta se vera enriquecida de forma singular.
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MIMO: UN ARTE PARA LA COMUNICACION

Durante un invierno, pintando una decoracién de teatro en el
suelo del escenario, comencé a sentir unas ganas imperiosas de par-
ticipar y formar parte de los ensayos del grupo de teatro. Lo percibia
como si existiese en ello una magia creativa que yo me estaba per-
diendo y que el espacio entarimado de la «cuarta pared» me podia
ofrecer. Poder encarnar personajes hasta entonces desconocidos. Ju-
gar con el publico en «el mundo de la mentira» y que al mismo
tiempo me posibilitaba desenmascarar mis propios sentimientos.
Disfrutar de los ensayos, con sus propias equivocaciones y logros.
Reirte con una frecuencia que no te esta permitida ni en los templos
ni en el aulas. Esforzarte por superar la propia timidez y gozar al sen-
tir que tus esfuerzos han merecido la pena en el dia del estreno.
Compartir el trabajo en grupo y mantener el contacto directo con el
publico, era algo que no me lo podia ofrecer ni la pintura ni la es-
cultura.

Todo esto acontecia a la edad de diecisiete afios, y empecé a sen-
tirme atraido por todo el mundo corporal, pero especialmente por el
mimo Yy la expresion corporal. Lenguajes que me han marcado pode-
rosamente.

Era algo que me encantaba, disfrutaba haciéndolo, aunque tuvie-
se que estar horas y horas delante del cristal de una ventana por las
noches, para que me pudiese servir de espejo. No me era una carga
disciplinaria o un reto, ni cosas asi. Simplemente disfrutaba un
monton, me hacia sentirme a gusto en mi propio pellejo.

Recuerdo las primeras actuaciones saliendo al escenario para esce-
nificar alguna pantomima que yo mismo me habia inventado. jQué
espanto! Nadie entendia nada y el publico se reia'y abucheaba ante tal
desastre. Asi estuve varios meses, pero estaba tan ciego que mi ilusion
desbordante no me dejaba percibir lo que acontecia a mi alrededor.
Recordéandolo, yo mismo me extrafio del atrevimiento.

Hasta que un buen dia escenifiqué una cancion infantil acompa-
fiando el ritmo de la musica con gestos y movimientos de cada una
de las articulaciones de mi cuerpo. Y surgié de forma inesperada la
magia, habia logrado la conexion que me permitia el entendimiento
con el publico. Quedaron sorprendidos de mis movimientos y ritmo.
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A partir de aquella actuacion empezaron a llamarme para actuar en
veladas, fiestas de final de curso, etc. Todas esas actuaciones me posi-
bilitaron ir tomando contacto con el publico, improvisar en plena ac-
tuacion rompiendo la «cuarta pared» y, sobre todo, saber como con-
tar aquello que tenia en la cabeza.

Pero hasta ahora, supongo que nada especial con respecto al pro-
ceso formativo, en este caso autodidacta, en relacion a otros artistas.

Las notas de color ciertamente han sido todas aquellas oportuni-
dades que me ha brindado este lenguaje y que de otra forma no me
hubiese sido posible. Puedo decir que el mimo me ha abierto canti-
dad de ventanas, me ha oxigenado por dentro y me a puesto en rela-
cion con determinadas realidades que de otra forma me hubiese sido
imposible. Os relato algunas experiencias:

ENTRE REJAS

+ Después de varios afios, al finalizar los estudios de filosofia, me
invitaron a actuar en la céarcel. Era un mundo que desconocia totalmen-
te. Siempre que se me ha ofrecido la oportunidad de aportar mi peque-
fio granito de arena, nunca me he negado, en las que considero que son
invitaciones al descubrimiento. Siempre he salido enriquecido.

Eso no quita que tuviese mis temores a la hora de actuar en la
carcel haciendo mimo. Pensaba que acostumbrados a como estan a
conciertos de rock, mi actuacion resultaria insulsa y un verdadero
aburrimiento. No siempre es facil expresarse desde el silencio y sobre
todo en ciertos ambientes. Bueno, pues estaba equivocado. Tuve una
muy buena acogida, las carcajadas eran espontaneas, sinceras y, lo que
es mas importante, me permitié descubrir lo que realmente se oculta
detras de los muros de una prisién.

