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ANTECEDENTES
{Qu¢ es ¢l arte contempordneo? Esta es una pregunta recurrente desde
la critica, la teoria y la historia del arte que también se¢ plantea
continuamente desde el sector de los productores artisticos. El
desarrollo permanente de los campos artisticos ha generado desde
siempre cxprc'sioncs, tendencias o estilos que en algunos momentos
pueden haber sido considerados no-artisticos. Definitivamente, es este
el caso de la instalacion, ya que por distintas etapas de su desarrollo ha
sido abordada de manera critica al tiempo que cada vez més creadores

incursionan en ella anadiéndole en su ejecucion nuevas caracteristicas

y convenciones a partir de sus personales codigos o lenguajes. Ain

cuando en si la instalacion ticne un largo historial e innumerables
antecedentes (como se contempla a lo largo del presente texto), se le
ha caracterizado casi invariablemente con una carga de supuesta
novedad y heterodoxia al tiempo que se le contrapone -por ejemplo-
con la pintura o la escultura tradicionales, cuando en realidad casi
siempre se apova en ellas como en otros campos -nuevos y no- como el
video, la érquitectura, el cine, la danza, la musica, la jardineria, etc.

{Qu¢ es la instalacion? Esta es la pregunta ahora. Mi actividad

profesional en el campo de las artes visuales me condujo en algin

momento a ella, obviamente a partir de la necesidad de tener més

recursos para construir mi obra y mi informacién sobre la misma, de

esta misma forma me he acercado a distintos géneros, materiales,
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formas de hacer, de ver y sentir. Cada lenguaje comprende una riqueza
particular; incursionar en diversos géneros ofrece una mesa llena de
herramientas tiles al artista. Mi acercamiento y contacto con el campo
de la asi llamada instalacién me generé ademds de herramientas,
preguntas; asi que este documento surge en respuesta a un
cuestionamiento personal, por eso, la eleccién misma del objeto de
estudio es una toma de posicion, en la que mi involucramiento con el
asunto puede ser analizado a través de la observacion directa de mi
obra, la cual no necesariamentc es snstalacion si se parte de una
definicion cerrada, al contrario, como en la obra misma, este texto
quiere compartir un conjunto de informacion al respecto y en su

momento, sobre la base de la informacién, abrir un didlogo o una

discusion. Si se quiere consultar una definicién exacta de instalacién
“puede revisarse una al final del documento dentro del glosario, mismo

que incluve también definiciones de otros términos de cuiio reciente en

el arte contemporinco haciendo accesible m4s informacidn a cualquier

persona.

La plataforma sobre la que se elabor6 esta tesina estd basada en fuentes

textuales principalmente, asi como en un abundante nimero de fotos
tomadas de catilogos de exposiciones y de revistas; todas las
publicaciones consultadas sc mencionan en la parte final del texto

incluyendo ademis los créditos de todas las obras reproducidas; vale la.

pena decir que tanto las obras como los artistas citados en este libro



fueron scleccionados primero por ser parte de la informacién que -
exhaustivamente- se pudo reunir, ademds de que en las publicaciones
consultadas estin incluidos por ser -de una manera u otra-
considerados representativos; por ello es importante decir quc}ni son
todos, ni son los tnicos. Naturalmente, en algtin caso se incluyd alguna
obra tan sélo 'por ser de mi personal interés, ya por identificacidn,
influencia o lo contrario. Cabe seiialar que los libros, catilogos y
revistas consultados para la elaboracién de este documento, son casi en
su totalidad publicaciones extranjeras, por lo que se suma al trabajo de
investigacion uno de traduccion ya que la informacidn referida al tema
no se encuentra en México y menos en espafiol. Preferf no hablar del
panorama del arte en nuestro pais bor que serfa demasiado extenso y
no seria posible hablar de todo y de todos los artistas, seria una
investigacidn apartc.

Este texto revisa algunas ideas en torno a la instalacién no desde una
perspectiva tedrica o estética sino desde una perspectiva histdrica que
muestra un panorama general d¢ algunos caminos, propuestas,
disciplinas paralelas, gestos y obras. En cambio, no hay en este
documento la intencién de demostrar algo ¢cudl podria ser la
conclusion? No hay tésis pero sf hay una intencidn: investigar cémo se

generd y desarrolld, cémo es, qué es la instalacion.

XIX
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PRESENTACION,
La redaccion de este texto obedece a la probable necesidad de revisar en un
| sentido histrico, algunas ideas en torno al campo de la as{ llamada instalacion.
Desde luego no se intenta afirmar una definicién que marque los limites o las

caracterfsticas que debe reunir una obra bajo este nombre. Mds bien se trata de

reconocer algunos caminos y propuestas dentro de la génesis y desarrollo de

esta disciplina y ampliar el margen de sus posibilidades generando o reuniendo
informacién al respecto. Por supuesto, ha sido mi contacto personal con la
instalacién lo que ha originado y causa.do este documento. Debo mencionar
‘también que, consccuentemente con el métbdo del objeto de estudio de cs‘tc
tcxto,‘cl mismo no ‘cs in'dckpendicntc dc otros, entre ellos:

 La idea como arte. de Grcgory Battcock; el catdlogo de la mucstra E zhrdt’n

5 Del arte objetwal al amdem to de Simén Marchin Fnz y

La Posmodernidad Posmodernidad de Hal Fostcr




INTRODUCCION.
En ¢l texto de presentacion del catdlogo de la exposicion EL JARDIN SALVAJE

presentada en la Fundacid Caixa de Pensiones en Espaiia, Dan Cameron, uno de

los promotores e investigadores mds importantes del campo de la instalacién y
de sus referentes tedricos e histéricos ha observado:' Una de las afirmaciones
mds universales sobre el arte que se han hecho en este siglo ha sido que se
creaban dos tipos de obras: abstractas y figurativas. Si una pieza era abstracta
se consideraba por definicién, moderna; crear arte figurativo significaba
rechazar lo moderno en favor de los ejemplos y pricticas del pasado. Esta
distincion fue mds o menos vilida desde principios de los afios veinte hasta cl
renacimiento del arte figurativo a mediados de los setenta. En el siglo XX, y a
medida que nos fuimos acostumbrando a la abstraccién como modo de vida,
dejamos de sentir la imperiosa necesidad de definirla como algo opuesto a la
figuracién, se convirti6 en otra forma de realidad. La diferencia entre arte
abstracto y figurativo puede hoy tener cierto interés histdrico, pero la pdlaridad

1 o Lo}

entre los dos puntos de vista ha S IR N

dejado de ser importante. Si
tomamos en consideracién esta
distincion, algo anticuada, con el
fin de analizar qué podria haber
ocupado su lugar, parece que se
podrfa trazar una linea divisoria & :

entre obras que se basan en el *

Foto de Hans Namuth

1, Camtron. Dan. EiJARDS sal barl EL baB4TT OOMO METARSA N DITYALACENE
akmxAa e Enndege Coves de Pame Madrnd. 1991, p.17. 3



Chris Bunden dursnte su perfirmencs | becgme s secret hippy.
Museum of Conceprua) Art. Sen Francisco. 3 de octubee, 1971,

lenguaje de los objetos (tnicos o no) y obras
que nacen mids como situacidn o evento y que
incluven también al espectador. O se podria

hablar de la diferencia entre los artistas de

estudio y los artistas post-estudio. Si lo
interpretamos como un fenémeno internacional, ha habido en los ltimos afios
un aumento del mimero de artistas que trabajan en el campo de la instalacion,
v este incremento ha sido probablemente mayor incluso que el acaccido en
cualquier otro medio desde la explosién de la pintura a principios de los
ochenta, Junto a esta manifestacion de inventiva, estd el abanico de
respuestas,necesariamente complejo, del publico contempordneo. Al igual que
quedo claro con el arte neo-exprmbnism‘y neo-conceptual, las formas y métodos
que utilizan los artistas hoy estdn influidos por un momento anterior, mds dado
a la experimentacidén (en nuestro caso, los movimientos post-objetuales de los
sesenta y setenta, cuyos representantes internacionales  fueron Fluxws y el
Performance Art, el Arte Povera en Italia, Beuys en Alemania y los artistas del
7 Post-minimalismo y de los Earthworks
en Estados Unidos, y en Europa, €l
movimiento Situacionista). Por otro
; lado, dnchas tcndcncnas nos obligan
| 'a reconocer quc el lenguaje critico y
i las categorfas estéticas que se

p:aplicaron a esa obra no son

-u-n-uu—-wdnduh—mmu—um
Poaarve Pryy Penicipees: Dich Higgin, Frnk Throwtridge, Nam haar Poil. Jaseph
Boups, Tomas Schenis, Sangz Af Khnthaog, Wol \'osll, Alsons Kaowdm, ¥ Danied Spacni.
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adecuadas para el arte de hoy. Pero lejos de ser un dilema nuevo, este mismo
impasse critico también se presentd a principios de los ochenta, cuando el
repentino paso de la era moderna a la posmoderna (con el consiguiente desfile
de formas y estilos reciclados -pastiches-) dio lugar a una respuesta similar,
mezcla de ansiedad, critica y esperanza. Sin embargo en la situacién actual,
puede que nos estemos acostumbrando a la idea de que realmente vivimos en
una época diferente, en un momento que acaso lleve el pasado hasta bien
entrado el préximo siglo. Hoy, tanto en Europa como en Estados Unidos, el

interés por la instalacion y por el arte creado para un lugar especifico no debe

interpretarse como una ruptura con los movimientos
¢ anteriores mencionados - (el arte neo-expresionista y el arte
. neo-conceptual), sino mas bien como su complemento en
" el contexto de una metamorfosis mayor y mds influyente
3 que ha alterado tanto la relacién del arte y la sociedad
* como el modo en el que la produccién y diseminacién del
. arte de nuestra época contrastan con la forma en que se
7. suelen abordar los cambios estilfsticos acaecidos en el

po pésado histdrico (incluyendo el arte de los primeros tres

_' ‘cuartos del siglo XX ) . La instalacidn es tal vez el primer

| hay que buscar ni en el lado americano del Atldntico ni en
el europeo, mientras que ¢l neg-axpresionismo surgio de una

perspectiva a todas luces europea, y mientras que el arte

5



nco-conceptual fue genuinamente americano, el interés actual por la instalacion
se presenta como un fendmeno bi-atldntico.Durante ¢l desarrollo del arte
nortcamericano de posguerra, las categorfas que definian a campos precisos
como escultura y pintura fueron siendo transformadas, extendidas y retorcidas
en una demostracion extraordinaria de elasticidad, lo nuevo se hace cdmodo al
hacerse familiar, puesto que se considera que ha evolucionado gradualmente de
las formas del pasado; tan pronto aparece en 1960 la escultura minimal la critica
empezd a buscar la paternidad de este tipo de obras: una serie de padres
constructivistas que pudieran legitimar y por ende autentificar la rareza de esos
objetos. La escultura es una categorfa historicamente limitada y no universal,
tiene su propia légica interna, sus propias reglas, las cuales si bien pueden
aplicarse a diversidad de situaciones, no estdn en si abiertas a demasiados
cambios. Parece que la ldgica de la escultura es inseparable de la ldgica del
monumento, en virtud de esta ldgica una escultura es una represéntaciéll

conmemorativa, s¢ asicnta en un lugar concreto y habla en una lengua

| simbéliéa acerca del si[;m'ficado 0 uso de ése lugar, Dado que funcionan asf en

relacion con la Idgica de la representacion y la sefializacion, las esculturas son
normalmente figurativas y verticales, los pedestales forman una parte
importante de la escultura, puesto que son mediadores cntre el emplazamiento

verdadero y el signo representacional.

A fines del siglo XIX la légica del monumento empez6 a desvanecerse de un

modo gradual. Con la estatua de Balzac y Las Puertas del Infierno de August

Rodin cruzamos el umbral de la 16gica de monumento y entramos a una especic

6



Auguste Rodin Relzae, 1897

de falta de sitio. El
modernismo acarrea la
producccién del
monumento como
abstraccion, como puro
seitalizador, o base,
funcionalmente
desplazado, y en gran
manera autorreferencial,
A través de la
fetichizacion de la base, la

escultura se dirige hacia 1=

_ o £~ %
abajo para absorber ¢! pedestal en sf misma y lejos del lugar verdadero. A través

de la representacién de sus propios materiales o del proceso de su construccion,
la escultura muestra su propia autonomfa, cosa que puede apreciarsc en la obra
de Constantin Brancusi. Hacia 1950 esta veta comenzo 2 agotarse, empezd a
experimentarse cada vez mds como pura negatividad. En los sesenta la
escultura entrd en una tierra de nadie categdrica, era lo que era, en o enfrente
de un edificio que no era un edificio, o lo que estaba en el paisaje que no eracl
paisaje, un buen cjemplo es la obra de Robert Morris. La escultura s¢ habfa
convertido en pura negatividad (la combinacién de exclusiones). La no-
arquitectura es una cierta clase (segin la ldgica) de expansidn, sdlo otra manera

de expresar el término paisaje y el no-paisaje es simplemente arquitectura, por

7



medio de esa expansidn Idgica entre binarios se transforma en un campo
cuaternario que refleja la oposicién original y al mismo tiempo, la abre. Se
convierte en un campo légicamente expandido.” As{ se gener la serie de
oposiciones entre las que estd suspendida la categorfa modernista de la
escultura, Escultura no es mas que un término en la periferia de un campo en
el que hay otras posibilidades estructuradas de una manera diferente. La posible
combinacion de paisaje y no-paisaje empezd a explorarse a fines de los afios
sesenta, A partir del periodo que inicié aproximadamente de 1968 a 1970 se
gencro una situacién cuyas condiciones l6gicas ya no pueden describirse como
modernistas.El término emplazamientos marcados se utiliza para identificar
obras como Malecon
en espiral  (Spiral
Jetry) de Smithson,.
realizada en 1970,
asf como otras obras
realizadas  durante
los afios sesenta por
Morris, Carl Andre,
Dennis Oppenheim,

Nancy Holt; este
término ademds de referirse a las manipulaciones fisicas efectivas de los
emplazamientos, se refiere también a otras formas de sefializacion, las cuales

podrian operar a través de la aplicacion de marcas no permanentes, por ejemplo

Maxico, 1980, pp. $9-74. 8



Robert Smithass. Sqrnde dapler sy de vpoju. 1969

Lineas del  Tiempo
(Time  Lines) de
Oppenheim Y
Desplazamiento  de
espejos (Mirror
Displacement)  de
Smithson.Desde
entonces  muchas
obras  se  han
centrado en la

experiencia

fotogrifica de la |
sefializacidn,como casi la totalidad de la produccién de los ingleses Richard
Long v Hamish Fulton durante los afios ochentas; la obra La barda-corvedor
(The Ruhning Fence) de Christo seria un ejemplo impermanente, fotogréfico y
politico de sefializacion de un emplazamiento. Podemos citar a Robert Irwin,
So! Le Witt, Bruce Nauman, Richard Scrra y Christo como de los primeros
artistas que exploraron las posibilidades de la arquitectura mas la no-
arquitectura. Sol Le Witt quiso hacer una obra lo mds bidimensional posible,
entonces le parecié mds natural trabajar directamente sobre las paredes que
construir algo, trabajar sobre ello y luego colgarlo en una pared. Decfa que
distintos tipos de paredes conducfan a distintos tipos de dibujos, la mayorfa de

las paredes tienen agujeros, grietas, bultos, manchas de grasa, no estdn

9



niveladas ni son cuadradas, y poseen varias excentricidades arquitectdnicas, el

dibujo de la pared serd una instalacion permanente hasta que sea destruido.

Existe una clase
de intervencion
en el espacio
real,’ con
condiciones
abstractas  de
apertura y
cierre, en la
realidad de un
espacio  dado.

La  cxigencia

Sol 1eWin, Tades os omiiuncionss & ks sres dnds los quing: 3 s lnde; divecsns, indivonnss 9 linons vesns. 1975

modernista de pureza ¢ independencia de los diversos medios y la necesaria

especializacion del practicante dentro de un medio dado ha hecho que la crftica

de arte todavia bajo la servidumbre de un ethos modernista llame a cste

movimiento ecléctico. Dentro de la situacién del posmodernismo, la prictica

no se define en relacién con un medio dado -escultura- sino mas bicn en

relacion con las operaciones l6gicas en una serie de términos culturales, para los

cuales cualquier medio puede utilizarse. Asf el campo proporciona a la vez una

serie expandida pero finita de posiciones relacionadas para que un artista las

ocupe y las explore, y para una organizacion de trabajo que no estd dictada por

las condiciones de un medio particular. La légica espacial de la prictica

10



posmodernista ya no se organiza alrededor de la definicién de un medio dado
sobre 1a base del material o de la percepcion de éste, sino que se organiza a
través del universo de términos que se consideran en oposicién dentro de una
situacion cultural. En el interior de cualquiera de las posiciones generadas por
el espacio ldgico dado, podrfan emplearse muchos medios diferentes y todo
artista independiente podrfa ocupar con éxito cualquiera de las posiciones.
Dentro de la posicién limitada de la misma escultura, la organizacién y el
contenido de la obra mas fuerte reflejard la condicién del espacio 16gico, como
sucede por ejemplo, con la obra del contempordneo Joel Shapiro. El asf
llamado campo expandido del posmodernismo tiene lugar en un momento
especifico en la historia del arte reciente, como un acontecimiento histdrico con

una estructura determinante dentro de un proceso que atin no concluye.

Joel Shapira, Sin b, 1980
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LA INSTALACION: PANORAMA HISTORICO.
La forma del arte: debemos echar una mirada a la tradicion filosdfica que ha
enfocado ¢l andlisis del arte apoydndose en el concepto de lo “bello”, Lo bello
ha sido interpretado como un “valor” ético y cognoscitivo: lo bello como
apariencia sensible de la idea; la rafz de la estética esta en la sensibilidad, lo que
es bello es primero sensible: apela a los sentidos y es placentero. Podrfa decirse
que los ready-mades de Marcel Duchamp son la primera expresion dindmica de
la necesidad de ampliar el campo de significados del arte mds all4 del reino del
gusto, del amaneramiento y del trabajo artesanal del artista hasta alcanzar un
standard derivado de la produccién en masa tipica de la Era de la Mdquina.
Duchamp no inventd el ready-made para inyectar en su arte la percepcion de la
realidad literal, sino para ampliar un ejercicio estético, casi totalmente mental,
hasta el reino del objeto. Eran sarcdsticas puyas contra el mundo artfstico
clitista, contra los muscos, galeristas y
coleccionistas. En una de sus obras le pintd un
bigote a la Mona Lisa ridiculizando la veneracién
burguesa por el renacimiento cldsico, al mismo
tiempo que llamaba la atencién sobre la
ambigiicdad sexual de la vida y obra de [
Leonardo, Las iniciales L.H.0.0.Q. que pueden » _
leerse al pie del retrato de la Moma Lssa, ,
constituyen un acertijo obsceno si se pronuncian

en francés: Elle a chaud au cul (Ella tiene calor en LR GG,

12
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el culo). En cuanto la impresion inicial de sorpresa se hubo disipado, la
burguesia se sintié “encantada” con el anti-arte dc Duchamp, empez6 a
comprarlo y coleccionarlo como cualquier otro objet d’art, ante el desaliento y
enfado del autor, En 1920 Duchamp sorprendid al mﬁndo diciendo que habfa
dejado de ser “anti-artista” para convertirse en “ingeniero” (cambio que
coincide con la adopcién del seudénimo Rose Sélavy). El ansia adquisitiva
supera todo tipo de obsticulos, y no queda satisfecha si no obtiene cada vez
mds. A cambio del patrocinio, tradicionalmente se ha esperado que los artistas
adulen el prestigio del patrocinador y exalten la estructura del poder existente.
Sin embargo, en un estado de decadencia, el stablishement parece mds que
dispuesto a ponerse a la altura de las manifestaciones revolucionarias y comprar
la dltima bofetada.

Poco antes de la Primera Guerra Mundial Duchamp acufié el término anti-arze,
con el cual queria dar a entender su desprecio por las incptas acciones politicas
y artfsticas de la socicdad. El anti-arte de Duchamp denigra Part pour Vart y su
mistificacion, al tiempo que ataca la sociedad que lo defiende. El cardcter
radical, la “violencia” de la reconstruccion en el arte contemporineo, parcccn
indicar que no se rebela contra un estilo u otro,
“en cuanto tal, contra la

sino contra todo “estilo”

forma artfstica del arte, contra el  “sentido”

tradicional del arte. La gran rebelion artistica que

se produce en la época de la Primera  Guerra

Mundial  sirve  de " detonador.




Segin Herbert Marcuse la cultura se encuentra ante un proceso de
“desublimacién”. Lo sublime, lo bello, lo ordenado, lo segregado y lo
armonizador han perdido, de repente, gran parte de su supuesto sentido, de su
sacralidad. La desublimacion de la cultura es una empresa bisica de todo arte
revolucionario. Es tipica del anti-arte, aunque no todo el arte desublimador sea
necesariamente anti-arte. En su articulo “Marcuse y el anti-arte” cl critico

Gregory Battcock da la siguiente definicion de anti-arte’:
Para que algo pueda ser calificado de “anti-arte”, debe requerir de algin modo, un
cambio de las capacidades receptivas prevalecedoras. Por eso no tan s6lo debe resultar
dificil aceptarlo como arte, sino que debe ser inaceptable como arte. La idea es que
sélo la obra que es inaceptable es capaz de obligar a un reajuste, cambio, ruptura o
revolucion, de esas capacidades y facultades que, en (ltima instancia, determinan cl

sentido v la efectividad de toda la informacidn recibida para cada individuo.
El ensayo de Herbert Marcuse AN Ess4T ON LIBERATION resucito el concepto de
anti-arte, radicalizdndolo sustancialmente al extenderlo al terreno puramente
polftico. A diferencia de Duchamp, Marcuse llevarfa el anti-arte a la calle y a los
mercados, no a las galerfas o museos. Para Marcuse la desublimacién del anti-
arte se convierte en un medio de catalizar y expresar l# conciencia
revolucionaria, Segtin Raoul Hausmann, la lucha es contra el “Illusionistische
Kunst Europas”: el arte ya no debe ser ilusorio, por que su relacién con la
realidad ha cambiado: ésta se ha vuelto susceptible, incluso supeditada, a la
funcion transformadora del arte. Las revoluciones y las revoluciones derrotadas
y traicionadas que ocurrieron al despertar de la guerra denunciaban una

realidad que habfa hecho del arte una ilusidn, y en esa medida, el nuevo arte se

Barcelons. 1977, p.100.
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proclama a sf mismo como anti-arte. Es necesario retroceder en cl tiempo hasta
mediados de los afios veinte, para llegar al ejemplo de los dadafstas. La
actividad dadaista fue una rebelidn permanente del individuo contra el arte, la
moralidad, contra la socicdad. Sus medios fueron manifiestos, poemas, escritos
de varios tipos, pinturas, esculturas, exposiciones y algunas manifestaciones
puiblicas de cardcter claramente subversivo. Las implicaciones del movimiento
iban mucho més alld de la literatura o del arte. Se dirigian a la liberaci6n del
individuo de todo dogma, férmula o leyes, a la afirmacion del individuo en el
plano espiritual; incluso podrfa decirse que liberaba al individuo de su propia |
mente, colocando al genio al mismo nivel que el idiota. Aunque no faltan
escritos rigurosos sobre la influencia del Dadd en movimientos postcriorcs del

siglo XX, vale la pena sefialar aqui élgunos puntos: Dadd fue el primer

" movimiento realmente internacional, s¢ dio simultdncamente en lugares tan

distantes como Zurich (ciudad en la que nacio),
Berlin, Colonia, Parfs y Nueva York.
,Prcdcccsorcs de Dadd fueron ciertos artistas
: profundamente desilusionados con las
o consccqcn,ciavs‘ de la Primera Guerra Mundial.
* El Dadd 1o se parecfa a algunos movimientos,
. en comparacién idealistas, como el Cubiomo, cl
Constructivismo y |la Bauhaus; y cra diferente

hasta el punto que los artistas que se reunfan en

nombre del credo dadafsta del antiarte

El dadaios Hiugo Ball recies en o Cobane Velmirs. 1916
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consideraban que sus actividades estaban sobre todo dirigidas a liberar la
definicidn, previamente constrefiida, de la actividad artistica para abrazar una
postura radical que contrastaba profundamente con el espfritu totalmente
conservador de la época. Y por dltimo, el arte dadaista parecfa -si no lo era
realmente- muy efimero. S{ se puede distinguir el aspecto literario del Dadd de
la imaginacion sin limites de figuras como Tristdn Tzara, cuyo Corazdn de gas
ha influido en el desarrollo del teatro experimental, tanto como la obra del
francés Alfred Jarry; entonces su contrapunto visual fuc el arte de Kurt

Schwitters, cuyos collages y ensamblajes tuvicron mds importancia cn sus

modestos origencs que las
obras mds formalistas de
Braque y Picasso en Parfs.
Sin embargo, a pesar de que
las obras de estudio de

Schwitters ofrecfan uno de

los  argumentos  mds
convinc(:ntes que se habfan
propuesto  hasta  ese
momento | sobre el
encuentro entre ¢l museo y

la calle, es en efecto la
[T

transformacion que el artista
"\Q" g
llevd a cabo con la idea .

Lg

Frincis Picabis. E macndy. 1919 .
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Fast Schwitters, Morrbou. 1923,

Wagneriana de
Gesamtkunstwerk (obra de arte
total) en su departamento de
Hanover -en una creacién,
unica, monumental,
perpetuamente incompleta, de
madera, emplasto v objetos
titulade  Merzban (se
construyeron dos mds en
suscesivos .hogarcs de
Schwitters, en Noruega vy

Gran Bretaia)- que se puede

interpr‘ctar‘ como la mejor
actualizacidn de los principios
del arte de la instalacidn unas cinco décadas antes de que ese medio tuviera ni
siquicra nombre. Dadd compartia con otros movimientos de las dos primeras
décadas de siglo la importancia capital de un plan para unir todas las formas
artfsticas en un solo medio compuesto. Si los futuristas italianos, los
constructivistas rusos, los suprematistas y la bauhaus alemana, tienen alguna
caracterfstica en comuin, es la concepcién que el nuevo siglo trae consigo la
conjuncién de varios medios para producir una utopfa social cuya forma y
contenido estuvieron en gran medida determinados por los propios artistas. No

obstante, el profundo nihilismo en el que parecia estar inmersa la sociedad
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alemana durante este perfodo tuvo el
efecto de impulsar a los artistas Dadd hacia

una posicién en la que un punto de

-referencia (cambiante) estético y / o moral .

parccia ofrecer una representacién més'’
exacta del mundo que cualquier sistema de
expresion estilfstica cuyo propdsito fuera
hacer de ese mismo mundo un sitio mejor
en el que vivir, Como consecuencia, los
propios artistas vieron que sus esfuerzos

ponfan de manifiesto una energfa social

muy destructiva, una energfa que no se podfa clasificar segyin los principios
modernos de la belleza estética.

Esta cstratcgia se dio como manifestacion de la crueldad que ellos vefan a su
alrededor, el arte de los dadafstas fue eficaz sobre todo debido a la libertad para
tratar la belleza como algo que en gran medida pertenccfa a los excesos
romdnticos del pasado. Hasta el nacimiento de la primera generacidn curopea
de artistas de post-guerra, a mediados de los afios cincuchta - Joseph Beuys,
Marcel Broodthaers, Yves Klein, Lucio Fontana y Piero Manzoni entre los mas
importantes-, la semilla del ejemplo de Schwitters y de los dadafstas permanecié
aletargada. En lo referente a la metodologfa, la obra de esta generacién de
artistas se basaba en principios subyacentes de reconstruccion y reclamo,

reflejando un proceso en el que ya se habfan comprometido las fuerzas politicas
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y econdmicas curopeas y americanas. Ya que la
ecuacion modernista de la innovacion técnica con
el idealismo populista ya no parecfa dar
demasiados frutos propagandisticos tras la s\
irracional destruccion que acarrea la guerra, cmpczélza-sér uﬁportantc para estos
artistas la apariencia (si no la sustancia) del nihilismo, implicita en las
actividades de sus predecesores de pre-guerra. Es cierto que los artistas que se
auto-denominaban “Nouveaux Realistes”; o los miembros del Zero Group,
pudicron haber estado mas influidos por los problemas filos6ficos del
existencialismo que por ¢l problema de objetividad inherente a la mayor parte
del arte realista. Pero la sorprendente ampliacidn que acometieron de las
prdcticas de la vanguardia en la cultura de la Era Atdmica exigio, de hecho, una
-~ reinversién poco frecuente de la creencia colectiva en el proceso creativo,
aunque con miras a violar las convenciones mds que a perpetuarlas. La
sensacion de devastacion cultural (y en algunos
€asos matciial) a partir de la cual Europa se vio
obligada a reconstruirse después de la guerra,
explica que la cualidad tal vez mds omnipresente
que une a los diversos grupos de artistas de este
‘periodo fuese la idea de que el sustituto del
vocabulario restringido del arte sublime y de su

patrén estilistico habfa de proceder de las energfas

de la vida. Se llegd enseguida a los limites externos

Yves Klein, B aaltv o vao. 1960.
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Yoo Kinn arroy voines gramos de hofuciss ot oo 810 Scind 0w otna Zanas 4 siiraded paceirw s mmasirial 196,

de la nueva estética gracias a la
visidn absolutista de un
pufiado de artistas, entre ellos
Yves Klein, cuyos gestos anti-
artisticos intentaban congelar
manifiesto y objeto en un
inico momento catdrtico. Su

obra se dirigia a la dlite

intelectual, pero su arte tenfa un lado universal, y atn populista, que se reflejaba
en el espiritu a lo Merzbay, tipico del ambicnte de entretenimiento de sus
espectdculos-accion y en su reciclaje de algunos de los clichés mds arraigados en
la historia del arte. Durante este pcrfodo, la otra cara del arte de Klein,
armonicamente orquestado, fue el arte, mds cadtico y basado en el entorno, de
Jean Tinguely, que resulté ser un homenaje fatalista al moderno culto a la

ciencia y al progreso. Con tantos paralelismos entre estos dos extremos de

actividad y ¢l a

&

rte de hoy en dfa, es interesante analizar los tableasx -mesas
'V

colocadas
" sobre el
muro con

" restos  de

1=
- s e

e

Joor Tingueh, Musandncar. 1952, D! Spaerr, Bl daaymow de Kala. 1964,
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Spoerri, en tanto que predijo la super-posicién de diferentes medios y estilos,

Robat Rauchenberg, Peilcams. 1963,

tan frecuente hoy. El efecto
de la Guerra Fria en los
artistas  que  estaban
trabajando  en  Estados
Unidos fue al principio
mucho menos conciente que
en Europa; en América la

estructuras  de  Robert

Rauschenberg parecfan unir la generacién pansu%i del asnnblqge de comienzos
de los afios sesenta con ¢l espiritu de Pollock. No obstante, mientras que la
obra de Rauschenberg de mediados de los cincuenta abrazé una serie de
posibilidades tedricas distintas (entre ellas la creacién de algunas de las obras
pioneras del performance art), las primeras instalaciones serias en Estados
Unidos tenfan una orientacién teatral vy escultérica, empezando con los
Happenings de Allan Kaprow; seguidos de las obras de Jim Dine y Claes
Oldenburg, en la Costa Estc, y de Edward Kienholz en la Oeste. Los 18
| Happemngs en 6 partes (18 '
happemngs in 6 parts) de

Kaprow presentada en 1959
' 1 en la Galerfa Reuben de Nueva

¢ York, demuestra que Ia

maduracxén del arte de la

Ahn Aqvowinnt 18 Hoppemings m s poress. 1959,
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instalacion v la del performance vanguardista se pueden ver, cn retrospectiva,
como procesos paralelos y con rafces en la misma comunidad.

Por tanto, aunque B asociamos  a  Andy
s

Warhol sobre todo con el Pop Art, sus

performances multi- media en colaboracién
con el grupo rock “The ‘
ayudaron a crear el [

(W

L Velvet Underground”
-escenario para
innumerables interacciones  futuras
entre los artistas del “arte  elevado” y los
medios. Durante ese

de 1955-65, el arte

perfodo crucial que fue

norteamericano empezo

" Andy Warhol en The Factory. Nueve York 1965,

conscientemente a alejarse de la idea de ser
dependicnte de su similar europeo, cambio que se refleja en los desarrollos del
arte Pop v Minimal -movimientos que se dieron mds decisivamente en América
que en ningun otro sitio-. El arte norteamericano, por estar basado en los
media v en la tecnologia, parecia realmente nuevo, lo cierto es que el Pop y cl
Minimal siguicron siendo la imagen oficial que los coleccionistas y los
curadores curopeos tenian del arte norteamericano. Esto permitié un efecto de
“reaccion” segiin el cual algunos artistas europeos de finales de los sesenta y.
principios de los scicnta, como los pertenecientes al Arte Povera, sec
consideraron alejados de, e incluso contrarios a, la americanizacién del arte

mediante la simple enfatizacién de dichas corrientes estilisticas. Por estas y

otras razones, el espiritu en ebullicidn de la experimentacion creativa (que tan
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importante fue para el rdpido crecimiento del arte
americano a principios de los sesenta) se
transformé hacia 1967-68 en una conciencia
mucho mas critica, a la que siguid lo que podrfa
denominarse un progresivo descentramiento de la
idea misma de estilo. La incursién del gobierno
americano en Vietham (basada en la amenaza,
peligrosamente inflada, del inminente conflicto =9 "FHRe= R
del superpoder) pudo haber creado una especic -

de cisma de conciencia entre los artistas que trabajaban en los Estados Unidos
v los que trabajaban en Europa, y es este factor, mas que cualquier otro, el
responsable del enorme énfasis puesto en los valores contextuales del arte
americano de este periodo, mientras que los europeos parecian mas dispucstos
a entender la ruptura sociocultural que s¢ dio en el mundo industrializado en la
primavera del 68 como una catarsis, consecuencia l6gica de una evolucién
cultural. Sin duda, esta conciencia o falta de, es un punto clave en la progresiva
percepcion del arte y de su entorno como entidades interrelacionadas -punto
que se hace mas palpable a medida que los artistas de finales de los sesenta y
principios de los setenta, tanto europeos como americanos, intentaron
desobjetificar la obra de arte y reintegrarla en su entorno cultural-. A la
vanguardia se le acabo la cuerda, tanto en Munich como en Los Angcles, en
Parfs 0 Nueva York; el cambio de estilos y teorfas que proporcion6 a los afios

sesenta una confusa ebullicion (expresionismo abstracto, minimalismo, op, pop, erc.)
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On Kawen. Lacslssnme. 1064

se ve seguido de un resbaladizo hundimiento en la

- . | - entropfa. Los galeristas continuaban montando

- exposiciones de aquellas corrientes con las que se

habfan encarifado como si aquf no hubiese

ocurrido nada. Entre artistas y criticos habfa la sensacidn inevitable de haber
llegado al extremo de la cuerda, culturalmente hablando. La culminacién de ese
pfoccso fue una exposicion colosal y parcial que se lamé Pintura y Escultura
neoyorkina: 1940-1970, que fue organizada por Henry Geldzahler en el
Metropolitan Museum of Art. Segtn Gregory Battcock, si alguna vez ha
existido una exposicién que cerrase una década, tiene que haber sido ésta. En
ella se declaraba la unién del nuevo arte con el capital y el poder oficial, una
unién indisoluble, y en ella cristalizaba ¢l descontento experimentado por
muchos artistas ante el sistema dc sujecidn b#sado en el mercado. La
cxpdsicién, en efecto, parecfa proclamar el fin de una era. En 1970 eran pocos
los artistas que no se scnffan perturbados por la explotacién del arte. Y un

remedio que se empezd a proponer cada vez con mayor insistencia fue la

‘abolicién del objeto artistico en cuanto tal, la abolicién de cualquier cosa que

- pudiese ser comprada o posefda. La idea no era nucva, Al ser empleada como

 principio de la actividad artfstica ha causado un estancamiento -incluso un

vacio-, en el que hoy se encuentra

i ili av ia. rte ‘ ;
inmovilizada la vanguardia. El art “‘:'5' iy .,.,M,,; “"‘3"‘:‘#'."':{&:“: 3
“avanzado” -sea arte conceprual, arte LG ‘:n'l'.':”."'.'.‘n.'."’»'.'.‘:.%:..‘n's&u".‘atl‘ !

i

de  proceso, video, Wy-art, o

An & Language, 100 % Adwraces. 1968.
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cualquier otro- evita el objeto como si se tratara de una plaga. Hacia 1970 se
hizo patente que en el mundo artistico neoyorkino y curopeo empezaba a
emerger un nuevo tipo de arte: arte conceptual o idea art, repudiaban los
aspectos “burgueses” del arte tradicional. Con frecuencia las obras de arte
conceptual ni siquiera existfan como objetos. Mds bien continuaban siendo
ideas, conceptos, y, a menudo, lo tnico que existfa era algin tipo de
documentacién que hacfa referencia a ese concepto. Las obras conceptuales se
oponian a la idea del arte como objeto de consumo y se oponfan también, a las
orientaciones estéticas tradicionales. Muchos de ellos intentaban imbricar su
actividad artistica en un contexto mds amplio de preocupaciones sociales,
ecoldgicas ¢ intelectuales, por oposicidn a la produccién de objetos discfiados
seglin criterios firmemente establecidos. Las multiples diferencias cjuc pueden
hallarse entre los conccptos de estos artistas indican la ausencia de una
orientacion ~ formal o
académica.  Las  obras
conceptuales incluyen una
amplia gama de actividades
‘a.vrt'{sticas. |

Recordemos a los “artistas de
‘la terra®  representados
principalmente por Michacl
Heizer y Robert Smithson.

y Sus experimentos implican el



traslado, tedrico o de hecho, de grandes masas de tierra y piedras, Tales obras,

obviamente, no son dnicamente conceptuales.

Las obras de los artistas de la tierra no involucraban necesariamente el

desplazamicnto de toneladas mediante una compleja maquinaria; una obra de

Lawrence Weiner se limitaba a transportar algunas libras de escombros. Dennis

Oppenheim realizd una obra llamada Transplante bursdtil (Removal transplant-

New York stock Exchange) de 1968, que consisti6 en transportar todos los restos

que quedaban en el suclo de la Bolsa de Nueva York a un nuevo

emplazamiento, de donde fue quitado al cabo de unas horas para volverlo a

tirar. Otros artistas conceptuales
s¢ han dedicado a invcsiigar_ los
componentes esenciales de la
comunicacién artistica. Joseph
Kosuth y un grupo de artistas
ingleses v americanos  han
explorado los  sistemas de
impresion; de este modo el arte
conceptual ha indagado en el
terreno de la letras a través de la
tipografia. Y también lo ha
hecho en el baile, la musica y el
teatro. Seguramente el mejor

ejemplo  del  teatro-ballet

Denis Oppenheim, Trangionsr burdal 1962,



Wilkarn Anastasi. Pinws de e porad mivy ls qua iza 0 avowsmrs (Masry acts). 1967.

conceptual sea el bailarin y - — ‘
. . I—--~ o N T IR RSO, [ — =

coreégrafo Kenneth King. Sus - = ‘1

programas de danza muchas

I

|
veces no presentaban baile de , ' ‘

J

ningtin tipo. En uno de ellos . . “"

proyect6 una pelicula, En otro, ¢l s

udnico acto era un magnetSfono en el que se ofa una grabacion del bailarfn
meditando sobre cuestiones filosdficas y semdnticas. El arte conceptual también
ha llegado al cinc; una pelicula de Les Levine Pelicula para ciegos (Film for blind
people) no contiene ninguna imagen. Otro ejemplo son proyectos como los de |
William Anastasi para filmar en 1967 una pared del Museum of Modern Art de
Nueva York, y proyectar lo filmado sobre la misma pared. Esta corriente ha
afectado profundamente la evolucién de la musica contempordnea. John Cage
es quizd el principal sfmbolo “espiritual” de la musica y de otras précticas
llamadas conceptuales. Sus escritos y partituras fueron objeto de lectura y

discusién por parte de los artistas conceptuales mucho antes que el

' ’ “movimiento” empezara a existir como tal. John
~ Cage dice que la radicalidad del arte viene
Y, definida, no en términos de su forma, sino en

- términos de su funcién perturbadora dentro de
Lcicrta estructura social, polftica, econémica o
:" , Psicoldgica. Una las principales exposiciones de
- .'gtipo conceptual fue la organizada por Seth

D.T. Sumki v John Cage, Japin. 1962.
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Siegelaub: Cero objetos, cero pintores, cero esculturas (Nueva York, enero de
1969). Robert Barry, requerfa que la puerta de la galerfa estuviese cerrada y
adornada con este cartelito: “La galerfa permanecerd cerrada durante la
exposicion”, Aquf podriamos citar a propdsito, Descanso de Marcel Duchamp,
en la que Duchamp cerr6 el teatro durante una noche y puso en las puertas: Déa
de descanso. El arte no ha dejado de ser una interrogacién, precisa y rigurosa,
que sdlo puede ser llevada a cabo dentro de una obra, una obra de la que no
puede decirse nada, 'cxccpto que es. Segin Les Levine es deber del artista
imponer su sensibilidad al interpretar los sistemas sociales existentes, sistemas
que cambian y que afectan nuestras vidas a una velocidad mds rdpida de la que
podemos emplear en afirmar nuestra cultura para ponernos a su altura. El
cambio de valores culturales, que, en otros tiempos, fueron tema propio de las
artes, vienen hov decididos (segun Allan Kaprow) por las presiones polfticas,
militares, econémicas, tecnoldgicas, educativas y publicitarias. El arte

conceptual, un arte que existe mds como ideas que como objetos, no sdlo era

importante, sino totalmente necesario para reexaminar un mundo artfstico que

habfa perdido el rumbo entre la expansiones de los afios sesenta. El earth-art cra
“inaccptable” pues no podia ser coleccionado ni convertido en mercancia, con
lo que autométicamente se situaba fuera del negocio de las galerfas y museos.
Sin embargo, al cabo de dos afios, ¢l earth-art habfa adquirido una condicién
de lujo, emparejdndose con las grandes inversiones y las transacciones de
terrenos que apelan al gusto cultural de los millonarios. Segiin Battcock el are

conceptual, que ya no puede ser definido como una mercancfa, ni siquicra como
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Picro Manzoni, Al dr srmsis. 196)

un hecho fisico provisto M=
s

. J de algin  valor

comercial, s la formade =

varte mds “inaceptable”.