Al entrar me llam6 poderosamente la atencion las miradas, los es-
pacios pequefios divididos por multitud de puertas y la forma de ca-
minar de los reclusos: me vino a la cabeza el mismo andar entre pasi-
llos que habia observado en su tiempo en los formadores de los inter-
nados y la idéntica forma de movimiento continuo y repetitivo de los
animales de un zool6gico. Curiosidades de la vida.
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Estuve dos semanas acudiendo a la cércel, charlando, participan-
do en reuniones de grupo y actuando. ElI mimo fue la maravillosa
disculpa para descubrir a personas que tras haber tenido alguna
equivocacion se les negaba el reconocimiento como personas. Des-
cubri en ellos valores que nosotros «los justos» hemos perdido. Me
percaté de que las rejas separaban a los mas pobres de la sociedad v,
qué curioso, en ningln momento me encontré a nadie «vestido de
corbata». Pude percatarme del sufrimiento inatil que se respiraba
dentro.

Después de esa actuacion estuve durante un mes de gira por to-
das las carceles del norte. Siempre que tengo oportunidad, aprovecho
para compartir mis historias y poder, todos juntos, reirnos de casi
todo.

Puedo afirmar que la vida, los sufrimientos y las ilusiones de
esta gente me ha trastocado en mas de una ocasion y ello ha hecho
que mi forma de pintar, mi forma de danzar, mi forma de respirar
cambie.

TOPARSE CON EL SILENCIO

+ Estando en Santiago de Compostela me invitaron para que ac-
tuase haciendo mi propio espectadculo de mimo en el colegio de sor-
dos. Llevaba afios queriendo tener la oportunidad de acercarme y po-
der conocer ese mundo. Nunca habia tenido ocasion. Por de pronto,
el silencio que percibia en la sala antes de comenzar la actuacién era
distinto. Se escuchaban sonidos descoordinados y risas que descono-
cia. Los sonidos provocados por sus movimientos y sus juegos previos
me resultaban desconcertantes. Habia entrado en otro mundo y el
extrafio, en este caso, era yo.

En el transcurso de las pantomimas sus miradas delataban extra-
fieza al ver a un oyente hacer mimo. Al principio no fue facil, pero
pronto fue surgiendo la suficiente confianza como para aventurarme
a la improvisacién. Saqué a algunos chicos del publico y, sin conocer
el lenguaje de signos, me aventuré a crear historias en las que tuviesen
que intervenir ellos. Las carcajadas eran continuas y la frescura que se
respiraba era tremenda. Se tuvo que alargar el tiempo previsto, pues
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nadie deseaba zanjar y cortar aquella fiesta espontanea, ese silencio
ruidoso que todos necesitdbamos oir.

Al finalizar la actuacion y terminar de cambiarme, sali del teatro,
y me estaba esperando un tropel de muchachos, que enseguida me
rodearon. Hasta aqui nada de particular. Pero la forma de decirmelo
era totalmente distinta. En todo momento estuvieron tocandome,
me sentia acosado por infinidad de manos. Sentia empujones, alivia-
dos con sonrisas amplificadas, que sobre todo deseaban arrebatar mi
mirada para poderme decir con sus rostros y sus 0jos su agradeci-
miento, su necesidad de alegria y, disimuladamente, su deseo de
afecto.

Me hicieron pensar mucho sus miradas. Los mas mayores espera-
ban en la periferia del circulo con el fin de obtener una oportunidad
para saludarme. Mientras tanto, no dejaban de mirarme con una son-
risa. No hubo palabras.

Después de unos meses, a través de un profesor del colegio, me
hicieron la propuesta de dar clase de religion a los chicos y chicas ma-
yores del colegio de sordos. No lo dudé en ningin momento, a pesar
de no saber un solo signo de su lenguaje, no tener ningln texto o
material de guia y estar el colegio situado a las afueras de la ciudad,
lo que suponia tener que trasladarme en bici, teniendo en cuenta los
chaparrones de agua que me tocaria aguantar en la ciudad mas lluvio-
sa de Espafia.