£ “forajido”. Al cabo de

\

Battcock lo llama arte '
algunos afios, también ‘ ) Fhemos visto como el arte
conceptual era asimilado ¢ por el mercado artistico
internacional en forma de libros, formulaciones,
fotos, fotocopias, y diagramas de teletipos.
Para finales de los afios sesenta y principios de
los setenta surge el body-art:j el 'dxerpd def"artista s€ convierte en sujeto y objetb
de la obra de arte. Encontramos en los principios de los 60’s algunas acciones
de Yves Klein y Piero Manzoni como pioneras en este campo. En 1959
Manzoni fabricé cuarenta y cinco corpi d’aria, “esculturas neumdticas”, de hasta
treinta y dos pulgadas de didmetro y que, una vez inflados por el mismo, fueron
ctiquetados como Aliento de artista. Esta fuc la primera utilizacién que hizo
Manzoni de un producto corporal, presentado sin alteracion, garantizado
auténtico y vendido

1961 Manzoni

por volumen. En
construyd su primera
Base mdgica bajo la forma de  una
pirdmide  truncada que llevaba improntaé
de pies en las que podfa  acomodarse.
una persona  que, mientras estuviera allf,
se convertfa en una escultura, Algunas

personas fueron certificadas ~ como

Fero Manzoni. Misnis & saim. 1961.
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Rusdoll Schwarthogdey. H acto seal. 1909

. robras de arte para toda la vida, otras sélo podfan

afirmar su valor artfstico para aquella parte de su
.  cuerpo en la que Manzoni habfa estampado su
firma; otros fueron declarados arte bajo ciertas
circunstancias, cuando dormfan o bebian o
cantaban o etc., el valor artistico de algunos sélo
entraba en vigor después de haber pagado al
artista una suma de dinero. En éste mismo afio
levé a cabo su gesto mds radical, produjo noventa
latas de Mierda de Artista (Mevda dartista), con un
peso neto de treinta gramos cada una, que puso en venta al precio del oro segtin
el curso del momento. Manzoni no hizo ningtin esfuerzo por que su arte
sobreviviera, Los huevos con improntas dactilares han sucumbido, los globos
con su aliento se han desinflado y la advertencia en sus latas de mierda: “sin
preservativos”, podria obsesionar a sus coleccionistas.

Llcgando a los limites del propio cuerpo el vienés Rudolf Schwarzkogler acabé

et L e o

mirtir de su arte en 1969, al pasar por sucesivos f
actos de autoamputacién. Vito Aéconci, en su
obra Semsllero (Seed Bed), construyé una rampa y RE

anduvo a gatas por ;.
~ debajo de ella '_f"‘
mientras se T

masturbaba xX

Susden, Prubadio 8 2204110 1971. (Rabquis)
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invisiblemente; o como en ¢l caso de
Chris Burden, que se hizo maniatar al
suclo de un garaje, entre cables de alta
tensién y cubos de agua, de modo que

existia la posibilidad que alguien

pudicse derramar un cubo vy

electrocutar al artista. Si el arte conceptual representa la pedagogfa y la rancia

metafisica al extremo de sus posibilidades, el #ody-art es el Gltimo rictus del

Richerd Sare. Mow dovmnds. 1905

eXpresionismo.

opuestas, sobre un tema, cl post-minimalismo, en
i oposicion a la limpieza y a la calidad objetual -
artistica o no- de la produccién minimalista, se manifesté en cambio, como una
agrupacion menos rigurosa de ideales y actitudes que parecfan ser tan diversas

como sus miembros,

Dos de las piezas mds importantes dc este

Robert Whitrun. L8 s sueians. 1960,



Bt Nawns:, Dol @aw o is b 1967

arte del tamafio de una habitacion,

Sin embargo, es mds probable que interpretemos hoy estas

Keith Sensues, Savalre & nuie axondemway | 960

piezas dentro de un contexto

que incluye tanto las

contribuciones de Kaprow,
Robert Whitman o Yoko Ono, como las obras
mds fisicas de clave post-minimalista de, por
ejemplo, Bruce Nauman, Keith Sonnier, Eva
Hesse, Dan Flavin ¢ incluso Robert Morris
(cuya obra se convirtié en un puentc entre
ambos grupos).

En su conjunto esta generacién des-definio,

mas que re-definio, los limites de la creacién artistica, estableciendo as{ mds
paralclismos' con Les Nouveaux Realistes que con conceptualistas americanos
como Joseph Kosuth, Douglas Huebler y Lawrence Weiner. En ésa época cl
intercambio entre Estados Unidos y

Europa se habfa tornado unilateral,

o

D Fissin, s Sads :Fom o0 bonive: Goge MsGanew) 2. 1972, El estisbio de Eva Hosae en Nuew York, 1966,
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Mel Rachner, Sanis e msidas. Gruges B. 1967,

~ asi que muchos artistas americanos tenfan poca o

ninguna manera de saber si habfa paralelismos
entre su obra y la de sus semejantes curopeos. A
“medida que el arte americano de los setenta
 asimilaba la tendencia a la conceprualidad, surgi6
una razén que hace que las primeras obras de Mel Bochner y Barry Le Va sean
una ampliacién de las posibilidades estéticas a las tres dimensiones, con la
consccuente descripcion del espacio como ampliacidn conceptual de la obra, y
no al revés. La mayor parte de los escritos sobre arte de principios de los setenta
revela que el artista de ese momento estaba especialmente interesado en los
temas relativos a la instalacién de la obra. Hubo muchos artistas que durante
ese periodo empezaron a manipular directamente el espacio en el que se
presentaba el arte. Por ejemplo los dibujos sobre la pared de Sol Lewitt. La
insistencia en la naturaleza efimera del arte era una refutacién, una extensién
18gica del
formalismo en el
sentido de que, en

vez de dar por

sentadas las
condiciones del
encuentro del

espectador con la

obra, esas

Bavy Lo Vo, Dy s s A v Calonoids 0 puvans. 190073



Ludio Fonuana. Comapro espasal. Forma. 1958

~

condiciones sc convertian en
el tema de la obra, Asi) la
escultura americana empezd a
alejarse conceptualmente de su
existencia como cosa, y a
transformarse gradualmente
en un lugar realizado ya como
abstraccion o idea del lugar, ya
como la manifestacion fisica
de la forma misma, separada
de su contexto y sacada a la luz
como un tipo de esencia estilizada de la materia. En este dmbito ‘pbdrfa
insertarse un andlisis acerca de la propuesta estética del artista italiano Lucio
Fontana, quien desde un soporte convencional como puede ser la tela sobre el
bastidor, realiz6 su Concetto Spaziale, cuya principal estrategia consistfa en la
perforacion o incisidn sobre la superficie de la pintura, dejando que el espacio
de la galerfa o de la realidad penetre o atraviese la obra. Sin duda, también cl
arte de Joseph Beuys es indispensable a la hora de fijar nuevos estdndares para
el arte contempordnco. Fue sobre todo un artista utdpico que basé su vida
creativa en el principio de que el arte es la forma de comunicacién mds
apremiante. Su influencia es evidente hoy en los problemas mds recurrentes de
representacion versus expresion, tal y como aparecen en la obra de muchos

artistas que trabajan con objetos y lugares. Para Beuys, ¢l objeto
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fourph Beuvs dun.mr ol FLumus Ponads &l aombw. en Copenhague. 1964

N "f'u;s‘\ ,'

%

metamorfoseado suponfa una
-’ transfiguracion de la experiencia
¥4 interna que no podfa estar
limitada por las restricciones
formales del arte del modernismo
tardio. La consecuente naturaleza
J efimera del proceso creativo de
Bcu_v, el cual (como el de Duchamp) coﬁf:n’a el estatus de “arte” a un amplio
abanico de imdgenes, objetos y actividades (s6lo que a diferencia de buchamp,
Beuvs convertia a los objetos en simbolos con una significacién tnica, por lo
que puede afirmarse que existe un alfabeto beuysiano; Duchamp sefiala en
cambio la autonomia del objeto, incluso en relacién con el espectador). Sus
ideas abrieron el camino hacia una nueva interpretacion del artista como agente
socialmente responsable, y la actual profusion de escultores importantes
alemanes (Imi Knoebel, Reinhard Mucha, Rebecca Horn, Wolfgang Laib, -
Katharina Fntsch Gunter Forg, Rosemarie
Trockel, Martin Kippenberger y Georg Herold,
entre otros) se debe a la presencia adn viva de
Beuys gracias al énfasis que puso en ofrecer un
discurso directo, y a veces rebelde, a través de un
artc que, literalmente carecia de limites. El
movimiento artistico mds tipico de los sesenta

probablemente fue Fluxus, generacion de artistas

]ww‘mm 191,
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- pioneras, pero hay

-la mayorfa musicos- que, de alguna manera deriva del contacto de algunos de
ellos con el espiritual John Cage en The New School for Social Research en Nueva
York en los afios cincuentas, Esta

Neo i Puk. Braanery de TV purs camitnon w0, {Con Chasiot Musarman). 1969

escuclapusoderelieve - |la preocupacion de la

década por encontrar %rclacioncs nuevas 'y
'que tener en cuenta
que éste no fue tanto (un perfodo en el que
surgicron. formas e ideas totalmente
innovadoras, sino la expresion  de una
relacion mds relajada entre ¢l arte, la
musica, la literatura y g ¢l teatro y de los
primeros destellos de ) sensibilidad
internacional,  que 3% habia permanecido

aletargada durante el cuarto de siglo anterior hasta su irrevocable aparicion en

el mundo del arte. Un aspecto mmgantc de la filosofia de Fluxus era la

inclinacion de sus prmcnpalcs miembros - Allan Kaprow, George Brecht, Dick

Higgins, Joseph Beuys, Alison Knowles, George Maciunas, Daniel Spoerri,

~ Charlotte Moorman, Yoko Ono, Nam June Paik y Ben Vautier- a favorecer la

identidad del grupo, y no las aportaciones YOKO ONO.
- Prez4 bk CoLECCION.

individuales. Sus actividades coincidfan con|
COLECCIONAR EN LA MENTE LOS SONTDOS QUE

las de otros grupos del mismo pCl'deO, SE HAN ESCUCHADO CASUALMENTE EN LA SEMANA,

dando asf a toda su obra una identidad poco |REPET.08 MENTALMENTE ENDISTINIO GROEN

definida y plural que hoy parece casi pfa en P omsona

36



Giovanni Ansckino, Edvacsurs gus come. 1968

PP TR 4 o

su auto-abnegacién. Nof puede decirse lo mismo

del Arte Povera, que es el fendmeno mds

concentrado de} "7 ¥ innovacién escultdrica

de Europa en lost" dltimos cincuenta afios.

: ,g

Su  nacimiento  sef: . relacioné  con s

malestar social de 1967

manifestaciones de
y 1968, era wuna~ ) expresion de base mis
ideoldgica, de PR ilesf®E " tendencias  culturales

similares, en cl sentido de que su espfritu se convirtid en un rechazo conciente

de las técnicas industriales y de la escala inhumana de los minimalistas

americanos. Lejos de producir un mero ejercicio con las formas recicladas,

intentaron producir un arte que ni rechazara las modestas condiciones de la

cultura de la calle en favor de una presencia exagerada conocida como “arte”, ni

degradase la presencia de la historia y la cultura que estaba en favor de un
vanguardismo estilista. Otra razén que los aleja del arte estadounidense del
mismo perfodo es que, en comparacidn, no tuvieron influencia inmediata fuera

de Italia: aunque a Giovanni Anselmo, Luciano Fabro, Jannis Kounellis, Mario

Merz, Giulio Paolini, Michelangelo Pistoletto y Gilberto Zorio se les prestd

cierta atencién por reciclar materiales “pobres” en eventos site-specific, s6lo a
mediados de los afios ochenta han recibido un reconocimiento internacional. Es

* "la obra de Kounellis y Merz la que tiene una
relacidn mds clara con las tltimas tendencias de la

instalacién. Kounellis ha calibrado siempre el efecto

Juwsis Kounells, Cabal. 196576
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teatral de su obra hasta ¢l mds minimo detalle,
creando un contexto en el cual las yuxtaposiciones
muy artificiales adquieren la autoridad del
fenémeno natural. El uso pionero que hace por
cjemplo, de animales vivos, crea una deliberada
tension entre la instalacién como tableau diddctico
y como despliegue mds emblemdtico de “una
s — ' rodaja de vida”, Las instalaciones de Merz: extrafia
mezcla de materiales, grandes estructuras pre-arquitecténicas -sus igloos son
los ejemplos mds conocidos- aumentadas con objetos y/u organizaciones cuya
funcidn le pércce al observador en gran parte ritual. El conflicto subyacente a
los diferentes reinos compartimcntalizﬁdos del conocimiento humano es el

tema principal del arte de Merz, mientras que en el caso de Kounellis la

buisqueda de significado en el contexto de la vida §
cotidiana es lo que le gu(a,cn la eleccién y
organizacion de los matcriales.

Aunque fue amigo y colaborador de Beuys, el
arte de Marcel Broodthaers sc erige, decidida y
voluntariamente, solitario en relacién con la
produccién artistica de mediados de siglo. Se

comprometi6 sobre todo con una interpretacién

del arte en funcién de la taxonomfa y la

semdntica, creando asf unas cuantas instalaciones

Marcel Broodtharss, Ciren-Civedn. 1074,
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Funes Lew Byan, Lo punita de la oveniss. 1986-89.

que son escnciales para  entender la,;

contribucién europea a cste fendmeno. La |

imagen del museo como depésito o almacén | T

Museo de Arte Moderno, Departamento de ¢
Aguilas (Musée d’Art Moderne, Département des '
Aigles) vy La Alfombra de Avena (Le Tapis de

sable) , en las que cl artista se revela como el principal coleccionista de objetos,
un coleccionista que anticipa la necesidad que siente la institucién de clasificar
y organizar la obra de arte como si de una muestra se tratase. Broodthaers fue
un iconoclasta que entendid la separacidn entre artista y museo como una
ficcién conveniente; su influencia se podria ver hoy no tinicamente en la obra
de innumerables artistas mds jévenes sino también en la de otros como James
Lee Byars, cuyas instalaciones profundamente emblemdticas, siguen minando
la amplia extension de significado entre lo superficial y lo profundo.

Del arte americano de los afios setenta, una de sus figuras mds influyentes fue

Robert Smithson que empleo un modelo dialéctico para extrapolar su posicién

estética, fuc un paso importante en el
‘tﬂ proceso de desarrollo del concepto de

instalacion, porque, al considerar siempre

Robert Sinithson. U $is-Sitw. Frankien, New Joraey. 1968
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Waley De Maris, H conpe shaminads. 1971.77,

el entorno como una mitad de la ecuacién

dialéctica, estaba enfatizando

implicitamente la artificiosidad del

contexto de la galeria, como fenémeno

demasiado limitado por la idea de espacio literal.

Smithson estaba convencido de que la

evolucién del arte no estaba determinada por

la relacién de éste con un modelo racional de progreso técnico sino mds bien
por su sensibilidad y autoconciencia hacia los particulares de su propio
contexto. Sus instalaciones non-site se caracterizan por ser reflexivas (los espejos
y referencias geogrdficas revelan una dimension invisible, lo finito), sus obras
site-spectfic fueron un punto de partida tedrico y un cjemplo prictico para la
generacion de escultores de earthworks. Aunque la mayorfa de las figuras
importantes de este movimiento (Walter de Marfa, Michael Heizer, Robert
Motris v Dennis (')ppcnhcim)l han seguido produciendo obra hasta hoy,
Smithson es el artista cuyo trabajo ha influido mds en el desarrollo de dicho
movimiento dentro del arte americano. El ejemplo dq Smithson también se
suele  mencionar  en relacion con las
“excavaciones?” .. arquitecténicas de Gordon
Matta-Clark a mediados de los setenta, que fueron
unas de las primeras manifestaciones de la obra
de arte como intervencién pemanente y/o estructural

en el lugar (en su caso, estructuras urbanas




abandonadas que existian en la periferia de la
conciencia y de los terrenos de la ciudad). Los dos
artistas norteamericanos que mejor han logrado
una continuidad entre la obra experimental de los
-wf setenta y los géneros mds convencionales o
2 B
estdticos de la instalacién hoy son aquellos cuya obra se resiste con mds fuerza
aser clasificada: la de Vito Acconci y Bruce Nauman. Acconci es la tinica figura
importante del reciente arte norteamericano que sc dedicd durante casi mds de
dos décadas exclusivamente a las instalaciones; ha sido también uno de sus
;;racticantcs mis innovadores a finales de los afios ochenta. Cité ya Semillero
(Seedbed) , obra en la que el artista se escondié debajo de un suelo falso que se
puso en la Galerfa Sonnabend. Que Acconci estuviera realmente presente en la
habitacidn era mucho menos importante que la
ansiedad que causaba su supuesta presencia. Para
el espectador era suficiente creer que el artista
estaba por allf cerca, observindolo todo, para
refutar la posicion superior de inescrutabilidad
que un observador ticne frente a un cuadro o una
escultura. Al invertir esta dicotomfa para
estimular al publico a que viese los mejores
puntos de esta interaccién, Acconci lo encerraba
dentro de su obra, mientras él, el artista, se

mantenia a salvo fuera. Con la obra de Nauman a

Bruce Newnan, Monlls de nsin de ls pore iuguainsls de wi comps amnade o iomervaies do 10 pulpadas. 1966
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Brixe Nowtan, Asiorrssrasy cons fumis. 1960-70

fines  de los sesenta y durante la

década siguiente, también  sc  hace
conciente al observador del lado
invisible u oculto

artista al describir - . una  légica  muy

del pensamicnto del

urge de la creacion

personal que
de la obra misma. .. &‘ | Nauman se mudé a
San Francisco, donde monto su estudio; se preguntd entonces qué hace un
artista cuando estd s6lo en su estudio, su conclusion fue que era un artista que
estaba en su estudio y que cualquier cosa que hiciera en el estudio debfa ser
arte; en este punto el arte se convirtid mis en una actividad que en un
producto. En 1966-67 realizd obras enfocadas explicitamente a su actividad en
el estudio, obras ejecutadas en medios muy diversos como nedn, fotografia,
video, performance, danza y escultura, mezclando un humor sofisticado con
una amplia critica de sus propias actividades. La posicién de Nauman en la
historia de la escultura desde el minimalismo es tnica; al activar y utilizar el
espacio como una parte integral de su trabajo, se establece junto con James
Turrell y Robert Irwin
-quiencs estaban
creando trabajos de
ambientacidn
importantes,

manipulando color, luz,

Juncs Tuvel, Naveja. 1991,




forma y espacio en un intento de ampliar la percepcién humana- en la

vanguardia de aquellos escultores que emplean el espacio como elemento

formal fundamental.

A finales de los 60 s el espiritu de la nueva generacion se manifesté contra los

circuitos tradicionales: taller-museo-galerfa. Robert Smithson pensaba que en .

el musco el arte se instala en una prodigiosa inercia, las cosas se aplastan y se

Nik Udo, K mide. 1978.

marchitan, Numerosos

artistas

anos; se

también

de intcrvencidn en medios urbanos. El contacto con la naturaleza no serd
siempre en términos de armonfa, 0 de una nueva alianza, ¢l paisaje y algunas
veces cl paisaje devastado aparecerd en oposicién a una nueva arquitectura,
como un lugar de confrontacién. La ticrra susceptible dominante a la vez. Para
los artistas que trabajan cn la naturaleza y con los materiales que ella ofrece, el

registro visual o el documento es obligado para que la obra permanezca visible.

43



Las caminatas de Richard Long, los Mtesimenemiomemin buom b

ckmplazamicntos de Robert Smithson, las
intervenciones sutiles de Andy Goldsworthy
en la naturaleza o las provocaciones de Nils-
Udo mds recientemente, son obras que muy
pocas  personas  han  contemplado
directamente y se afirman en ¢l seno de la
naturaleza como artificio, la fotografia juega
un papel determinante para la permanencia
de estas obras: hacen que exista, El material

de la duracién de la pieza desaparece

durante el periodo de tiempo en el que se 3§
efecria, sin embargo también existe en ¢l presente gracias a la documentacién.
En ocasiones se clige un periodo de tiempo y se documenta todo lo que le
~ocurre a aquella situacidn. En algunas obras la estructura es la cronologfa

“légica”, pero en otras la secuencia se baraja al completar la documentacién.

“Me gustan los tépicos originados por la simplicidad del arte. Al andar, estoy cara a
cara con el paisaje. Hago mi trabajo desde esta perspectiva. Mi arte puede ser una
huella o una piedra. La evidencia, bajo cualquier forma, es arte. Una escultura, un
mapa, un texto, una fotografia: todas las formas de mi trabajo son iguales y
complementarias.™

e
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En algunos casos el concepto y el proceso de creacion de
¢ la obra son mds importantes que ¢l producto final, en
& otros como el de Nancy Holt, buscan que el trabajo sea
permanente. Michael Heizer insiste en la relacion
interactiva entre el trabajo #n sits y su ambiente, en
. oposici6n al objeto escultdrico tradicional que se opaca,
" que no se refiere a sf mismo, es rigido y bloquea cl
4] espacio como un cerrojo. Robert Morris o Carl Andre
integran el espacio donde la obra se encuentra, no
consideran a la escultura como un objeto auténomo. Notamos una voluntad
por salir de los circuitos del mercado. Esto es: una salida de la estructura
economica del mundo del arte y que estd por entrar a otra ni menos compleja
ni menos inocente.