Llego el dia y alli me presenté sin saber muy bien qué hacer ni
coémo comenzar. Unicamente me habian informado que tenian un
nivel muy bajo de lectura y comprension. Tenian edades comprendi-
das entre 16 y 20 afios, pero un nivel escolar de sexto de E.G.B. Su
identificacion con lo religioso no era muy boyante, méas bien todo lo
contrario. Sus practicas religiosas habian sido en la mayor parte de las
veces impuestas y las clases de religién-catequesis se habian reducido
a una simple memorizacién de oraciones, que dificilmente eran com-
prensivas para ellos.

Los profesores del centro rara vez utilizaban el lenguaje de signos
para comunicarse con ellos. Las clases se impartian de forma verbal,
creyendo que de esa forma se les ayudaria en su relacion con el mun-
do de los oyentes. La disciplina que reinaba era desproporcionada.
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Todo se solucionaba con el castigo, sin tener en cuenta sus gustos y
apetencias. Permanecian en el mismo edificio, algunos de lunes a
viernes, y la mayor parte en forma de internado. Nifios y nifias desde
los 6 hasta los 20 afios. Algunos con problemas de autismo, con dis-
tintos grados de deficiencia mental, problemas de psicomotricidad y
de distintas zonas urbanas y rurales.

En seguida comencé a leer todo lo que encontraba sobre este apa-
sionado mundo del silencio. Me habia propuesto aprender su lengua-
je de signos de forma que me pudiese permitir el acceso a ellos para
situarme en su realidad y poder entablar un didlogo desde ella. Todo
lo demas, sin preocuparme el tiempo, vendria mas adelante.

Ese dia comencé con las presentaciones, no me interesaban sus
nombres y apellidos, pero si sus gestos, con los que se identificaban
unos y otros, sus verdaderos nombres. Tenia la sensacion de estar in-
troduciéndome en su intimidad. A ellos también les sorprendia el
que un profesor utilizase sus gestos de identificacion. Disfrutaban
viéndome aprender. En realidad eran ellos quienes estaban dando la
clase y yo el Gnico alumno privilegiado. Se sentian Utiles y orgu-
llosos.

Utilizado la pizarra les pregunté que qué era lo que mas les gus-
taba hacer, su hobby preferido. Para mi sorpresa me contestaron que
lo que més les apasionaba era el mimo, el teatro y, sobre todo, bailar.
¢Como podia gustarles tanto bailar si no podian escuchar la musica?
Aunque pudiesen sentir las vibraciones en el suelo o en los altavoces,
eso Unicamente me explicaba la posibilidad que tenian para bailar,
pero no su preferencia por el baile. De todas formas, percibia que se
me estaban abriendo unas puertas por las que podria sintonizar per-
fectamente con ellos, pues coincidian sus gustos con los mios. El arte
estaba siendo cauce de relacion

Sin mas esperas, les comenté de la forma méas béasica que en nues-
tra clase de religion ibamos a emprender un camino hacia Dios desde
la danza, el teatro y el mimo. «...Y vio Dios que todo era bueno» (Gn
1,1). Dios estaba de su parte y estaba deseando moverse a su ritmo,
acercarse a ellos en su propio lenguaje, sintiendo lo que ellos sentian.
Todo el tiempo restante estuvimos bailando y aprendiendo pasos de
baile. jQué preciosidad! En seguida se rompieron las distancias y lo
mas sorprendente es que estdbamos bailando sin musica, en silencio.
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Nuestros cuerpos, especialmente el mio, pues era la primera vez que se
movia envuelto en silencio, estaban teniendo la oportunidad de sentir
el movimiento en toda su plenitud, pues era el verdadero protagonista.

Cinco minutos antes de finalizar la clase me puse a recordarles la
primera idea sobre la sintonia de Dios con sus Cuerpos, su Sser corpo-
ral real y concreto, palpable, que les identifica y les define. Todavia
recuerdo sus expresiones de gozo y con mirada concentrada en lo que
les decia. Al salir todos se fueron despidiendo y atravesaron el pasillo
de las aulas corriendo para contarselo al resto de los compafieros. Yo
quedé en el aula sin saber muy bien qué habia pasado, pero con un
gran sentimiento de alegria por lo que habia compartido y aprendido
de ellos. Al dia siguiente estaban todos apelotonados junto a la puerta
del aula esperando que llegase.