Christo consigue financiamiento para cada una de sus empresas, venta de obras




originales: dibujos, collages, todas ligadas al proyecto. Considera los multiples
pasos necesarios: autorizacioncs, acuerdos con propietarios de terrenos,
contratos con empresas, los libros, reproducciones y anexos que sc
reproducirdn conduciéndose como un artista cuyo proyecto artfstico no estd
muy lejos de ser uno de relaciones publicas.

En algunas obras én sitw encontramos que el cuerpo importa en sf mismo

como imagen y como herramienta, como es el caso del trabajo de Ana

Abice Aycock, Edifias beje a tecke s ere. 1973

Mendieta o Ligya Clark. Esta
insistencia  fisica ya  bien
entendida por el Earth Art,
rechaza toda  solucién  de

continuidad entre el sujeto que

mira y el objeto visto, toma en
cuenta el cuerpo del espectador y
sus desplazamientos, como enunciados ya presentes en el Minimal Art. En
Spiral Jerry, Smithson. proponc una estructura transitable que hace perder muy
rdpido al caminante todo indicio espacial. George Trakas y Alice Aycock,
pertenecen a la segunda generacion de Earth works, aunque atin se encuentran
relacionados directamente con la tierra, sus obras tienen mds que ver con la
arquitectura. La intencién de Robert Morris no es producir un objeto sino dar
forma al espacio; la cuestién del tiempo h# jugado siempre un rol importante
dentro de la obra del artista, y asf, la temporalidad humana, experimentada por

la aprehension progresiva y el transcurso del momento es contrapuesta ala otra
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duracién impositiva de los ciclos del universo. Morris no se preocupa por una
concepcidn ecoldgica, ni propiamente habla del paisaje, sino de una reflexidn
formal sobre la escultura que se vuelve dilatada, movediza y efimera. Para James

Turrell toda fa luz es natural, no es portadora de revelacion sino que es

Sybvie Rlacher, Poisny ohuracw povv ks sindad do tovine. 1999,

revelacion en ella misma; la luz
no aparece jamds sola, ella estd
ligada a un espacio, susceptible
de scr sondeado por Ia
conciencia. A Nancy Holt le
interesa la manera en que los

cambios de luz alteran la

percepcién de las formas. En
Paisaje abstracto para la soledad
del turista No. 4 (Paysage
abstrait pour la solitude du touriste no. 4), obra de 1989, Silvie Blocher interroga
alavez la implicacién de el arte dentro del paisaje y su relacién con la
institucion del arte.

Pueden dibujarse lineas que se intersectan e influyen simultdneamente en
movimientos paralcios en Estados Unidos y en Europa y cuyas denominaciones
son tan s6lo aspectos tangenciales: el asf llamado Earth Art que se desarrollé en
América, con actitud y voluntad de imposicién sobre el sitio con medios
prestados por las industrias de construccion; las relaciones colosales marcan al

lugar de manera arbitraria. Al otro lado ¢l Land Art, principalmente britdnico
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con una actiud respetuosa por la naturaleza, basada en intervenciones suaves,
sutiles, effmeras; unos trabajan con la naturaleza, los otros en la naturaleza.

En los afios sesentas se le da importancia a lo efimero en el arte, tal vez por dos
preocupaciones: el surgimiento de un arte del instante, intervenciones,
acciones, performances, la contestacién de la idea con la pérdida del objeto
artistico y por otra parte la observacién de los ciclos naturales, lo transitorio, la
metamorfosis. Ambas preocupaciones las encontramos en el arte povera:
Germano Celant, decfa que el arte tradicional bloqueaba la inspiracién del

material, no interesindosc

Joan Clarsbouck, Windbarg, 1981,

por la caducidad o el
instante.

Las obras i situ poseen un
cardcter generalmente
efimero; por ejemplo Jean
Clareboudt, en su obra
Windbery  de 1981, |
consistia en una placa de | |
metal en forma de circulo, con otro circulo hueco inscrito al centro que
funcionaba como una tabla de escucha para el viento o la lluvia, una placa
sensible ofrendada a la intemperie que vendrfa a escribir el paisaje del tiempo
sobre su superficie: esto que serd su vida serd inevitablemente su muerte. Aquf
presenciamos la conjugacion de la fuerza de la naturaleza y lo artificial, el

arcaismo y la modernidad.
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HAm Haacke, Cade ds omdsmanctirn. 196365,

Hans Haacke propone
hacer cualquier cosa
que  pruebe el
ambicnte 0 que actiie
frente a el, que cambie

y que no sea estable,

cuya indeterminacién
parezca todos los dfas
diferente, donde no
podamos prevenir precisamente la forma y que actiie e sobre los cambios de luz
y de temperatura, que esté sujeto a las corrientes de aire y dependa dentro de
su funcionamiento de las fuerzas de gravedad; que viva en el tiempo. Las obras
de Andy Goldsworthy son transitorias, se transforman lentamente
degraddndose. La cuestidn de lo efimero concierne por su puesto,
particularmente a las intervenciones sn situ.  Justamente por ése cardcter
efimero sca por que cl ambiente
devasta la obra o por que goza de un
tiempo limitado para subsistir en el
cspacio para el que fue hecha. Richard
Long afirma que la fotografia de una
" obra no visible, efimera o lejana tiene

ella misma el estatuto de obra.

Andr Coldsworthy, Eslacie ds b - -b-c,i-aplnnnqivﬂwuullc
ANy Sy —— hp-bpuwunhm 1087
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APROXIMACION A UNA TAXONOMIA.
Actualmente la produccidn de obras de instalacién podrfa dividirse para su
estudio en cuatro grandes dreas, segun los expertos Nicola Oxley, Nicolas De
Oliveira y Michael Petry,” las obras que tienen una relacién temdtica o formal
con los medios masivos; las que tienen como interés fundamental abocarsc a
enfatizar el sitio en ¢l que se encuentran; las obras que buscan establecer una
nueva o distinta relacién con el espacio del arte como institucidn -sea galerfa o
museo-; o bien las obras que plantean una importancia bdsica en la arquitectura
para su desarrollo.
Srrio

En el campo de la instalacién debe situarse un parteaguas a partir de la obra y
el pensamiento de Robert Smithson en lo relacionado al vinculo de la obra con
el sitio en el que esta existe 0 se vdcsarrolla, principalmente a través de sus Sites
'y Non-Sstes, tomando en
cuenta también que ni las
obras ni el sitio donde se dan
son fijos o permanentes, ese
desplazamiento o  los
momentos de esos procesos de
transformacién, que bien
pueden significar la
destruccién de la obra o el

decaimiento del sitio, son

§. de Oliveirs, ¢t ol DyzassramAar, Thome ¢ Hudam. Londres. 1994
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Bobert Saithucs, Howl Paisapus. 196072

== también parte de ambos en su “construccidn”
permanente, a este fendmeno Smithson lo llamé
Entropia, asunto que desarrolld particularmente en su

obra Hotel Palenque donde, a través de una serie de

diapositivas y una narracién verbal (grabada en audio),
describe las caracteristicas fisicas de una construccién en Yucatdn, en la que no
se puede descubrir exactamente el limite entre lo que se estd construyendo y
cudnto se ha dcstrﬁido. Existen otros artistas cuya obra también podrfa
inclufrse en esta tendencia a sefialar sitios con y en la obra. Christo ha realizado
varios proyectos ambiciosos que han incluido envolver edificios completos,
rodear islas coﬁ faldones pldsticos flotantes o bardear con pldsiico kilémetros
de coli‘nas,' obras cuya temporalidad 'y espacialidad las hace sumamente
‘ ' | complejas. Una de sus obras mis

recientes es El proyecto de sombrillas en
Japon y Estados Unidos 1984-91 (The

Umbrellas  Japan-USA 1984-91) que

~ implicaba la asociacién de dos sitios

fisicamente similares en Ibaraki, Japdn y
en el norte de la Ciudad de Los Angeles
en Es_tados Unidos, colocando
sombrillas de seis metros de alto por
nueve de didmetro, abiertas; en un lugar,

las sombrillas eran azules, en el otro,

Christo, Proyss de swubeiles o Japén y Eccador Unider 1084-91,
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Jarwa Tiwrel, B ortoer corgnads 1991

amarillas. Obviamente, la fecha incluida en §e
el tftulo de la obra implica ¢l tiempo que
tomd la culminacion de la misma, La
monumental obra El Crdter Corregido(The
roden crater) de James Turrell, iniciada en
1972 se desarrolla en Arizona como la
creacion de un sitio en el que se observa la
luz del cielo, es en cierta forma un '
observatorio “natural” hecho por el
hombre. El proyecto concluird cuando
incluya un observatorio,una biblioteca, un

planetario, un acropuerto y un centro para

visitantes. Robert Irwin construyé en 1983 §
su obra Dos Corredores Violetas en Forma de V (Two Running Violet V Forms) en
el bosque de cucaliptos de la Universidad de California de San Diego,
transformando el espacio transitable entre los 4rboles generando una sensacién
que afecta notablemente la percepcidn del lugar: dos rejas metdlicas de 25 pics

de alto en forma de V recorren la zona coloreando de violeta los espacios

Robart Lrwin, Do aveadew ik 8 fovas de 1, 1983, 52



D Kshakob, 27 bensiey gur sl o/ apente dads & dpoventny.
198)-98

generado una intencion de subrayar el sitio donde

ha de encontrarse la obra, transform4ndolo en el
protagonista es el ruso Ilya Kabakob, quien
organiza de manera teatral una situacién dada. Su
B obra EI Hombre que Volé al Espacio desde su
Departamento (The man who flew into the space from
his apartment) cra parte de la instalacién 10

Personajes (10 Chamtm) en la galerfa Ronald

una intensa escena de claustrofobia y
escape que “reconstruye” la supuesta
habitacién de la persona mencionada
en el titulo, incluyendo el .adminfculo
imaginado por el artista para salir
volando del reducido espacio; al
-entrar en la habitacion, el espectador
“siente” el ambiente y la atmdsfera del
protagonista de la obra. Allan Kaprow
claboré en 1994 su obra Muezzin
utilizando la preexistente chimenea
arabesca del antiguo balneario de
Aguacaliente en Tijuana, México. A la

ricamente ornamentada chimenea -

Al Kagoow, Meamm. 1994
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que originalmente arrojaba humo por su parte superior-, Kaprow le colocd en
la base un dispositivo que echaba humo cada tres o cuatro horas; entonces

ahora, la enorme columna semejaba un cohete morisco a punto de salir volando

al espacio.

Tousph Beays, Bvmks s i a0 o gy s o, 1977.

En 1977, Joseph Beuys, construyé una gigantesca metifora en forma de
instalacion a la que llamé Bomba de micl on el lugar de trabajo (Homey pump in the
work place), realizada durante Dotha 6 en el Museo Fredericianum en Kasscl,
Alemania. Esta obra inclufa una compleja tuberfa de manguera transparcntc
que, con la ayuda de una bomba hidréulica hacfa circular por todo el musco dos
toneladas de miel 2 manera de un sistema circulatorio cuya encrgfa mantenfa el

calor durante la ejecucién de la obra més grande de Beuys: La Universidad
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Wakry De Maria, EJ auarte ds norrn de Nuava Tork 1977,
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Internacional Libre, otra metdfora de tipo politico
y cultural. El Cuarto de Tierva (The earth voom) cs
una obra permanente del artista Walter De Maria

que redne 127 toneladas de tierra que ocupan cl

espacio de la galerfa de la Dia_art Foundation de
Nueva York, misma que mide 335 metros
cuadrados.

El cataldn Percjaume hizo en 1983 la obra Postaler
que consistfa en 1a colocacién dentro de un bosque un rack para postales,

mismas que retrataban ¢l paisaje que rodeaba al objeto.

SRS

.



En 1983, David Hammons
situd en el barrio de Harlem
en Nucva York la canasta de
basket-ball de mds de 15
metros de alto bajo el titulo
Metas mds altas  (Higher
goals). En este caso, la
importancia del sitio dentro
de la obra estd indicada a
través de un comentario
cultural sobre las
aspiraciones de movilidad
social por medio del éxito en
el deporte y no en otras 4reas
por parte de los muchachos

de la comunidad donde se

encuentra la obra y sobre las

raices étnicas de sus
integrantes, ya que el poste y
¢l tablero para encestar estdn
decorados con corcholatas y
tapas de cervezas y refrescos

como totems  africanos.

Devid Hammons, Mass ads abev. 1983
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Circulos anuales (Annual Rings) es una obra claborada por Dennis Oppenheim
en 1968 sobre la frontera entre Estados Unidos y Canadd, representando los

anillos de crecimiento de un 4rbol sobre la nieve y sefialando el rfo como

divisién geopolitica de dos regiones.
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MEDI0s.
En el plano contemporaneo, puede situarse a la produccién del coreano Nam
June Paik como piedra angular de un tipo de instalacién que involucra
directamente a la tecnologia de los medios de comunicacién masiva como tema
y material de la obra; ya desde sus inicios en Fluxus, Paik utlizé monitores de
video para las ejecuciones publicas en colaboracién con la cellista Charlotte
Moorman. En su instalacién V-Matrix con la voz de Beuys am-sesbu 1983-88 (V-
Matrix with Beuys’ voice am-seibu 1983-88), Paik coloco 55 monitores de video
sobre un bastidor de madera en forma de V con las imdgenes de una accion de

Joseph Beuys en la que el coreano participo.
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Otra artista que ha utilizado |
los medios mds nuevos para la
concrecion de su obra es Dara

Birnbaum. En la instalacidn

que hizo en el Museo de Arte

Bélgica Plaza Tiananmen: Transmision srvuptora (Tiananmen Square: Break-in-
Transmission) coloc6 varios minusculos monitores suspendidos del techo,

donde se contemplaban las diferentes situaciones que vivieron simultineamente

— et e

s ey -
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los periodistas, estudiantes y militares durante la masacre de Tiananmen.

Jenny Holzer ha utilizado en casi la totalidad de su obra el método publicitario
de los slogans para incidir en la atencién del pdblico. Sus mensajes,
denominados Axsomas (Truisms), han sido vistos en forma de anuncios
luminosos, de placas de bronce, de bajorrelieves en piedra, de carteles

callejeros, de inserciones pagadas de revistas y pcriédicos, de sefiales de sala de

Janny Holser, Aviomas, 1982,
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Gy Hll, Sngpwasm 4e) ssiqpousnons, (Parw Mariou) 1991 91

espera, erc.
En  Suspensidn
del  escepticismo

(Para  Marine)

(Suspension  of
disbelief  [For
Marine]), obra
mostrada en la Galerva Hayward de Londres, Gary Hill coloc sobre un soporte

horizontal 30 monitores en blanco y negro con imdgenes editadas sin fin
controladas por computadora, mismas que representaban partes del cuerpo
humano -femenino y masculino alternativamente- que se confiindfan al pasar
rdpidamente por la vista del cspcctador..Bill Viola ha encontrado en ¢l video su
mejor herramienta. En su instalacion Teatro de la memoria (Theater of memory),
realizada en el
Newport_Harbor
Art_Museum_de

California,

colocd un é4rbol

arrancado  de
rafz  acostado
frente a2 uma
enorme

proyeccién  de

Bl Viols
Tasory de Lo manerin 1995,




video. En las ramas del 4rbol colgaban pequefias ldmparas que sonaban como
campanas impulsadas por el aire de unos ventiladores; asf, el sonido tintincante
de las l4mparas se mezclaba con el del video.

La obra de Matthew Barney enfatiza tanto los medios como el proceso que
utilizé y siguid para su ejecucion. En Perineo Cegado. Alto Umbral de la Milla:
Vuelo con ¢! Guerrero Anal Sddico. Transexualis (Blind Pevineum Mile High
Treshold: Flight with the Anal Sadistic Warrior. Transexwalis), la instalacion
incluye un video de cémo se realizd, asi como los remanentes fisicos de la
accion-a-manera-de-performance, en la que “conquista” el espacio interno de la
galerfa al estilo de una odisea deportiva-épica, en la que, para afiadir dificultad,
el artista es también victima de una auto-sodomizacién fisica con los mismos

instrumentos utilizados para el escalamiento de muros y techo de la galerfa.

Mashow Dguney
Ao agads. Abyumivel s bo salls: Pish 8 o Gasvw Anal ddhn Tvanmmal 61
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Genevicve Caficus. Fractuens on o cove de b cwerpes 1990
La obra Fractura en ¢l coro de los cuerpos (La
Félure, au choeur des corps), de la artista
Genevieve Cadieuy, instalada en la Bienal de

Venecia de 1990, estaba compuesta por

.
%
“
j

veintidds paneles forogrdficos mostrando

grandes acercamientos (close-ups) de partes
del cuerpo en poses evocativas, mismos que
estaban inserrados cn los muros del pabellon

Canadiense, a mancra de  anuncios

publicitarios,
E! veterano artista Roger Welch -fue uno de los jévenes artistas conceptuales
de los afios sesentas que practicaron radicalmente la desobjetuacion de la obra
de arte- confrontd en su obra Autocinema. Segunda Funcion (Drive-in Second

Feature) mostrada cn la Bienal del Museo Whitney de Nueva York en 1982, los

extremos de la produccién cultural humana mediante el emplazamiento de un
Cadillac El-Dorado 1958 tamafio real, hecho artesanalmente con ramitas,

bamboo y cordones enfrente de una proyeccion continua de fragmentos




anuncios de peliculas de los afios cincuentas,

La obra de Gran Fury montada como anuncio en el costado de algunos
camiones de Nueva York en 1989 bajo el titulo Besar no mata: la codicia y In
indiferencia s (Kissing doesn’t kill: greed and indiffevence do), era una obra que
existfa en el limite de la propaganda y la objerualidad, ademds de haber

generado gran controversia y polémica en aquelia época,

e o o -t

-

KISSING DOESN'T KILL: GREED AND INDIFFERENCE DO

Ovan Fury, Baw we samta: o nideca v bo sndefrpmcia n. 1989
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ARQUITECTURA.
Segin Thierry de Duve, =~ Orb=Mmcibbememaso 5% Jugar, espacio y escala
son los elementos disponibles para

armonizar en una obra tridimensional, aunque

en cualquiera de sus

sacrifica alguno de estos aspectos para armonizar

los restantes dos. En el caso de la instalacién

al andlisis de la

contempordnea referida
arquitectura, se vincula al espacio con la escala en detrimento del lugar de la

obra. En este 4mbito, quizds Gordon Matta-Clark sea la referencia mds

>3
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Gardon Matts Clask. Fin s dis. 1975



Des Ordan. Do polulivant advecwn. 1978-41.

compleja e interesante. hay obras que se integran a la arquitectura, otras que
batallan con ella; en este caso, la obra consiste en la desaparicion de la misma,
Dan Graham, otro artista des-constfuctor de la obra en referencia a la
arquitectura ha subrayado el cardcter pesimista de la “produccién” de Matta-
Clark, principalmente en el sentido de su negativa a construir objetos
arquitecténicos, ya no digémos edificios. El caso de Graham, es interesante,
puesto que, aparte de sus elegantes instalaciones, su produccién objetual

consiste en la elaboracidn de modelos funcionales a escala, a manera de

. 1
mismos que da a conocer en |
exposiciones mediante ¥
montajes que también podrfan

lamarse instalaciones. Auto-

Den Orahasn, Puyats pors parges m sumes svinng. 199194,




confrontado con Matta-
Clark, Graham hace una
apologfa critica de los
métodos  del  primero,
revisando sus perforaciones,
divisiones y  demds
incisiones en construcciones
-destinadas a la demolicidn-,
y finalmente, la evidencia de
esos hechos, por medio de la
fotograffa. Entonces, la obra
que conocemos reconoce la
existencia del lugar donde se
dio, atin cuando dicho lugar
no exista mds. La escala, sin
cmbargo'fuc crucial en el
momento de la experiencia
creativa, de la produccién -
por asf llamarla- de la obra y
también en cuanto a la

proﬁorcién de las personas

que alguna vez la habitaron

O transitaron, previamente a



la intervencidn del artsta. El espacio que atraviesa la obra es el espacio urbano
que ¢l cadtico desarrollo de la propiedad privada permite en su propia
destruccidn cotidiana.

Una obra que también pudicra emparentarse con la de aquellos ¢s Exponsendo
las Bases del Museo (Exposing the Foundation of the Musewm), comisionada por cl
Musco de Arte Contempordneo de Los Angeles para la exposicién Individuals:
A Selected History of Contemporary Art, 1945-1986 ,_en la que Chris Burden
simplemente escarbo hasta dejar al descubierto los cimientos del museo durante

los dos anos que durd la muestra.
Chris Burden, Exponsends o by del musve. 1980-88.
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Tackaahi Kawwnma. Iuzalociin m s galcria Anndy Juda. 1900

Aquella reflexion
enunciada  como
entropia por

Smithson ha sido

asimilada 0
coincidentemente,
re-inventada  por
Otros artistas,

Por ejemplo,
Tadashilty
Kawamata clabora
construcciones
c 0o m o
apuntalamientos
que generan una §

lectura que bien

odrfa hacer [SROTEY ! me'w) . : ‘
p o < .‘ R ] \ o i, ‘ B g . n.r‘ \.
dudar al espectador si el edificio en que se encuentra la obra se estd cayendo o
si lo estdn construyendo. En su construccidn emplazada en la Galeria Annely

Juda de Londres en 1990, Kawamata colocd tablones por dentro y por fuera del

edificio como si fueran polines o soportes que también atravesaban las ventanas
y espacios abiertos del mismo. Curiosamente, esta fue la dltima exposicién de

esa galerfa en aquel edificio, pues luego se mudd a otro lugar.
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En expresiones que
no necesariamente
son instalaciones,
las esculturas
realizadas en 1990 y
en 1993 por Rachel

Whiteread en las

que la arquitectura

no estd presente en s{ misma, pero sin embargo estd cnuncuada 2 través de un
gesto monumental. Fantaoma (Ghost ) y Casa (House) son piczas vaciadas de
espacios reales, la primera en yeso y la segunda en concreto, que el espectador
contempla en todos sus detalles. Por cjch\plo en Fantasma, lama la atencion al
centro de la pieza, el volumen del interior de la chimenea de la habitacién
representada, en el cual incluso se |

puede distinguir el resto de las cenizas

que alguna vez ardieron en aquella.
Casa cxiste, por su lado, en el sitio real
que ocupara la casa de donde se
obtuvo el “molde”, confrontando el |

bloque macizo de concreto que sefiala

IlHIlH 1 'un ",

mm I h......!'i- "

¢l volumen real-interno de la casa cOn I\ |||

el contexto urbano de otras casas

semejantes de la ciudad de Londres.

Bachel Whinwesd, Cuss. 1993
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James Lec Bvans, E1. 1989
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Al contfano ]am Lee Byars en casi toda su obra enfatiza cl upaclo quc rodea
a la obra con gestos minimos. Su obra Es (Is) llevada a cabo en el Castello Di
Rivoli en 1989 consistié en la colocacién de una esfera dorada de once
centimetros de didmetro, misma que en su sencillez formal y su complejidad
simbdlica llevaba al espectador a reconocer el espacio en el que tanto la esfera

como €l mismo se encontraban.
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Peter Kogler, en otra aproximacién al espacio arquitecténico, atacd

directamente los muros del Museo Fredericianum en Kassel, Alemania, sitio

donde expuso durante Documenta 9, cubriéndolos con papel tapiz que
representaba ornamentos hechos a partir de las imdgenes de hormigas

organizadas en patrones planamente decorativos. la obra se Hamaba Hormigas

(Ants) Pewr Koghr, Hermipas. 1992.

i
i b -

También la oposicién cultura versus natura ha sido ﬁlmtcada regularmente a
través de la referencia a la arquitectura en las instalaciones. Rik Mocns
construyé una enigmitica instalacién sin nombre en la exposicién bienal
Beelden Buiten, en su \}crsién de 1994, en Bélgica, que consistfa en la
construccién de un muro de ladrillos que compartfa el espacio con una

estructura de aluminio y una especie de juguete de polyuretano con forro
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pldstico, rodeando a un gran drbol enmedio de un jardin cadtico. La pared
inclufa una ventana diagonal de anchura mindscula que, irénicamente, permitia

obscrvar a través de ella el otro lado de la instalacidn, es decir el jardin mismo.
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Rik Moens. Se siude. 1904

Otra forma de acercarse a un ejercicio critico de la instalacidn, con respecto a la
arquitectura, s por medio de un comentario en torno a las diferencias étnicas

y a sus conformaciones culturales. Vong Phaophanit elabord una exquisita

obra con esta caracteristica en la galeria Chisenbale de Londres, en la que colocé
una serie de cortinas de finos bamboos suspendidos del techo y sin tocar el
suelo, generando un espacio dentro del de la galerfa, ademds, una luz central

generaba una sombra de los bamboos que también cambiaba la percepcién del
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espacio. Frente a este “bosque™ de bamboos se encontraba un arco totalmente
geométrico, cuasi-minimalista que servia de tension, haciendo contraparte
hierdtica, representando una estructura arquitecténica tipicamente occidental.
La obra se llamaba Lo que cac al piso pero no puede comerse (Tok tem cdean kep
kin bo dai).

Vang Phucphunit, Le pur ase ol pis pere ue puss s 199) .



Marce] Broodtharn. La Sels Nemas. 1975

EL MUSEO T LA GALERIA.

Un asunto recurrente en un
amplio  espectro  de  las
instalaciones contempordneas
es la autoconciencia de la
produccidn artistica-en-torno-
al-espacio-o-institucién-del-
arte.

El artista belga Marcel
Broodthaers  puede  ser

considerado ~ uno de los

exponentes mds mordaces en
cuanto a la autoironfa implicita en muchas de sus obras. La idea del museo o de
la galerfa, todo lo que significa la acumulacidn de bicnes artfsticos, el
coleccionismo, la amarga determinacidn de la muerte del objeto o del producto
artfstico, son algunos de los comentarios més a la vista en su obra, £l mismo

comentaba ¢n torno a su obra Museo de % LA

Arte Moderno (Museé d’Art Modern) que

hablar de este significaba hablar del fraude,
que simplemente contenfa las condiciones
reales de la sociedad que le correspondia.
Implicaba la destruccién de la obra al

momento de crearla.

Marce! Broodthaers, La Sels del Pance. 196774,
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Wim Delvoye muchas veces ha
presentado obras en las que aborda
problemas como los enumerados
arriba; por ejemplo en su obra
Mosaico  (Mosask), expuesta en
Documenta 9 es un rectdngulo de
mosaicos blancos dispuestos sobre el
suclo formando un  patrén
decorativo con los motivos impresos
en ellos, mismos que representan

grandes trozos de mierda.

\ | .\‘ \ .
Es interesante revisar también la

bicn o m m

ironfa planteada por el artista

~ Dennis Oppehhcim a la inversa:

si en la obra de Delvoye el arte ni

 siquiera est4 descalificado hasta el

grado de la mierda, sino

simplemente es un ornamento de

- mierda, en el caso de Proteccion

K (Pmtection), instalada en el

exterior del Museum of Fine Arts

 en Boston en 1971, Oppenheim

coloc6 en un rectdngulo doce



Wim Delvoye muchas veces ha
presentado obras en las que aborda
problemas como los enumerados
arriba; por ejemplo en su obra
Mosasco  (Mosask), expuesta en
Documenta 9 es un rectingulo de
mosaicos blancos dispuestos sobre el
suclo formando un  patrén
decorativo con los motivos impresos
en cllos, mismos que representan

grandes trozos de mierda.

Wim Delvove, Massics. 199092,
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Es interesante revisar también la

ironfa p.lanteada‘- por el artista

~ Dennis Oppe'nhcima la inversa:

si en la obra de Delvoye el arte ni

 siquiera estd descalificado hasta el

grado de la mierda, sino

simplemente es un ornamento de

- mierda, en ¢l caso de Proteccion

(Prvmtion), instalada en el

exterior del Musesm of Fine Arts

" en Boston en 1971, Oppenheim

colocd en un rectdngulo doce



Giamex: 1), Lo Hagorns ds Dewsems (Tl Fgms 44 cors de s Mamdrinn) 192

postes metdlicos en los que cstaban
encadenados doce perros pastor alemdn,
que al mismo tiempo cran la obra que
vigilaban. También la idealizacién de la
imagen del artista como icono venerable
¢s un mecanismo que permite lecturas
ambiguas o cfnicas en torno al arte en sf
mismo; a este respecto Gillaume Bijl
elabord una extrafia instalacién durante
la. mds reciente Documenta, que,

irénicamente se llamaba La Historia de

Documenta (History of Documenta), en la

que incluyé figuras de cera representando a personalidades gsbciadas o
relacionadas con dicho evento; por ejemplo, habfa una efigie de Joseph Beuys,
figura central de varias versiones anteriores del evento, otra estatua
representaba al director en turno Jan Hoet y asi, por el estilo. Rasheed Araeen
ha construido instalaciones que comentan a su vez a otras obras, con un sesgo
hacia el terreno antropolégico; asf, elabord en 1988, una sdtira de una de las
obras circulares hechas con piedras por Richard Long, utilizando en vez de las
= i piedras de rfo, botellas de vino;
en otra, elabord una linea que, en
lugar de piedras basdlticas estaba

hecha con huesos.

Rashotd Arscn, Sin sinsde. 1988.
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patente en algunas ;
obras de Allan McCollum; por ejemplo, en su obra Sustitwios de yeso (Plast
surrogates), emplaza sobre los muros del espacio de la galerfa o el museo -ya
que la obra se ha expuesto en distintos lugares y de muy distintas formas-
cientos de vaciados en yeso que representan pinturas enmarcadas; regularmente
pintadas de negro, estas piezas pr()ducidas en serie también ponen sobre la
mesa el asunto de la originalidad contrapuesta al estilo.

Por otro lado, Marcelo Cipis ha encontrado en una hiper-auto-reivindicacién el
vehiculo .idcal para su obra. En su serie Sala de Exhibicién de la Compasiia
Transmundial de Arte, Industvia y Comercio Cipis (Show Room Cipis Transworld,
Art, Industry & Commerce ) ha representado un mundo paralelo en el que ¢l

mismo y su produccion pldstica son el centro.

Marcelo Cipis, Jabin CIPIS. 1991,
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LA DESMATERIALIZACION DE LA OBRA DE ARTE.
i k. Fommn. 197 A manera de colof6n vale la pena afirmar que en sf, la
instalacion es mds una coyuntura que una definicién
cerrada, naturalmente, en la aproximacion a una obra de
arte cualquiera, de cualquier tipo, lo tltimo es la definicién
de su taxonomfa, sin dejar de lado su nivel real de
importancia, fmdmcntc esa es la finalidad de este documento. A este respecto,
podriamos hacer una enorme lista de obras cuyos lfmites rebasan incluso la
categorfa de instalacién, de conceptual, o de objetual. Hay obras que
definitivamente apuntan en una direccidn que ya no es tan ficil etiquetar, pero
que obviamente no son menos aprehensibles o disfrutables que cualquiera otra.
Por ejemplo, el brasilefio Cildo Meireles ha construido excelentes ejercicios de
fuga hacia terrenos que afirman una forma de existir no comin, en la que el

tiempo y el espacio se ven afectados de manera absurda pero que es real en la

o= Ciklo Meircks, Fowta. 1992.
-
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Mibe Kelley. Half o man. (Frogasus: Rowas nassiigey de bs s ds i nitas ). 1990. Mike Kellcy, Arwns 4 11. (Fi conae del bive). 1990

De otra

manera, la
obra de Mike
Kelley

permanece  iZi M\ .L
Nt extrafia y antitética a los ideales éticos o morales
de los estandares de conducta o de la creacién en sf; sus obras acumulan
fragmentos de todos los campos y técnicas artisticas -pasando del vidco, la
fotografia y el performance-que-produce-una-instalacion, hasta las caricaturas
tomada de revistas para adolescentes y los mufiecos de peluche- recurriendo a
temas autorreferenciales cuya iconografia estd complejamente articulada con
una trama que procede de la cultura ;;opular norteamericana y sus diversos
detritus; por e¢jemplo en Medio hombre (Half a man) reinc una seric de
clementos que a primera vista estdn totalmente desvinculados, pero que en su
lectura detenida se aprecia una aterradora congrinencia de este deprimente
retrato de la esquizofrenia y la sociopatfa. Con una contundencia basada en la
sintesis, una vasta mayorfa de las obras
de Sarah Lucas es dificil de ceiir en un
género o campo especffico. Recurrente
a las temdticas de género, sus obras son
de una mordacidad sutil y una estética

descifrable sdlo desde el propio

contacto de cada espectador con la

Soreh Luces. B s newayas. 1993,
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Sersh Luces, Dav busves fries y un hebad. 1992,

obra. Por ejemplo, en su
obra Dos huevos fritos y un
kebab (Two fried eqgs and a
kebab),  incluyé  los
elementos mencionados en
el tftulo mds una foto de los
mismos sobre la mesa en la
que todo se encontraba, La ;

naturaleza efimera de los

S

huevos y el kebab (una

—

especic de taco drabe),
confrontada a la permanencia del documento fotogrifico de los mismos
objetos, llevd a la artista inglesa a reemplazarlos diariamente, durante el tiempo

que durd la muestra; asi, la obra nunca fue la misma.

Rirkrit Tiravanija ha sido reconocido por sus
obras de tipo procesual, en las que elabora
comida en el espacio del museo o la galerfa,
que a su vez es offecida a los visitantes de la
exposicion donde se encuentra, haciendo un
enigma acerca de qué es finalmente la obra,
quizd sea tan solo un proceso consumible,

inacabado y compartido.

Rkt Tirsvani, Lider. 1993,
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CGabrie} Ovorco. Gate m la fungle. 1992

Gabricl Orozco ha elaborado un conjunto de
desplazamientos  descritos en  obras  poco
asequibles objetual o conceptualmente, mismos
Gabre] Orus o, Padasa pomciada. 1993

que componen un modo de
existir auténomo y sin
referentes evidentes, mds
alld de su aparente sencillez8
vy anonimato. En la obra Gato en la jungla, 1

obra sc desarrolla cn el espacio y en el tiempa

de un supermercado, abriendo un campa

de conocimicnto que pudicra haber emanado de cualqiﬁ'c Mo 0 afid
basado simple y llanamente en la descontextuacién de un objeto equis, aunque,
curiosamente, en este caso, el desplazamiento es hacia su mismo contexto.
Tunga Mourao hace obras que también son dificiles de situar en un campo
especfico, que a veces, para acabar rdpido ha sido llamado escultura; algunas

de sus obras son representaciones pldsticas de suefios escalofriantes y al mismo

-t T . - -

tiempo poéticos: en T TIIIL LS
una de sus obras més
conocidas el autor se
enfrenta al encuentro
de su propia cabezag

cercenada, misma que >¥EES

Tungs Mourwo, $T. 01, |




Duvid Hassnons, Tre smivs b caes. 1992,

en la  obra !

pertenecfa  a  otro
cuerpo: un cuerpo } femenino. Lo que el

espectador ve de la, . #hY es la cabeza .

mencionada  y/o o ' & una fotografia de Tunga
arrojindola al mar. ; " 3 3 b B Una obra que trasciende
los dmbitos del - SRR musco de una mancra
que también es - o M - B poctica y que a la vez
estd cargada de un . e X “ (ﬂ muy particular sentido

del humor es la de - =~ [ David Hammons. Una

de las obras con las <"

13

Documenta 9, fue ; Je e N \E\ﬁ Tragos sobre la casa

AR B 3
(Drinks on the House), que consistfa cn una bolsa de papel estraza llena de
bombas molotov colocada en una calle equis de Alemania.

Rona Pondick presentd en 1991 su obra Pequesios baiisstas (Little bathers),
consistente en 500 piezas de cera, pldstico y hule representando extraias esferas
con boca y dientes que, en su corporeidad reminiscente de las dentaduras
postizas, no permiten ya que ¢l espectador se distraiga en decidir si eso es una

L .

escultura, si es una instalacion o qué. (EEPENE Y X'
s Y e ' » O ' N .

N



Robest Gober, Pumiddsce. (Tonorls seds). 1992.

Una obra reciente de Robert Gober exhibida en la Bienal del Whitney Museum

de Nueva York, es una edicién de paquetes de periddicos amarrados con
cuerda, como si se hubieran reunido para tirarse o venderse por kilo. En
realidad, Gober los hizo ex-profeso: en la pdgina del periddico de encima
intercala historias y fotos reales de 6tros diarios con otras inventadas por
¢lentre las mds notables, sc encuentra una de Gober mismo vestido de novia
con un letrero que dice Having It All (Tenerlo todo), en el contexto de un
anuncio de articulos de limpicza. Los demds bultos de periddicos incluyen

imdgenes que también tocan temas oscilantes entre la problemdtica gay, el Sida,
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Jonine Ascori, Mansce reids 1993

— 7 ... lavidaylamuerte.

Janine Antoni se ha popularizado
recientemente  por  exponer
grandes bodoques de jabdn,
manteca o chocolate con
referencias  minimalistas vy
postminimalistas que indican en
su tftulo parte de su proceso, p.c.
Manteca roida (Lard gnaw) realizada en 1992; otras veces, expone obras
producidas con esos mismos materiales, pero en forma de Hpices labiales o
corazones de chocolate. Panamarenko, un artista belga, ha hecho de su vida
una investigacion del comportamicntb de la naturaleza y de su propio
comportamiento en ella, de como lleg6 aquella a ser tal como la conocemos y
también de cédmo llegamos a conocerla, cémo conocemos. Para ello ha

elaborado una serie de aproximaciones de tipo tecnoldgico y ergondmico,
e g .

cuyos  productos
objetuales semejan
complicadas
mdquinas para
volar, navegar o
desplazarse en tierra
que, en general, no

funcionan.

Puoanaenio,
12, Miguing pove veior m i ponple y & los mompdes
@ s alnre de 000 merw ds alw. 199).




En su entusiasta afdn de hacer cosas, Panamarenko resucita para sf el enorme
placer de la inventiva y, tal vez sin proponérselo, construye una severa revision
de la ciencia, la tecnologfa y el arte. Mds alld de la metdfora sobre la energfa o
el poder, este creador instalado en el juego y la idealizacién absurda de la
experiencia y del presente, ha ofrecido en sus obras aparatos y vehfculos -a veces
en forma de modelos o proyectos- que satisfarfan a cualquier nifio en calidad de
juguctes o suefios realizados a través de la simple descontextuacién de los

protocolos y la mistica de las revoluciones cientfficas y la novedad artfstica.

o
-

. Antinticn dsls cxpacial (Flip, ko munca de la fruin). 1992,
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Podriamos recordar aqui la perspectiva tedrica en la que la critica Lucy Lippard
afirma la desmaterializacidn de la obva de arte, partiendo de que al enfrentar,
apreciar, reconocer o descubrir la obra de arte, el espectador la recrea desde su
propia experiencia, por tanto experimenta la experiencia del otro (del artista),
brotando o generdndose de esto una nueva obra, o bien una distinta. Asf, el
creador inclina la balanza cada vez mds a favor de una apertura de los
contenidos, que a su vez son consecuentes con esta amplitud de rango para su

lectura. Nada nuevo,

RN .2 Wl s P R
P, W= s ,

I FORGOT Wt
I wins

Going
Teo SAY

LI e,

Jimemie Dushen, Qlwds' o gue il 8 doc. 1992,
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GLOSARIO.

El siguicnte glosario de términos asociados al campo de la instalacion y a los campos
contempaordneos del arte visual han sido casi en su totalidad transcritos directamente del
libro ART SPEAK del nortcamericano Robert Atkins, publicado en Nueva York cn el afio
1990, incluyendo exclusivamente las palabras que debian ser detalladas como definiciones a
causa de ser mencionadas en este, sin la intencién de afirmar su unicidad o irrevocabilidad.

ACCION/ ACCIONISMO
La idca del artista como actor y el interés relacionado con ¢l proceso de cada obra se
desarrollaron paralclamente ya desde el Expresionsomo abstracto en Norteamérica y el
Arte infirmal o infinrmalismo (en francés Art informel) curopeo. La nocion de la pintura
como cl registro del encuentro del artista con ella como resultado inspird a algunos
creadores a dar una cada vez mayor importancia a esc momento. Los Happenings, los
cventos Flwsus y las Acciomes fueron algunas aproximaciones a tal interés procesual,
sicndo las tres precursoras del asf llamado performance (n.t.: este término se traducirfa
textualmente ejecucion, atin cuando ha conservado internacionalmente su
denominacién en inglés; rambién vale la pena recordar que, en inglés to perform se
aplica a la ejecucin de algiin instrumento, la presentacién de un cantante, o bien, la
actuacién de un actor o actriz, indistintamente). Los Happenings estaban conceptual y
formalmcntc organizados y plancados a la mancra de uma coreograﬂa sin una notacion
§ j especifica, sin embargo cludfan dar
una interpretacién explicita. las
~diversas  actividades  Fluxus
evolucionaron  desde  una
sensibilidad  poética con fines
abiertos, influidas en mucho por la
. filosofia Zem, la herencia  del
movimiento Dadd y por algunos
elementos  aportados  por  sus
I contempordneos Beat. El término
. Accion se aplica de manera amplia a
obras presentadas cn vivo dentro de
galerfas o en las calles por artistas
como Yves Klein o Piero Manzoni.
Los artistas de accién se aferraban
a preocupaciones que iban de lo
espiritual y lo estético a lo politico
y lo social. Hacia 1960, Klein
empezo a hacer pinturas con pinceles

mmm-d'l(r*——-h--ph) l%!
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vivos :mujcres desnudas empapadas en pintura que se embarraban sobre las telas.
Manzoni firmd a varios individuos, transformdndolos en esculturas vivas, Durante ¢l
principio de los afios setentas Joseph Beuys cred la Universidad Internacional Libre, una
red informativa interdisciplinaria, que involucraba el trabajo y energfa de un amplio
grupo de gente; ¢l la denomind Esemltura Social.