En los tres afios que estuve yendo al colegio no disminuy6 el in-
terés ni por parte de ellos y menos todavia por mi. No fue facil, pues
muchas veces me tenia que romper la cabeza para encontrar alguna
dindmica que me ayudase a trasmitir y hacer gestual lo trascendente.

No tardé en aprender el lenguaje de signos, pues el mimo que ha-
bia practicado anteriormente me lo facilitaba. Pero no era suficiente,
se requeria demasiada concentracion en la comprension de ciertos te-
mas que para los oyentes nos resultarian relativamente sencillos. No
porque ellos no tuviesen capacidad, sino que, como he sefialado ante-
riormente, tenian un nivel muy bajo.

EscenificAbamos continuamente pardbolas, buscabamos nuevos
finales, inventdbamos personajes... Expresdbamos a través de la danza
sentimientos y experiencias personales que de otra forma nos hubiese
sido imposible. No hay lenguaje mas espiritual que la musicay la dan-
za. En este caso, solo me quedaba la danza, que me brindaba la opor-
tunidad de conectar con sus propias vibraciones, emociones y, por
qué no, con su afectividad en crecimiento.

MIMO SIN FRONTERAS

La gran ventaja del mimo como es 16gico es que no necesita de la
palabra para establecer un cauce de comunicacion, lo que me ha po-
sibilitado el salir con cierta frecuencia a actuar en el extranjero.
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Sefialo Unicamente dos experiencias que permanecen grabadas en
mi recuerdo con gran carifio:

+ Me localizaron para trabajar con una ONG en un proyecto de
ayuda en los campos de refugiados de Eslovenia. Por cuestiones de
entendimiento, debido al idiomay la diversidad de dialectos, se nece-
sitaba una persona que expresase a través del gesto, del dibujo... En
los campos se encontraban mayoritariamente mujeres y nifios. En ios
mismos convivian musulmanes, croatas, serbios, bosnios..., y todos
coincidian en que lo Unico que deseaban era volver a vivir como an-
tes. También todos se sentian culpables de lo sucedido. Alguien me
comentd: «Una vez que alguien tira una piedra, todo va en cadena y
nadie sabe quién ha empezado.»

Con quienes estuve mas relacionado fue con los nifios, en donde
se percibia con claridad la huella profunda que estaba dejando la gue-
rra. Bastaba con que mirases a los 0jos a algunos de ellos para percibir
el dolor y la ausencia de carifio que habian mamado esas delicadas
criaturas. Dicen que las mariposas son los insectos mas sensibles a la
contaminacion. Creo que algo parecido pasa con los nifios cuando el
aire que les envuelve se tifie de gris.

Egoistamente me sentia afortunado porque en aquellos dias, des-
de la pequefiez de un mimo, lograba hacerles reir. No os podéis hacer
una idea con qué ansiedad nos abrazaban a todos los voluntarios que
nos encontrabamos trabajando en los campos. Me daba la sensacion
de ser un arbol de Navidad, con nifios colgados de pies a cabeza. A
pesar de todo recuerdo en una ocasién que me acerqué a un nifio de
cuatro afios que permanecia alejado del grupo de juegos, sentado en
cuclillas e inmavil. Sonriendo le estreché la mano y le cogi en brazos.
Estuve durante bastante tiempo intentando que reaccionase con al-
gun gesto. Lo intenté haciendo tonterias con la nariz, con los 0jos,
haciéndole cosquillas... No pude arrancarle una minima sonrisa, su
Unico gesto era de tristeza, se encontraba totalmente blogueado. Me
preguntaba qué tenia que haber visto o vivido una criatura asi. Lo
unico que me quedaba era poderle abrazar con intensidad y pensar en
el sinsentido de los adultos.

Durante el tiempo que estuve con ellos, el sentido del tacto re-
sultaba ser la moneda de cambio. Para saludarme con ellos estrecha-
ba las manos, les removia el pelo, les abrazaba. No necesitdbamos
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decirnos nada, el arte de la expresién corporal nos bastaba. No pre-
tendo ser iluso, son pequefias gotas de agua en una roca por des-
gastar.