Regularmente se ha caracterizado a las Acoiomes mediante la colocacidn del rol del
artista como un chamdn, as{ como la voluntad de un deseo de dirigir al acto creativo
fuera de la esfera politica tradicional del mundo del arte. A estos respectos puede
analizarse la obra de los asf llamados Acciomistas weneses (del alemin Aknionismus),
quienes hicieron obras con matices préximos a lo mencionado arriba durante los afios
sesentas; entre estos artistas podemos mencionar a Giinter Brus, Otto Muhl,
Hermann Nitsch, Alfons Schilling o Rudolf Schwarzkogler. Ellos exploraron algunos
temas freudianos como la violencia erdtica en ejecuciones rituales, utilizando
materiales de origen corpdreo, tales como sangre, semen o carne. Una Accidn tipica de
este grupo -presentada por Schilling ante una audiencia reducida el 16 de marzo de
1963- inici6 con la presentacién de un sangriento cordero desollado; una tela blanca
sobre el piso estaba cubicrta con las visceras del animal; el artista arrojé huevos crudos
al muro mientras masticaba una rosa, Este tipo de actos histriénicos era realizados en
algunas ocasiones exclusivamente para ser filmados.

En su exploracidn del lado oscuro y destructivo de la psique, estos eventos eran una
reaccidn contra la canonizacién de la creatividad, tipificada en el Expresionsiomo abstracto
y el Informalismo. Las Acciones y el Acciomiomo son el puente entre aquellos
movimicntos de los afios cincuentas y el Perfrmance (propiamente dicho, en un
scnrido histdrico) y el Bady Art, que se darfan hacia fines de los sesentas y en los
setentas.

AMBIENTACION.

En un scnudo histdrico estricto y en nuestro contexto especifico, la aplicacién del

: término  Ambientacién
procede del campo del
cine y del teatro,
teniendo  profundos
nexos con la escenografia
o ¢l aforo o construccién
y representacidn de sets,
" que en el campo de las
- artes visuales implica el
supuesto desarrollo de
una accién imaginaria en
.7 suinterior. Con la
' & emergencia del término

The | s e



Instalacion, ¢l uso de la acepcién Ambientacion ha quedado pricticamente fuera de uso,
sicndo usado aproximadamente desde los afios sesentas hasta la fecha en ausencia de
mejores definiciones y sin un argumento o respaldo tedrico o histérico especifico. En
términos claros, todas las llamadas ambiemtaciones generadas desde un campo
puramente pldstico-visual son smstalaciones y nunca a la inversa. Por ejemplo, algunas
instalaciones creadas en estos términos escenogrificos son las ambientaciones del ruso
Ilya Kabakob.

En un panorama mis amplio, las Ambientaciones (Enviromment) son obras
tridimensionales situadas en contextos naturales y generalmente estdn planteadas
como comentarios en torno a la oposicién Cultura versus Natura, como es el caso de
las obras pertenecientes al Earth Art norteamericano; por ejemplo, la obra de Ana
Mendicra 0 David Nash.

APROPIACION.
Apropiar ¢s tomar en préstamo, es crear una nueva obra tomando una imagen
preexistente de otro contexto: la historia del arte, los anuncios, los medios, etc. A
veces s¢ combina esta imagen con otras, a veces simplemente se presenta esa sola
imagen como propia, sea famosa o no. Estos préstamos pueden ser considerados los
- equivalentes bidimensionales del objeto-emcontrado. Pero, en lugar de, por ejemplo,
incorporar tal imagen-encontrada en un nuevo collage, el artista post-moderno lo
redibuia, lo repinta o lo refotografia. Este acto provocativo de tomar posesién de lo
ajeno hace escarnio de la reverencia modernista a la originalidad. Mientras que muchos
artistas modernistas hacfan caravanas a sus antepasados de la historia del arte (Edouard
Manet hizo una versién de una famosa composicion de Rafael y Pablo Picasso
homenajed a Pedro Pablo Rubens y a Diego Veldzquez) poniendo raramente esta
prictica en el centro intelectual de su obra, algunos artistas contempordneos lo han
convertido en el eje de las suyas. Un cambio gigantesco ocurrié cuando las latas de
sopa Campbell's y las cajas de jabon Briro empezaron a inspirar obras de arte; en este
sentido el arte Pop fue precursor de la
apropiacion, con Andy Warhol como su
padrino.

Como el collage, la apropsacion es simplemente
'una técnica 0 método de trabajo; como tal, es
¢l vehiculo para una gran variedad de puntos
de vista sobre la sociedad contemporinea,
mismos que pueden ser simultineamente
criticos o apologéticos.tal vez una de las més
extremas instancias de la apropiacion sea la obra
de Sherric Levine, ella ha refotografiado las
fotografias de Edward Weston y ha hecho de
manera precisa versiones facsimilares de
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algunas acuarclas de Piet Mondrian. Su obra cuestiona nociones convencionales acerca
de qué es una obra macstra, quién es un Magistral y, por supuesto, sobre la historia
del arte en si °misma. Escogiendo para apropiar solamente obras de artistas
masculinos, esta artista fminista plantea al espectador considerar el lugar de las
mujeres dentro de los cdnones artisticos y, en el caso de las fotos de desnudos tomadas
por Weston de su propio hijo, Levine hace reconsiderar cémo el género del fotégrafo
afecta la forma en que la foto cs vista,

Jeff Koons, uno de los artistas que usan la apropiacién en tres dimensiones ha hecho
fabricar sus esculturas en acero inoxidable o porcelana reproduciendo réplicas de
recipientes para licores o figurines de procedencia Kitsch (n.t.: También ha hecho
versiones de personalidades de culto, como Michel Jackson). Otros artistas como
David Salle o Julian Schnabel utilizan la apropiacion para crear una densa red de
imdgenes de la historia, del arte contempordnco o de la cultura popular, generando un
plano pictdrico multi-estratificado que podria haber surgido de una asociacidn libre,
mismo que frecuentemente desafia a un andlisis légico coherente.

ARTE CONCEPTUAL.
La aplicacidn dc Arte comceprual a obras de arte especificas de mediados de los afios
sesentas y de los setentas se dio a partir de su mencién por Sol LeWitt en su articulo
ParaGraPHS ON CoNcerTuaL ART publicado en el nimero de verano de 1967 de la
revista Artforum, aunque ya se habfa manejado previamente en otros textos de los
artistas Henry Flint y Edward Kienholz, Evidentemente, su sindnimo mds adecuado
podria ser Arte idea ya que en csas obras la idea y no el objeto es lo mds importante, si
no es que lo unico. El Arte conceptual surgié como una reaccidn a la excesiva
comercializacion del mundo del arte en los afios sesentas en Estados Unidos, asi como
contra ¢l exagerado formalismo del arte de Post-Guerra, principalmente del
' impersonal
Minimalismo.
Rodeando o
rompiendo lo que
vefan como los
Masmmer (arma . (Com. Tt OF estrechos  lfmites

N IR Sy

Joncph Kosuth. U y mns susrsilier. 1965,

wam ‘erag’, aad pouible ;;:l-nblp del

arte, los
artistas
conceptuales
usaban aspectos de
la semidtica, del
feminismo y de la
cultura  popular
para crear obras
que dificilmente



parecfan objetos artisticos tradicionales. Lo que el espectador podfa ver en el espacio
de la galeria o el museo cra simplemente la documentacién del pensamiento del arrista,
! especialmente en ¢l caso de obras lingiiisticas que tomaban la forma de palabras sobre
§ ¢l muro. El as{ Hamado comceprualiomo (derivacion del Arte comceptual), pronto se
convirtié en taxdn de un sinnimero de obras que no podfan ser descritas como
pinturas o esculturas, tales como el Perfirmance o el Video-arte, o bien, manifestaciones
que sc encontraban en otro lugar y que sélo podian verse en la galerfa como
documentacion de las mismas; por ejemplo aquellas pertenecientes al Earth art,
‘ Este movimiento tiene sus rafces en el principio del siglo XX en 1a obra de Marcel
" Duchamp, quien enfatizaba el pensamiento del artista mds all4 de la manipulacion
fisica de materiales. Puede verse también un antecedente en las acciomes del francés Yves
Klein y del italiano Piero Manzoni, asf como en los acertijos pictdricos de Jasper Johns
-todos los cuales se preguntaban égué ¢s ¢l arte?. El Arte conceptual se dio a conocer
| de manera més amplia a partir de un par de exhibiciones en Nueva York: INFORMATION,
j en ¢l Musesm of Modern Art (curada por Kynaston McShine) y Sorrware, en The
] [ewish Museum (curada por Jack Burnham).
’ El énfasis del Arte conceptual en el pensamiento del artista hizo que cualquier
actividad o idea fuera elevado a la condicion dc obra de arte sin necesidad de traducirlos
a una forma pictdrica o escultérica. Esta aperrura en tomo a la artisticidad de una obra
generd una enorme controversia entre artistas, publico y criticos. El artista y tedrico
Allan Kaprow ponderaba al conceptualismo como una forma interactiva de
comunicacion, especialmente en la concrecién de eventos visuales no-artisticos
monumentales como la llegada del hombre a la luna. Algunos criticos, como Robert
Hughes (quien escribe para Time) y Hilton Kramer (quien publicaba en el New Tork
Times) veian en el Arte conceptual al traje nuevo del emperador.
Algunos de los principales artistas conceptuales o conceptualistas: Hans Haacke, Tom
Marioni, Lawrence Weiner, Victor Burgin, Ulises Carrién, Douglas Hucbler, Allan
Kaprow, ]oscph Kosuth, On Kawara, Dennis Oppcnhelm, Marcel Broodthaers Les
e ~ 3 Levine, Ant Farm, Art & Language,
General Idea, entre otros.

ARTE FUNK.
Funk sc deriva de fumby, un término de
' la misica popular norteamericana (n.t.
Funk significa en la jerga norteamericana
pénico, aunque en realidad, esta palabra
es toda una actitud, principalmente de la
cultura negra urbana de los afios
setentas; musicos Fumky han sido James
Brown, George Clinton, Arctha
y Franklin) que fue aplicado a varios




artistas visuales del norte de California de principios de los afios sesentas, entre otros:
Robert Ameson, Clayton Bailey, Bruce Conner, Roy De Forest, Mel Henderson,
Robert Hudson, Richard Shaw y William T, Wiley.

Las obras de estos artistas eran irreverentes, sensuales y directas. El humor, la
vulgaridad y la narrativa autobiogrifica eran elementos tipicos, asf como el uso de
materiales de desecho y objetos encontrados; insertar sus obras en un campo
especifico se hizo muy dificil para sus criticos, ya que ademds de hacer un uso atfpico
hasta de los obyetos encontrados, utilizaban el muro y el piso simultdneamente, o bien,
usaban barro (un material entonces sélo utilizado con fines artesanales) y chatarra,
cuerdas, basura v libros, en productos estéticos que estdn asociados con los de sus
similares neoyorquinos del post-minimalismo, sin la frialdad intelectual de estos.

ARTE DE LUZ Y ESPACIO.

El uso de materiales radicalmente innovadores para hacer obras de arte, as{ como la
desmaterializacion del objeto artfstico caracterizan a las obras de arte de luz y espacio.
Aunque es tan inmaterial como el arte conceptual, =
este tipo de obras se enfoca mds a los sentidos que a
las ideas; su principal objetivo es afectar al
espectador solamente a través de la percepcion, Estas
obras han sido inspiradas frecuentemente por
interpretaciones  metafisicas o cientfficas; p.e.:
muchas obras de Michael Asher, Robert Irwin, Eric
Orr v James Turrel se han originado de la
investigacion de la pérdida de alguno de los sentidos,
En algunos casos, los elementos de la naturaleza son
partes importantes de este tipo de obras: la luz e :
natural, el sonido del viento, €l paso del tiempo, etc. RoberLrwin, S . 1968.
son los protagonistas de la sensacidn del espectador.

ARTE POVERA

Acufiado por el critico italiano Germano Celant en 1967, ¢l término Arte Povera, que
significa “arte pobre”, se refiere a obras usualmente tridimensionales, creadas con
materiales cotidianos. Las asociaciones evocadas por materiales como cemento,
mecates, varillas, ramas o periédicos contrastan agudamente con aquellos que la
escultura tradicional requicre, como la piedra y el metal. Los materiales, sin embargo,
no eran la tnica preocupacién de los artistas del Arze Povera, asi que no cualquier obra
hecha con “materiales pobres” o de desecho puede ser considerada como tal.

Conjuntando un idealismo acerca del poder redentor de la historia con una fuerte
raigambre en el mundo del material, han construido una amplia imaginerfa basada en
la enunciacién de metdforas acerca de la naturaleza, la historia del arte y la vida
cotidiana, haciendo de esta manera el tipico choque -o reconciliacién- de opuestos
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como fuente de inspiracién para su obra.
Michelangelo Pistolerto, por ejemplo, evoca el tema
de la estratificacién en clases sociales presentando
una estatua de la Venus de Milo contemplando una
pila de alfombras de colores brillantes en su Vemus de
las alfombras (Vemus of the vags) de 1967, habiendo g "
recogido las alfombras en los alrededores de la &R, .
galerfa, situando su instalacién en el terreno
sociolGgico y geogrifico de un vecindario en 2
particular,
El trmino Arte Povera se ha aplicado £~
exclusivamente a artistas italianos perfectamente
identificados en un contexto histérico especifico
(Giovanni Anselmo, Alighiero Boetti, Luciano )
Fabro, Jannis Kounellis, Mario Merz, Giulio Mt P, Vo o At 1967,
Paolini, Guiseppe Penone, Michelangelo Pistoletto y

Gilberto Zorio) que podrfa ubicarse entre los afios sesentas y setentas,

ARTE DE PROCESO.

En el arte de procesn los medios cuentan mids que el resultado. El artista echa a andar un

proceso y a veces espera resultados. Por ejemplo, Eva Hesse usaba materiales

maleables como fibra de vidrio o ldtex para crear formas abstractas que parecieran
haber tenido origen en 2 interaccidn de estos materiales inestables y que estdn

lentamente descomponiéndose en el tiempo. En las cajas acrilicas de Hans Haacke o

cajas de chima, el agua sc condensa y evapora en respuesta a los cambiantes niveles de
luz y temperatura de cada lugar donde sean expuestas.

El arte de proceso fue legitimado por dos importantes exposiciones realizadas en
1969: WHEN aTTiTupes BEcoME FORM, curada por Harald Szeeman para la Beme

Kunsthalle v Procepures/MateriLs, curada por James Monte y Marcia Tucker para cl

Whitney Museum de Nucva York, Pueden scr considerados antecedentes del arte de

LEEiD proceso las pinturas de salpicaduras (drpping) de
Jackson Pollock, asf como las pinturas de Helen
Frankenthaler, ya que para cllos la aparicion de 1a
obra -como producto- dependfa parcialmente de
los procesos accidentales dados por la viscosidad
de las pinturas o de la mezcla fortuita de colores
sobre latela. '

- El arte de proceso surge como una reaccién ante la
friaklad y el formalismo impersonal del arre
minimalista, por ello se convirtié en una especic
de catalizador en su tiempo, ya que sus artistas
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intentaron imbuir en su obra la impermanencia de la vida, usando materiales como
hielo, agua, pasto, cera y fieltro. La experimentacidn con estos materiales y otros
condujo a que muchas de las obras producidas durante este perfodo, pudieran existir
exclusivamente en los estudios de los artistas y ser contemplados sélo en foto, hecho
que reflcjaba un interés en la experiencia en sf misma y no tanto en los productos. El
arte de proceso puede considerarse, en su produccién obijetual, parte del post-
minimalimmo, por eso sus principales exponentes pueden identificarse en ambas
clasificaciones, entre otros: Eva Hesse, Hans Haacke, Robert Morris, Lynda Benglis,
Richard Serra, Barry Le Va, Keith Sonnier. También han sido considerados artistas
procesuales Joseph Beuys, Jannis Kounellis, Agnes Denes, Sam Gilliam.

También se ha calificado como arte de proceso a obras mds complejas hechas por artistas
cuvos intercses van hacia la bisqueda de un impacto en los procesos sociales y
politicos, o bien hacia procesos de metamorfosis del arte mismo, de cambiar su
comportamicnto. El mismo Hans Haacke ha elaborado obras que ponen en evidencia
los nexos de instituciones relacionadas con el arte y sus miembros con las
corporaciones armamentistas o con empresas transnacionales de dudosa ética, Beuys
también hizo de su vida entera v del conjunto de su obra un gran proceso cuya meta
era la creacion de una nueva autoconciencia por parte de la humanidad en su conjunto,

BODY ART.
Es una derivacién del Arte Conceptual, desarrollada durante el final de los afios sesentas
v en los setentas; precursores del Performance, sus representantes (entre otros: Marina
Abramovic y Ulay, Vito Acconci, Chris Burden, Terry Fox, Gilbert and George,
Rebecca Horn, Barry LeVa, Tom Maroni, Ana Mendieta, Linda Montano, Bruce
Nauman, Dennis Oppenheim, Gina Pane, Mike Parr, Klaus Rinke, Jill Scott y
Stellarc.) utilizaban su propio cuerpo
como material para realizar la obra en
una concepcion que ellos denominaban
escultdrica o pictdrica, mds que teatral.
Regularmente, ¢l Body Art tomd la
forma de eventos v ejecuciones privadas
o publicas contempladas posteriormente
en forma de fotograffas o videocintas
como docsumentos.

Frecuentemente  motivadas  por
motivaciones espirituales 0 masoquistas,
las obras de Body Ar, variaban
enormemente: Chris Burden se hizo
balacear, Gina Pane se reband la piel en
patrones precisos con navajas de afeitar,
Terry Fox intentd levitar después de
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construir lo que llamé un ambiente galeristico “sobrenatural”, etc.
COLLAGE.

El término Collage procede del verbo francés coller (pegar).
Picasso produjo el primer Collage “artistico™ Naturaleza muerta con silla de bejuco,
(1912), pegando sobre la tela un pedazo de pldstico impreso con una textura parecida
al bejuco; haciendo esto en vez de pintarlo reinaguré la confusa dnstmqén entre
realidad ¢ ilusién en la obra de arte. Después de la ﬂ :
Primera Guerra Mundial, los artistas de Dadd §
transformaron despojos callejeros o escombros en
collagies casi siempre perturbadores.  Algunos
alemanes pertenecientes a la época Dadd generaron -
técnicas de collage usando recortes y retazos ;|
fotogrificos, conocidas hoy dfa como fotomontage.
Algunos importantes practicantes del collage han
sido Bruce Conner, Richard Hamilton, David
Hockney, Robert Rauschenberg, Larry Rivers o ! Ry
Lucas Samaras, cuyos materiales de trabajo han sido o s g b st b s,
desde pedazos de revistas, anuncios de periédicos, T
basura, mapas, ropa vieja o restos de otras obras.

DADA.

Dadd, un movimiento de vanguardia de principios del siglo XX, tomé su nombre del
diccionario al azar, en un gesto de ironfa contra-vanguardista por parte del poeta
Tristin Tzara. Dadd sc desarrollé durante y después de la Primera Guerra Mundial en
las ciudades de Zurich, Nueva
York, Barcelona, Rerlin, Colonia y
Parfs, inicialmente como una
respuesta a la exorbitante cuota de
vidas -mis de diez millones-
cobrada por la conflagracidn; que
la nueva tecnologia de la era de la
mdquina, pudiera generar tal
estrago hizo a muchos considerar
que el precio de los beneficios
materiales de la modernidad eran
demasiado altos, los artistas de
Dadd culparon a las fuerzas
supuestamente racionales de la
sociedad de llevar a la civilizacidn
curopea a la autodestruccion, en
nombre de un supuesto desarrollo

Marcel Duchamp, Airy ds Pani. 1919.
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DECOLLAGE.

tecnoldgico y cientffico. Ellos respondieron con un tipo de arte que era lo opuesto a
lo racional: simultdincamente absurdo y juguetén, confrontativo y nihilista, intuitivo
v emotivo.

Dadd entonces no es un estilo, ni siquiera es un conjunto de estilos, s mds bien un
modo especial de ver el mundo. Sus actitudes no estd encerradas exclusivamente en sus
obras de arte; activos como ciudadanos-provocadores mds que como productores de
obras de estudio, los dadafstas organizaron eventos piblicos cuyo cardcter puede
calificarse de incendiario, Los resultados variaban desde programas de agitacién a
través de miltiples medios en el Cabarer Voltaire en Zurich anticipindose a los
llamados Performances, hasta las invenciones en forma de cuestionamientos cuasi-
filoséficos elaborados por Marcel Duchamp. Por ejemplo ¢l Ready-made.