« En otra serie de viajes, tras actuar en varios festivales en Ho-
landa, me invitaron a participar en un proyecto televisivo en Finlan-
dia e impartir un curso de expresion corporal a masicos. El curso se
centraba en la técnica Alexander, atendiendo a la relacidon que se es-
tablece en el musico entre su propio cuerpo y el instrumento musi-
cal. Una mala postura mantenida durante horas de ensayo, imposi-
bilita una adecuada expresion, movilidad de los dedos... EI musico
no puede prescindir de su cuerpo, es su primer instrumento musical.
Durante dos semanas, en la época més fria de diciembre, estuve acu-
diendo a los estudios de television de Helsinki para grabar un pro-
grama sobre la historia de la musica. Mi trabajo consistia precisa-
mente en elaborar el silencio, el espacio que existe entre nota y nota.
Todo un reto.

Pero lo que mas me maravillé es que tuve la oportunidad de tra-
bajar con musicos excepcionales, de distintos estilos y tendencias,
de distintas nacionalidades, de distinta ideologia y religion... y sen-
cillamente nos entendimos. Pude palpar con claridad la comunica-
cién que se establecia entre nosotros desde el respeto, disfrutando
de la diferencia, sabiendo que nos enriquecia todo aquello que esta-
bamos compartiendo. El arte estaba siendo cauce de entendimiento
y de tolerancia. La musica facilitaba lo que tantas veces la palabra
no lograba. Entre nosotros no se visionaban enmarcaciones de pro-
piedad, de cultura o raza. Puedo asegurar que no se trata de roman-
ticismos.

Si, estoy convencido que en nuestro mundo occidental, absorbi-
dos por el imperio de la razén y por criterios mercantilistas, hemos
despreciado con muchisima frecuencia todo tipo de expresion en re-
lacidn a los sentidos (no son solamente cinco), a los sentimientos y a
lo acontecido fuera de lo que podriamos llamar «razén pura». Con
demasiada rapidez hemos comercializado y prostituido lo que en un
principio nacia del corazén.

A raiz de esta experiencia me confirmé en la necesidad de recupe-
rar los lenguajes artisticos como vehiculo de libertad y de respeto.
Una belleza que nos posibilita un mundo mas habitable y humano.
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CENTRO ARTISTICO SOMA

Llevaba desde varios afios pensando en una idea que me rondaba
la cabeza. Lo comenté con gente ilusionada e inquieta y en 1990, de
una forma sencilla, nacié un proyecto llamado SOMA. En el verano
de ese mismo afio se celebraria la primera actividad del Centro Artis-
tico: los Encuentros SOMA de verano, en los que a lo largo de todos
estos afios de vida, han participado animadores y animadoras de toda
Espafia.

Todas estas inquietudes surgen desde una perspectiva creyente
ante la urgencia de que cristianos y cristianas utilicemos otros lengua-
jes que si usamos en la vida diaria y podamos formarnos en el ambito
de la expresion desde una OGptica cristiana.

Nuestro principal objetivo es abrir un cauce al descubrimiento
del mundo del arte, como expresion de la propia fe cristiana. Acercar
contenidos y técnicas artisticas a la realidad cotidiana de la gente y, lo
que es mas importante, transmitir el arte como expresién propia per-
sonal y comunitaria, frente a un arte despersonalizado.

Somos conscientes que cuando pretendemos optar por el arte
como camino hacia el desarrollo integral de la persona y valorar el
lenguaje artistico en su dimensién reivindicativa, nos estamos salien-
do de los railes. Quiza pequemos de ingenuos si ademas nuestro es-
fuerzo se centra en resaltar el sentido de gratuidad del arte frente al
utilitarismo del mismo, en reconocer las manifestaciones artisticas
como vehiculo de valores humanizadores.

No hace mucho, hablando con un galerista prestigioso (me agradd
su sinceridad y la larga conversacion que tuvimos), me comentaba que:

«—No se puede ser tan directo a través de una imagen, ni
preocuparse tanto del contenido, jeso no vende!»

Por el contrario, yo le ponia el ejemplo de la botella:

«—¢Qué interesa mas, su contenido o su forma? Por supuesto
que necesitaré de la forma para dar calidad al contenido. ;Acaso el
arte publicitario no se preocupa del contenido? ;Es que un musico no
estd tomando postura en el contenido de sus letras, sean de la tema-
tica que sea?
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En estos afios han ido surgiendo diferentes modalidades de parti-
cipacion e intercambio:

Encuentros SOMA: Encuentros de formacion desde una opcién
cristiana en torno al teatro, la danza, la expresion plastica, corporal y
musical.

Cursillos: Trabajo sobre temas especificos relacionados con el
mundo del arte y la expresion.

InterSOMA:; Reflexion, profundizacion y testimonios sobre un
tema de interés en relacion a los objetivos de somA.

D’ARTE: Encuentro de artistas plasticos en donde se posibilita el
encuentro y la comunicacion. Se coordinan exposiciones y diversas
actividades.

Un dia en el Encuentro SOMA

iTodo el mundo a estirarse! Asi comenzamos la mafiana, con esti-
ramientos. Una vez despiertos cuerpo y mente, hacemos media hora
de oracion para comenzar el dia enraizados. Espacio para reflexionar,
compartir vivencias y preocupaciones y escuchar al OTRO.

Tanto al inicio del dia como al final hay dos momentos explicitos
de oracion. Se hace necesario hacer silencio en nuestro interior para
que resuene la Palabra, que sorprende, que cuestiona.

A este encuentro llegan personas de diferentes lugares de Espafia,
de edades muy variadas y con diversas experiencias. EI encuentro per-
sonal, la convivencia entre los participantes y lo que se va compar-
tiendo en los talleres permite confirmar y/o atisbar un modo diferen-
te de vivir la vida, apostando por el crecimiento personal y el com-
promiso social, siendo sensibles a todo lo que nos rodea.

El resto de la mafiana (hasta la comida) y la tarde estdn ocupadas
por talleres. En estos siete afios de SOMA podemos enumerar, entre
otros: expresion corporal, voz, hapening, danza, bailes de saldn,
mimo, plastica, escenografia, masaje, comunicacion, juegos coopera-
tivos, educacién para la paz, habilidades sociales, percusion, cancién
creativa, sonorizacion, audiovisuales, composicion gréfica, ecologia,
historias en accion, interpretacion teatral...
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La intencion de fondo de los talleres no es formar personas exper-
tas sino abrir horizontes a la expresion en la vida cotidiana, en el
compromiso. Descubrir mas sobre la propia persona, afrontar miedos
y barreras que impiden hacer o comunicar, aprender técnicas, experi-
mentar valores... son algunos de sus principales objetivos, compar-
tiendo una misma motivacion: ser més conscientes de las realidades
que Vvivimos.

Acabada la cena, y hasta las doce, transcurre el Unico tiempo no
programado de antemano. Sobre la marcha van surgiendo propuestas
diferentes de cada dia; pasear, charlar, cantar, bailar, jugar..., es un
momento para el comentario amistoso, para actuaciones espontane-
as, para informar sobre el trabajo realizado en el sitio de origen. Un
momento saboreado a medida que la confianza y la amistad ganan
terreno.

HA DE CONTINUAR

Y para finalizar el articulo, Unicamente decir que mis experien-
cias artisticas contindan, porque sencillamente la vida continda. Sa-
ber que la belleza surge alli donde se contempla y s6lo nos queda dis-
frutarla.
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VOLUNTARIADO
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Presentacion.
¢Asociaciones de voluntarios? Lo que se dice y lo que se quiere decir cuando habla-
mos de voluntariado.
Manuel Montafiés, Tomas R. Villasante, Tomas Alberich
« Voluntarios? No, gracias.» Clarificacion ética dela accion voluntaria.
Agustin Domingo Moratalla
El papel del voluntariado en la sociedad actual.
Imanol Zubero Beaskoetxea
¢Qué conduce a la solidaridad colectiva?
Maria Jests Funes Rivas
La agrupacién de voluntades para la accion colectiva. En pos del sentido comuni-
tario y a la basqueda de un voluntariado internacional.
Angela Lépez Jiménez
Atado, mudo y bastante arrugado. ¢Existen nuevas formas y conceptos de voluntariado?
Francisco Bernardo Corrall
El fenémeno del voluntariado en Espafia: aproximacion a la evolucion del término
«de la opacidad a la mitificacion».
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Trabajadores voluntarios-trabajadores remunerados: Reflexién sobre unas relaciones
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Metodologia y voluntariado.
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Formacién del voluntariado.
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Conxa Vidal Vidal
LEY DEL VOLUNTARIADO.
Opiniones y Texto
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