El agresivo absurdo propagado por los dadafstas en muchas de sus obras provocé la
ira de muchos espectadores. Atin cuando mucho del arte modernista tomé una
posicion critica hacia la burguesia, Dadd también fue la vanguardia modernista mds
destructiva no sdlo hacia aquel sector social, sino también contra la clase media y su
moral entumecida e hipdcrita,

Irénicamente, mucha de la produccién de Dadd que en su época habfa sido
profundamente rechazada y despreciada incluso, hoy est perfectamente integrada al
mercado del arte. Duchamp, uno de sus paladines es hoy reverenciado, junto con
Picasso, como uno de los artistas mds influyentes del siglo XX,

Los principales miembros de Dadd fueron: Jean Arp, Hugo Ball, André Bretdn, Paul
Dermée, Marcel Duchamp, Paul Eluard, Max Emst, George Grosz, Raoul
Hausmannn, Hannah Hoch, Richard Huelsenbeck, George Hugnet, Marcel Janco,
Francis Picabia, Man Ray, Hans Richter, Tristin Tzara y Kurt Schwittcrs

Muy bésicamente es lo opuesto al collage,
implicando la remocién de imdgenes
superpuestas. Esto ocurre
espontdneamente en ciudades donde las
gruesas acumulaciones de  carteles
intervenidas por la intemperie eran
arrancadas de los muros de las calles y
lucgo expuestos como obras propias. El SPILTN,
Décollage fue muy utilizado durante los D“ 4

afios cincuentas por algunos artistas S\

parisinos pertenccientes al Nowreau
Realisme, como Hérve Télémaque y
Munmo Roteua. Recnentcmcnte , Jacques §




unportantc rcprcscntantc

DOCUMENTACION.

La palabra Documentacion tiene actualmente dos significados: su significado cotidiano
se refiere a fotografias, videocintas 0 materiales escritos relacionados con la creacidn,
exhibicidn o historia de una obra de arte.

Una nocién mis compleja de esta palabra s aplica en el Are comceptual -especialmente
en las obras de Earth art y de perfirmance. Algunos performances efimeros u obras de
earth-art-geogrificamente-inaccesible como la obra Semillero (Seedbed) de Vito
Acconci, E! campo sluminado (The Lightming field) de Walter De Maria, las obras de
corta duracién de Andy Goldsworthy, las obras sélo visibles desde el aire de Christo,
o las observaciones cotidianas de Gabriel Orozco han sido conocidas ampliamente a
través de la
documentacién. Cuando
es realizada por el artista
mismo, esta suerte de
documentacion pucde ser
arte en s y al mismo
tiempo el registro
historico. Como tal, se
exhibe y vende como obra
a difcrencia de laobra que %
documenta, misma que %
puede no existir mis o
haber rq,rcsado a su
coNtexto originario como - - == et -ral iy
objeto cotidiano o hecho - ~—= o s TR S L
de la realidad (Hluvia, peine, acto amoroso, flor, nieve, mar, Pel Amead Gez, Ls loy. Make. Virsas 1671,
calor, asesinato, motociclera, etc.)

EARTH ART.

El Earth art o Environmental art (n.t. con precision puede definirse como arte de la
nera o arte del medio ambiente; sin embargo generalmente se ha aceptado su acepcion
en inglés; al igual que otros términos del arte: ready-made, happening o performance) cs
un amplio movimiento generado a partir de los afios sesentas por artistas que
compartfan dos preocupaciones comunes en aquella época: el rechazo a la
comercializacién exagerada de la obra de arte y ¢l apoyo al naciente movimiento
ccologlsta con una actitud espiritual de “regreso a la Tierra™, que a veces llegd a ser
una especie de “anti-urbanismo”.

El amplio rango de métodos y metas de estos artistas, pueden ser mejor descritos a
través de ejemplos. Alan Sonfist ha planteado la recuperacién de la apariencia original
de diversos entornos urbanos a manera de idealizacion paisajistica, generando sitios

97



Robert Smithaon, Chvade rw. 1971,

contradictorios o fuera ¥ T ,"'“....J
de lugar. Nancy Holt ha we. ‘
construido estructuras ¥*
arquitectdnicas
astrondmicamente
orientadas, con cierta
tendencia a recordar
aquellas  que e
anteceden en .
Stonchenge, Inglaterra.
Michacl  Heizer vy
Robert Smithson han
desplazado toncladas de |
tierra en los desiertos
del Oeste |
Norteamericano  para
crear masivas esculturas . -
que a veces recuerdan primigenias construcciones funerales. Richard Long ha
registrado sus excursiones en el paisaje, asf como sus arreglos efimeros de rocas y
flores a través de fotografias elegantemente compuestas.
La exhibicion de la  documentacion forogrifica de dichas obras ha sido una forma
estandarizada de operar para los artistas del Earth art, asi como para los artistas
conceptuales. De alguna manera, el asf llamado Earth art es un equivalente del
movimiento europeo Land art (en el que se insertan Long, Nils Udo, Hamish Fulton,
Joseph Beuys, Ian Hamilton Finlay, Jan Dibbets y otros) y sus principales exponentes
son: Michacel Heizer, Robert Smithson, Dennis Oppenheim, Nancy Holt, Michacl
Singer, Alan Sonfist, Walter De Maria, Alice Aycock, Christo, Ana Mendieta, Mary
Miss, Robert Morris.

ESPACIO ALTERNATIVO.

Los espacios altemativos como tales aparecieron en Nueva York hacia 1969 0 1970 con
la fundaci6n de los siguientes: Greene Nsimero 98, Apple y ¢l 112 de Greene Styeet, todos
los cuales eran de pequefia escala y sin fines de lucro, administrados por y para artistas.
Estas organizaciones independientes eran consndcradas necesarias en una era de una
ampliacion enorme de la experimentacién artistica hostil a las instancias musefsticas,
las galerias comerciales o las cooperativas de artistas. Los espacios alternativos de
entonces impulsaron también al Feminismo y al énfasis en la diverndad cultural
presentando obras de africanos asidticos o latinos, entre otros. A lo largo de los afios
sctentas proliferaron los espacios altermarivos en las grandes ciudades de Norteamérica,
Europa occidental y Canad, en donde son conocidas como Galerias Paralelas. El
pluralismo de esa década es virtualmente inimaginable sin los espacios alternativos, como
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sitio para las sustalaciones, obras de videoarte, perfomance y otras derivaciones del asf
lamado Asre comceptmal. A principios de los ochentas, la naturaleza de esas
organizacioncs se diversificd. Los estudiantes recién salidos o graduados dc las escuelas
de arte encontraron en ellas el mejor foro para expresiones heterodoxas en video y
performance; también algunos espacios alternaiivos evolucionaron hacia instituciones
alramente estructuradas con grandes cuerpos técnicos y patrocinados por fundaciones,
municipalidades u organismos especificos (n.t.: como el NEA [National Endowment fir
the Arts) en los Estados Unidos o el FONCA [Fondo Naciowa! para la Cultura y las
Artes] en México). Se ha usado mds recientemente la nomenclatura Ovganizacion de
artistas o bien Oyganizacion administvada por artistas, existiendo incluso asociaciones
que las agrupan y legislan (como la NAAO [Natiowal Association of Artists’
Organizations] en Washington, Estados Unidos.

Irénicamente, la gencracion de artistas de principios de los ochentas empez6 a
reconocer tales instituciones como el stablisiment acarreando el centro de gravedad de
las galerfas comerciales. Esta actitud se subrayd con la explosion de galerfas mis o
menos convencionales fundadas por artistas en ¢l East Village en Nueva York y
posteriormente en otras latitudes (algunas galerfas de Nueva York en esa época
fucron: Fun, Civilian Warfare, Gracie Mansion, Nature Morte, International with
Monument, Metro Pictures, ctc. En México, algunos espacios alternativos han sido: La
Quisionera, Zona, Temistocles 44 | Zona Azul 0 La panaderia ).

ENSAMBLAJE.
Es el equivalente tridimensional del collage. Puede rastrearse su origen tanto en Picasso
como en Schwitters v, por supuesto, en el ready-made de Duchamp. El emsamblaje de
la rueda de bicicleta sobre un banco de madera (Rowe de bicycleste, 1913) es su mids
primigenio antecedente. Previamente conocidos simplemente como objetos, los
ensamblajes fueron llamados as{ por primera vez por Peter Selz y William Seitz,
curadores del Museum of Modern Art de Nueva York, en la exposicion THE ARt oF
AsseMBLAGE en 1961. El ensamblaje implica la transformacién de objetos y materiales
no-artisticos en esculturas a través de téenicas de combinacién y construccion sencillas,
como pegar, clavar o soldar. El uso de elementos extra- am'sucos incluso cl uso de
chatarra, da frecuentemente a estas obras )
una crudeza perturbadora y a veces, una
cualidad poética. En esto, el nmublaje
en sus origenes, compartia con la poesfa
Beat de los afios cincuentas un disfrute
de las cosas coridianas y una actitud
subversiva hacia la “cultura oficial”.
Naturalmente, como otros campos
visuales contemporineos, reiine una
serie de cualidades que podrian
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contemplarse como convenciones formales e incluso, conceptuales.

FLUXUS.

El término Fluvws fue usado por primera vez por George Maciunas, durante una serie
de conferencias en {a galeria A/G de Nueva York; Fluaws es un estado de la mente mis
que una corriente o estilo. Fiuxws -¢l flujo- intentaba combatir las tradicionales formas
artfsticas y sus expectativas materiales (productos), evocando las palabras de Herdclito:
Toda experiencia corve por el flujo de la creaciom y desaparece, intentando convertir a la
experiencia estética cn una existencia dentro de una total consistencia ldgica, que es
contrastada v vivida con una demanda de totalidad llanamente realizada, haciendo
penetrables las fronteras entre la vida y el arte, asf como entre las artes por separado
-entre miusica, danza, teatro, grifica y poesfa- negando cualquier divisién. La

circulacién fija -transformacion y desaparicién- debfa ser mostrada metaféricamente.
Es evidente que alin cuando en intenciones y en acciones la creacion de obras Fiuews
trataba de romper con las limitaciones disciplinarias de cada campo artfstico, llegando
en muchos casos a resultados mds parecidos a una manifestacién politica o a una
conferencia teatralizada, finalmente las nomenclaturas y convenciones que Fluwws
generd estaban directamente emparentadas con la muisica, ya que un buen nimero de
sus integrantes originales habfan apuntalado su propuesta a partir de la experiencia
educativa que tuvieron con el compositor norteamericano John Cage de 1956 2 1960
en la New School for Socsal Research en Nucva York. Experiencia que, después de todo,
marcd algunos de los rumbos mds importantes del arte para la segunda mitad del siglo
XX; algunas personas que participaron de la enseianza de Cage fueron: Allan
Kaprow, fundador del asf llamado bappeming, Nam June Paik, iniciador del video-arte
y muchos de los propulsores de Fluxus: Maciunas, Henning Christiansen, Vostell,
Ono, etc, Para los artistas de Fiuxws, las metas sociales asumieron primacfa sobre las
estéricas. El fin principal era subvertir las rutinas burguesas relativas al arte y a la vida
en toda su amplitud. Los primeros eventos Fluwus -que inclufan “teatro de guerrilla”,
especticulos callejeros, conciertos de musica electrOnica- eran agresivas
Bkce .5 ik Q manifestaciones de energfa libidinal, as{f como de la
- amarqufa asociada con los afios sesentas. Més que una
3 alianza con la cultura, los artistas de Fiuxws, buscaron la
construccién de una nueva cultura, en la que pudicron
adherirse muchos artistas, misicos y poetas de vanguardia.
La amplitud de medios y materiales hablaba de su amplio
rango de posibilidades y recursos discursivos, evidente en
los formatos tipicos de Fluxus. Numerosas formas
artisticas eran simultincamente presentadas enmedio de
una cacofon{a que podrfa recordar a sus contemporincos
los accionistas viemeses, sin la carga de violencia y erotismo
extremo de estos tiltimos. Posteriormente, los Happenings,
 retomarfan este tipo de dindmicas de una manera mds
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humoristica y abierta a lecturas dispares. La actividad Fluwws no sc limitaba a eventos
en vivo, ya que también incluydé obras por correo y objetos; una aportacién
interesante de Fluxus fue también ¢l arte-sello, usado en conjunto con otras de las
mencionadas 4reas de su interés. Los artistas de Fluxus (entre otros: Joscph Beuys,
George Brecht, Robert Filiou, Ken Friedman, Dick Higgins, Ray Johnson, Alison
Knowles, Arthur Kopcke, George Maciunas, Jackson McLow, Charlotte Moorman,
Yoko Ono, Nam June Paik, Ben Patterson, Brion Gysin, Daniel Spoerri, Frank
Trowbridge, Ben Vautier, Wolf Vostell, Robert Watts, Lamonte Young) son
precursores del performance, del arte de proceso 'y del Are conceprual,

GUTAL
El grupo experimental GUTAI BIJUTSU KYOKAI (que significa Asociacién de arte
concreto) fue fundado en Osaka en 1954 bajo la influencia del maestro Jiro Yoshihara,
incluyendo artistas como Shimamoto Shozo, Yamazaki Tsuruko, Yoshida Toshio,
Akira Kanayama, Saburo Murakami y Kazuo Shiraga. Se ha considerado una fuerte
influencia de corrientes tan diversas como la action painting y los gestualismos
« : .
./

expresionistas abstractos, asi
como del happening, de
Fluxus y otras expresiones
de accidn en vivo. A suvez
se ha mencionado que una
de las influencias del grupo
Gutai fue el informalista
g Georges Mathicu, a quien
observaron en  uma
transmision  televisiva
Py cjecutando una de sus
enormes pinturas en vivo v
ante una audiencia, de tal
forma que los japonescs
llevaron el proceso fisico
exhaustivo de produccidn
de una obra hasta un nivel
extremo: se sumergfan en
lodazales de barro para
moldzarlo, 0o bien,
obsequiaban proyectiles de
pigmento a los
- espectadores para que
|5l colectivamente los

"=l arrojaran  hacia  telas

o - ” . s v ~ L
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blancas, pintando las obras,

HAPPENING. :
El nombre Happening (Suceso, acontecimiento), se deriva del nombre de la obra de Allan
Kaprow 18 HAPPENINGS IN 0 PARTs, presentada durante su primera exposicidn en la
galeria Rewben de Nueva York en 1959, Un evento multimedia cuidadosamente
ensayado se desplegé en el interior de las tres salas de la galerfa; en €], los ejecutantes
lefan friamente fragmentos de textos (por ejemplo: Ayer iba a hablar de un tema
apreciado por todos wstedes: ¢l arte... pevo fui incapaz de empezar) asumiendo poses
extrafias, pintando telas, tocando el violin, la flauta y otros instrumentos. mientras
esto sucedfa, la audiencia se desplazaba de una sala a otra cuando se le indicaba,
formando de esta manera, parte de la obra, como ¢ indicaba en la invitacién al evento.
Era responsabilidad del publico descifrar el significado de tales hechos inconexos, ya
que Kaprow advertia que “la accién no significard nada claramente formulable, en lo
que al artista se refierc”. Kaprow definid al happeming como un ensamblaje de eventos
ejecutados o percibidos en mds de un tiempo y lugar -es decir una obra de arte
ambiental (referente al contexto circundante al espectador) activada por espectadores
y ¢jecutantes. Los artistas que hacen happemings nunca emitieron un manifiesto grupal
que definiera esta forma artfstica, lo que genera una gran elasticidad y variedad dentro
de sus posibilidades. Aunque no existe un vinculo con los artistas de happening, los
eventos creados por los japoneses del grupo Gmsas pueden ser vistos como un
antecedente de importancia. Mis claramente puede rastrearse una herencia en la figura
v obra de John Cage quien difundi6 ampliamente las acciones aleatorias, arreglos y
composiciones basadas en el azar de los dadafstas, durante sus cursos en el Black




Mountain College de Carolina del Norte y posteriormente en la New School for Social
Research de Nueva York, lugar donde fue maestro de 1a mayorfa de los futuros artistas
del happening a mediados de los afios cincuentas. La mezcla de medios y la
preocupacion por incluir la vida cotidiana en los happenings fue parte de un fendémeno
mis amplio: el Pop. El happening fue practicado de principios hasta mediados de los
anos sesentas por: Jim Dine, Red Grooms, Allan Kaprow, Claes Oldenburg, Carolee
Schneeman y Robert Whitman, entre otros.

INSTALACION.

El significado cotidiano del término instalacion, se refiere al acto de colgar pinturas o
al arreglo de objetos en una exposicién. (n.t. sin contar la acepcion relativa a la
reparacion o construccidn de los servicios domésticos y de oficina: la smstalacion de gas,
la instalacion de luz, 1a instalacion del Internet, la instalacion del cableadoXXX).

El menos genérico y mds reciente significado de este término se aplica a obras de arte
realizadas en y para un sitio especifico (site-specific); en este sentido, la instalacién es
creada especialmente para un espacio en una galerfa o sitio al aire libre e implica un
conjunto de partes u objetos que son una sola obra, no es la reunidn de varias piezas
independientes, construida o ensamblada de acuerdo a partir de las connotaciones
simbdlicas o signicas que pueda sugerir fisica o histéricamente el lugar.

La imstalacion provee al espectador con fa experiencia de estar rodeado y ser parte él
mismo de la obra de arte, como podria suceder en la observacién de una obra mural
o en la experimentacion de una catedral o un jardin,

A diferencia de muchas otras expresiones plisticas, la mayorfa de las veces las
instalaciones no son consumibles como mercancfa (sin embargo, un artista puede ser
comisionado para realizar una nstalacion con sueldo o subvencién) ni son
transportables, como es el caso de la escultura, ya que serfa contradictoria su calidad
de obra de arte pava un sitio espectfico. Claro que para su ejecucion no existen reglas ni
censores que lo impidan, Las instalaciones generalmente son exhibidas por periodos
breves para después ser desmanteladas, dejando solamente su documentacién. La
indefinicion o exagerada laxitud del término ha permitido que se aplique
indistintamente a obras que, con rigor académico (o policiaco) nunca podrian ser
snstalaciones. '
Algunos de sus pioneros y principales exponentes han sido, por citar solo a algunos:
Terry Allen, Joseph Beuys, Christian Boltansky, Jonathan Borofsky, Marcel
Broodthaers, Daniel Buren, Chris Burden,Terry Fox, Robert Gober, General Idea,
Group Material, Hans Haacke, David Ireland, Robert Irwin, llya Kabakob, Joseph
Kosuth, Sol Le Witt, Donald Lipski, Walter De Maria, Tom Marioni, Mario Merz,
Antonio Muntadas, Nam June Paik, Judy Pfaff, Michelangelo Pistoletto, Ulf Rollof,
Sandy Skoglund, James Turrel, Bill Viola. En México, los precursores de la imstalacion
fueron los artistas integrantes de la generacion de Los Grupos (sobre esta generacion
{Grupo SUMA, Margo, Proceso Pemtdgono, No-Grupo, Taller de Arte ¢ Ideologta,
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Tetracdro, Tepito Arte Acd, Germinal, el Colectivo, Taller de Investigacidn Plistica, Peyote
y la Compasiia, entre otros] se puede encontrar informacidn en el catdlogo de la
exposicién D Los Grupos Los INpivipuos, presentada en el Museo Camills Gil de la
Ciudad de México; sobre grupos posteriores|ATTE. La Direccion, La Resistencia
Eléctrica, Con la Equis en la Frente|, la informaciones mds escasa), quienes realizaban
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lo que en esa época se llamaba ambientacidn aunque tuviera poco o nada que ver con
el medio ambiente o con el contexto en que s¢ presentaran,

KITSCH. ;
La palabra kitsch sc reficre a los objetos y fendmenos artisticos populares y cotidianos
no considerados parte de la asi Hamada alta owltura o de las Bellas Artes, se refiere
también al as{ denominado arte d¢ gémero. Por supuesto incluye las efigies de santos,
los souvenirs, las tarjetas postales, el culto a la fucha libre, la pintura sobre terciopelo,
asi como las ilustraciones para portada dc cuaderno o de novelas cursi o incluso la
popularizacién de imigenes procedentes de la arena politica. El término procede del
verbo alemdn verkitschen, que quicre decir abaratar, por lo que implica una revision o
agrupamiento de todos los productos culturales visibles y subterrineos de la industria
del uisese y tirese, de los medios masivos y de la tendencia absurda a diferenciar el buen
gusto. El critico Clement Greenberg ha caracterizado al bitsch como una retaguardia
del arte en oposicién a la vanguardia. En su texto AVANT-GARDE AND KrTscH. publicado
en la revista Partisan Review de otofio de 1939, observa que el kitsch “opera por medio
de férmulas... que parten de experiencias de sustitucion y de sensaciones falseadas.
Cambia de acuerdo con el estilo, aunque siempre permanece el mismo. El kitsch es el
epitome de todo aquello que es falso en la vida actual”. En se entonces Greenberg
reunfa en el kitsch al jazz, a los anuncios, a las peliculas de Hollywood, la ilustracién
publicitaria y a varios fendmenos mds que hoy dia son denominados como parte de la
cultura popular y, aunque su concepcidn es demasiado abierta, su descripcién acerca
de cémo funciona puede considerarse apta. Actualmente se usa el término para
denigrar objetos considerados de mal gusto.
Con el advenimiento de la cultura y el arte
Pop y su implicita y diversa valoracién de la
cultura popular a principios de los sesentas,
la actitud hacia el kitsch también cambié.
Aquello que habfa sido desechado por
vulgar era ahora defendido por individuos
que estaban en alerta sobre el estatus
denigrante de sus preciados objetos. Esta
actitud irénica hacia el kitsch fue conocida
como camp, a partir del ensayo. Nores ov
‘Canp’ publicado por Susan Sontag en
Partisan Review en la edicion del otofio de
1964. Dado que el oscurecimiento de las.
diferencias entre la cultura popular y la alta
cultura ha sido una de las estrategias mis
importantes en la abolicién del modernismo
y durante el desarrollo del posmodernismo,
fas actitudes hacia el kitsch han ido variando
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Doniekd Judd, S adhmbr. 1976,

de tiempo en tiempo, para convertirse en uno de los temas favoritos de artistas de
todas las latitudes casi de manera sintomitica.

MINIMALISMO,

E! término minimalismo surgio de los escritos de la critica Barbara Rose a mediados de
los sesentas, principalmente del articulo ABC Arr, publicado en Art in America en su
edicion de octubre de 1965; en éste, Rose no aplicaba el término a una generacién u
obra en especial, sin embargo hablaba de un conjunto de artistas que estaban
produciendo obras que estaban siendo llevadas al mimimo, Se referfa a la meta -
autoimpuesta por esta generacién de artistas norteamericanos- de reducir a la pintura
v a la escultura hasta lo mds esencial, intencidn hasta cierto punto todavia modernista
que los condujo a una abstraccion geométrica limpia y directa.

Con obvias rafces en el comstructiviomo, ¢l movimiento minsmalista fue fuertemente
influenciado por la claridad y hieratismo de la obra de grandes artistas como Barnett
Newman, Ad Reinhart, David Smith y Josef Albers.

El minimalimo es ¢l primer movimiento de trascendencia internacional cuyos
integrantes originales son todos artistas nacidos en los Estados Unidos: Carl Andre,
Dan Flavin, Donald Judd, Sol LeWitt, Richard Serra. También pueden ser

" considerados como minimalistas: Ronald Bladen, Robert Mangold, Brice Marden,

Agnes Martin, John McCracken, Robert Morris, Dorothea Rockburne, Robert
Ryman, Tony Smith, Frank Stella. En otras latitudes: Kishio Sugo, Katsuo Yoshida,
Nobuo Sekic, Mathias Goeritz.

La pintura minimalista climiné toda representacién en imdgenes, también se
desvinculé de cualquier espacio pictérico ilusorio e favor de una simple imagen
unificada, frecuentemente compuesta de pequeas partes arregladas de acuerdo a una
trama. No obstante su tendencia hacia las composiciones regularmente basadas en
cdlculos matemdticos, las pinturas minimalistas varfan ampliamente: -desde la

evocacion de lo sublime en las pinturas casi monocromas de Agnes Martin o Robert
) Ryman hasta los

sobrios y
rigurosos ensayos
de geometrfa de
Robert Mangold
y Brice Marden.
Elminimalismo ha
sido mis
frecuentemente
asociado con la
escultura que con
la pintura. La
escultura
minimalista




también climind la representacién de imdgenes, los pedestales (la mayorfa de las obras
estdn hechas a escala humana) e incluso eliminaron casi totalmente la mano del artista
(es decir, el artista, a veces no hacia la obra). Tipicamente producida por fabricantes
industriales, esas formas geométricas clementales fueron conocidas como estructuras
primarias, después de la influyente exposicidén con el mismo nombre organizada por
Kynaston McShinc en el Jewssh Musewm de Nueva York en 1966. Dedicados al ideal
de construir formas nuevas , mds que reciclar las ya existentes, los escultores
minimalistas esperaban trascender la mera produccién de objetos artisticos
produciendo obras tridimensionales que remontaran los limites entre la vida cotidiana
v el arte. A pesar del interés de los artistas por infiltrar su obra en ambientes urbanos,
¢l publico generalmente encontrd sus obras bastante inaccesibles, Irdnicamente, el
minimalismo sc convirtio en el estilo escultdrico escogido para las colecciones reunidas
por las grandes corporacnoncs durante los afios setentas, al tiempo en que el
Intermational Style en la arquitectura y el disefio de interiores, era el estilo que
simbolizaba al poder corporativo de entonces. El minsmalismo dominé durante los
afios scsentas, tal como el expressonismo abstracto domin los cincuentas y como ningin
estilo domind en los setentas. variantes del minimalismo se desarrollado en México y
en Japén, donde una vertiente llamada Momo-ha se desarrolld en Toluo de 1968 a
1970.

El término post-minimalismo fue acufiado por el critico Robert Picus-Witten y aparecié
por primera vez en ¢l articulo Eva HEsse: PosT-MINIMALISM INTO SUBLIME, en el Artforum
de noviembre de 1971. Pincus-Witten lo us6 para diferenciar las obras colgantes de
plomo vaciado en forma de tiras de Eva Hesse -una aproximacidn a algunas obras de
Richard Serra- de las bandas prefabricadas de Donald Judd y Robert Morris
anteriores al minimalismo de 1969. Entre los post-minimalistas también se
encontraban Jackie Winsor, Alan Saret y Joel Shapiro.

Hacia el inicio de los afos ochentas se vio una revaloracién -crinca- de las obras ffas
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y supuestamente poco expresivas de los mimimalistas,
principalmente por parte de jdvenes artistas que
reaccionaban en contra de la emergencia del meo-
| Spresoniono,
MULTIPLE.

Un miltiple es una obra de arte tridimensional
producida en seric. Los mailiples han sido raramente
hechos en grandes cantidades, a pesar de la gran
cantidad de retdrica en tomo a ka posibilidad actual de
praducir masivamente obras de arte. Son parte de una
larga tradicidn; desde el Rewaciminnso los grabados y
litografias, as{ como la estatuaria (en bronce y
porcelana) han sido elaborados por talleres o fébricas
en nimero limitado o ediciones que los hacen mis Bt Kisaho, boms, 1971,
baratos que una obra de arte tnica, pero tan deseables como un

original. Acrualmentc, los mailsiples son distribuidos por ert-dealers y promotores que
siempre se refieren a ellos en términos de ediciones.

NEO-DADA.
EltémnmmMﬁxaphadoporpnmmvezalaobradelasperlohns Allan
Kaprow, Robert Rauschenberg y Cy Twombly en un articulo sin firma aparecido en
la edicién de encro de 1958 de la revista Armews.  Aunque se asociaba principalmente
a la obra de Johns y Rauschenberg, mis quc a la de Kaprow y Twombly,
posteriormente se¢ aplico a la produccidn de otros artistas como Wallace Berman,
Bruce Conner y Edward Kienholz. La evocacién de Dadd en aquella revista se referfa
a dos aspectos de ese movimiento: primero, habia una sensacién de ambigiiedad y
paradoja en las pinturas de tiro al blanco, nimeros y mapas realizadas por Johns, que
de alguna manera recordaba el dnimo dadaista; y segundo, habfa una conexidn con
Marcel Duchamp, Kurt Schwitters y otros artistas de Dadd, en el uso por parte de

und:nbttgdcduumy*ﬁmnﬂaqm en sus combinaciones -hibridos de
pintura y escultura- operaban de mancra similar a algunas
obras de aquellos. En una de sus combinaciones, utilizd su
propio colchdn como lienzo.  El weo-dadd proporcioné
un excelente puente entre el uymwnm abstracto y cl

Pop; Johns y Rauschenberg compartieron una inicial

predileccidn por las dindmicas gestuales del axpresioniono

absivacto as{ como el rechazo por lo sublime de este,
favoreciendo mds una imaginerfa basada en lo cotidiano.

Puede verse como el paralelo norteamericano del Nowveas

Reslione.
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NOUVEAU REALISME.

El término Nowreau realisme (Nuevo
realismo) fue acufiado por el critico francés
Picrre Restany v aparecid en un manifiesto
firmado por varios artistas franceses ¢l 27 de
octubre de 1960. Entre sus principales
integrantes se cuentan: Arman, César,
Christo, Yves Klein, Mimmo Rotella, Niki.
de Saint Phalle, Daniel Spoerri, Jean F'
Tinguely. Los artistas del Nowseau Realisme |
favorecian la entera crudeza de la vida
catidiana sobre las clegantes abras de la
corriente abstracta de los afios cincuenta en
Europa, conformindose fuertemente a
través de un amplio rango de pricticas }
artisticas emergentes como un movimiento
de reaccion ante la  dominacidn .
internacional del Expresionismo abstracto, del , . Compartfan
esta actitud con sus contemporancos nortcamericanos seo-dadaiszas. El manifiesto que
firmaron y emitieron los nouveaux realistes llamaba simplemente a “nuevas
aproximaciones a la percepcion de lo real”. Su vaguedad dio excelente abrigo a la
amplitud de niveles en que sus obras s inscribieron. Por ejemplo, Arman construfa
ensamblajes con objetos domésticos envasados en cajas de acrilico; Daniel Spoerri
hacia permanentes los restos de desayunos y comidas de otras personas, mostréndolos -
a manera de pinturas; Jean Tinguely construyd miquinas autodestructivas; Yves Klein
fuc popular por realizar pinturas utilizando a mujeres desnudas como herramienta
pictorica durante ejecuciones en recepciones elegantes y aristocrdticas; Mimmo
Rotella exponfa acumulaciones de carteles arrancadas de los muros parisinos; Christo
se dedic6 a empaquetar desde pequefios abjetos hasta islas y edificios con envolturas
casi siempre de pldstico; César hacia bloques coloridos de estructuras geométricas
simples a través de la compresién de autos enteros y chatarra en general; Niki de Saint
Phalle elabora esculturas que deambulan entre lo artesanal, lo primitivo y lo kitsch.

OBJETO ENCONTRADO.

Un objeto enconsrado (Found object, objet-trouvé) es un objero dado al que se ke da una
nueva identidad como obra de arte o como parte de clla. El artista que echd a andar
este tipo de propuesta fue Marcel Duchamp, aunque Georges Braque y Pablo Picasso
ya habfan sido pioneros en el uso de mateniales no-artisticos en sus obras, claro que
cllos los modificaron notablemente antes de incluirlos en las abras.

Duchamp empezd en 1913 a experimentar con lo que bautizé como Ready-made;
después de afadirle un nombre a un objeto inalterado, producido en serie -por
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¢jemplo un mingitorio ¢ una pala para remover nieve- lo exponfa convertido en una
escultura ya-hecha, Su intencidn era enfatizar la base intelectual y el proceso de la obra
de arte, distrayendo la atencidn del mérito basado en el acto fisico implicado en la
creacidn. Orros artistas surrealistas y de Dadd extrajeron de los obyetos encomtvados un
potencial nostdlgico que fue aplicado en obras ciertamente menos cerebrales que el
Ready-made duchampiano.

Después de la Segunda Guerra Mundial, muchos artistas han aplicado objetos
encontrados en sus obras de maneras muy variadas y con propdsitos mids diversos
atin.Desde el uso de mucebles, maniquies, restos de volantines y carruseles por parte de
Edward Kienholz hasta los hiperteorizados ensamblajes de objetos domésticos de
Haim Steinbach en los que se plantea la polivalencia (funcional, decorativa y
expresiva) del objeto encontrado; pasando por los trineos de perros adosados a una
ambulancia por Beuys en forma de autorretrato, casi siempre, el uso de los objetos
encontrados afiade a las obras un contenido o significado relacionado con su uso
original o su funcidn supuesta.

- —

Michae) Craig-Mastin, Us sedis. 1978,
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PERFORMANCE.

El término performance es extraordinariamente abierto en cuanto a su significado;
desde fines de los afios setentas se ha reconocido como la denominacién mds popular
para actividades artisticas presentadas en vivo ante una audiencia y que puede reunir
elementos de musica, danza, poesfa, teatro y video; también ha sido usado
retrospectivamente a anteriores eventos de ese tipo, tales como los happenings, el body
art, cl accionismo vienés, las obras Fluxus, etc. Esta confusion o poca claridad en su
significado lo ha convertido en un término abusado y eldstico a capricho.

El tipo de performance que empezd a fines de los sesentas, era originalmente una
actividad conceptual vinculada principalmente al teatro y a la danza, se desarrollaba en
espacios artisticos o al aire libre, podia durar algunos minutos o varios dfas y
raramente se repetia.

Las unicas novedades en este campo son las diversas inclusiones relativas al desarrollo
de los medios, de la ciencia, la tecnologia (video, holografia, liser, transmisién via
satélite, etc.), en cuanto a recursos se refiere. En su contenido, el performance ha tenido
un gran impacto sobre todo como medio de expresién pldstica para los llamados
grupos minoritarios (raciales, feministas, homosexuales) o como resultado de
investigaciones de género.

Revisar la diversidad de las obras de algunos de sus principales exponentes habla de la
variedad y laxirud que implica el término; atin cuando casi siempre implica una forma
artistica que es un tipo de espectdculo; entre ellos: Vito Acconci, Laurie Anderson,
Chris Burden, Scott Burton, Papo Colo, Mike Kelley, Jimmie Durham, Mel Chin,
Terry Fox, General Idea, )an Fabre, lebcrt and George, Guillermo Gémcz I’ena,
Rebecea Horn, Tom Manom Tim Mnllcr Meredith Monk. |




SITUACIONISMO.

La Internationale Situanionniste fue fundada en 1957 cuando los integrantes de dos
grupos vanguardistas -la Lertniste International y el Movimiento por wna Baubaus
Imaginista- (entre otros Asger Jorn, Guy Debord, Giuseppe Pinot Gallizio, Benjamin
Constant, André Bertrand, Piero Simondo, Walter Olmo, Frangois Dufréne, Brion
Gysin) se unieron formalmente. Altamente tedrico, ¢l situacionimo emergi6 de un
anilisis dc la sociedad occidental que acusaba al capitalismo por haber transformado a
los ciudadanos en consumidores pasivos de los eventos -reales, noticiosos, de
entretenimiento, publicitarios o culturales- presentados en forma de espectdculos a
través de los medios masivos, generando una aterradora despolitizacién de las
personas remplazando su participacién activa en la vida piblica. Este punto central del
situacionismo cs expuesto con detalle y agudeza por Guy Debord en su influyente libro
dc 1967 LA socIERAD DEL ESPECTACULO.

Las raices del sitwacionismo pueden seguirse hasta uno de los objetivos del survealiomo
en busca de quebrantar la vida convencional de la burguesfa y puede, de hecho, ser
considerada una forma tardfa de survvaliomo en la que el énfasis en el inconsciente
psicolégico fue remplazado por un interés en los conceptos de détourmement
(diversificacién o desplazamiento), dénive (ira la deriva) y urbamione unitaire (vida
urbana integrada o total). Esta ltima necesitaba la creacién de obras de arte que
atravesaran los limites que separan a las formas artisticas -pinturas ms grandes que
cdificios, por ejemplo- asi como ambientes urbanos como locales en los que se
desarrollaran las situaciones, es decir actos interactivos socialmente significantes.

Estas preocupaciones tedricas fueron traducidas a una amplia variedad de
aproximaciones artisticas con un fundamento intelectual compartido pero sin un estilo
comin.

A mediados de los afios sesentas la labor sitwacionista estuvo mds ocupada por la
produccién de textos tedricos ya la organizacién politica. El movimiento social de
1968 le debe mucho al movimiento sitwacionista y ha quedado inmortalizado en los
carteles y caricaturas situacionistas en los que se difundfan las metas de la izquierda
estudiantil francesa de entonces. La Intermacional Situacionista fue disuclta en 1972,
pero una gran exposicion retrospectiva fue montada en el centro Geovges dou_en
1989, generando gran controversia en su intento de presentar a este movimiento
altamente politizado a través de sus productos artisticos, ya que esto significaba
banalizar y frivolizar un proyecto que histéricamente habfa estado en contra de
cualquicr tipo de legitimacidn, de tipo estético en este caso.

El situacionismo influencié vitalmente el desarrollo del arte Punk briténico, asf como
a otros artistas europeos orientados conceptualmente, prmgnndo algunas esmtegm
posmodernas tendientes a subvertir los idiomas y las intenciones de varias expresiones
plésticas, politicas y culturales acruales.
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A Prordsrto bE M1 OBrA
Mi formacién original es pictdrica, asf que de la pintura tom¢ una manera
particular de percibir lo que me rodea, donde principalmente los colores y las
cualidades de cada uno generan una aprbximacién distinta a un espacio
determinado. Es a través del color el espacio donde mi trabajo se mueve; cada
color habla de sensaciones distintas, el momento de estar en contacto con una
expericncia principalmente a través de los sentidos es la vivencia que yo
considero mds importante. Después de una extensa seric de pinturas realizadas
durante mi formacién en la ENAP sentl la necesidad de salir de plano
bidimensional para elaborar otras obras afiadiendo fuentes sensoriales exentas
de las limitaciones del formato tradicional de la pintura, por ejemplo atmdsferas

luminosas, complementos de tipo escultérico o que incluyen ademds acentos

- que redundan en las cualidades arquitectdnicas del espacio en el que se realiza

1a obra, caracteristicas todas estas que, aunadas a las convenciones pictdricas me
han permitido construir una obra que no sélamente contemplamos, sino que

también nos incluye. Desde entonces, el proceso de mi trabajo ha sido una

sucesion de series, que me ha permitido profundizar o explorar en varios

 sentidos un problema. Citaré a continuacion algunas de estas series:

1 SERIE DORADOS. 1993.

Esta serie consiste en un grupo de obras cuyo pretexto son distintas metdforas
sobre ¢l oro: “No todo lo que brilla es oro™: consiste en un grupo de cepillos
de dientes, modelados con plastilina epdxica y luego dorados con hoja de oro,

semejando joyas. “El tiempo es oro” : consiste en un reloj de vidrio soplado que
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contiene polvo de bronce. “Los huevos de oro™: consiste en una bandeja de
acero que contiene ocho huevos de unicel dorados con hoja de oro. Esta serie
la expuse en una fibrica de hielo en Phoenix, Arizona, dentro de un congelador
dc 10 x 5 metros aprox. todas las piezas estaban colocadas sobre mesas diferntes
de acero iluminadas con una luz amarilla, buscando enfatizar la sensacién de
estar dentro de un congelador que, sin embargo era un espacio cdlido.
Naturalmente, ¢l dorado como color en sf es también significante de muchas
mds imdgenes que las citadas como pretextos, vale la pena recordar que durante
la edad media se representaba al espacio sagrado o divino con oro.

2. SERIE LAMPARAS. 1993,

Consistid en un grupo dc utensilios de cocina de acero inoxidable
transformados en fuentes de luz quc fueron mostrados a manera de
ambientacion en una de las habitaciones de Temistocles 44, a la que le agregué
al centro tres muros mds para respetar el reflejo que producfa cada ldmpara
buscando generar un espacio donde mds que los objetos eran los reflejos los
‘que cobraban importancia,

3. SERIE REFERIDA AL NOMBRE DE LOS COLORES, 1993,

Consiste en una primera obra exhibida en el Museo Carrillo Gil, formada por
24 piezas de cuadrados de diez centimetros cuadrados de alfombra de distintos
colores enmarcados como pinturas a los cuales les corresponde un nombre
caprichoso designado por la fébrica de las mismas, como en un muestrario,
nombres que se colocaron en el muro en forma de retfcula, en correspondencia

con las alfombras enmarcadas; pdr ejemplo: al verde turquesa se le nombré
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Esmeralda, al azul de prusia le pusieron azul Alberto, al amarillo ocre le llamaron
Carreta, al rojo medio Rubi, ctc.

4. SERIE AZULES. 1993-1995.

Comprende un grupo de obras hechas para un lugar especfico, aclarando que
no todas son instalaciones: la primera es Cwarto de juegos concebida para dos
cuartos comunicados de Temistocles 44, donde la saturacién era la idea
predominante; el primer cuarto tenfa pintado el piso de color azul claro y los
muros blancos, en una cscjuina habfan unos frascos con agua , jabdn y alambres
largos con un aro en la punta, que recordaban aquel juego de nifios para hacer
burbujas, y estaba iluminado con luz azul turquesa lo cual producfa una
sensacion de mayor densidad del aire del espacio o bien, como si se estuviera
dentro de una alberca; este cuarto estaba conectado a otro tapizado en los
muros con papel floral de dos tamaios, colgando del techo un extenso grupo
de aros de mangucra de pléstico transparente ligeramente azulosos como los
muros ¢ iluminado con luz blanca, la luz y la saturacién de las flores de la pared
hacfan desaparecer en ocasiones los aros. La finalidad era producir dos
saturaciones una real y la otra virtual.

Doble turno es una obra hecha para un pasillo de la Casa de la Cultura de
* Tijuana, durante la exposicién INsite 94 que consistié en construir seis
“cuartos” (4 muros) de hilo nylon y bolas de pléstico azules, la intencién era
matizar en el dfa el pasillo de azul, as{ como en pintura por veladuras
oscurecemos un plano, aquf por acomulacién se buscaba tornar el blanco de los

- muros o la luz de las ventanas hacia azul. Coloqué delante de cada tragaluz una
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luz azul que al anochecer se encendia haciendo desaparecer los cuartos
formando otros nuevos espacios.

Jardin consistié en 750 hortensias cuyos colores iban del violeta al azul
comprendiendo una extensa gama, mismas que dispuse a manera de retfcula en
cl patio de EXteresa arte alternativo, ocupando los lugares donde habfa tierra
o pasto; finalmente el patio se transformd en un jardin azul habitable.

No me olvides es una pieza que consiste en un acento de color al centro de una
puerta de herreria en la casa donde se realizd la exposicion UMMAGUMMA
en Guadalajara, donde puse un sobre de semillas de la flor de color azul llamada
asi,

5. SERIE BELLEZA. 1994-1995.

Anillo-vitamina-shampoo  fue originahﬁcntc planteada como multiple y
comprende 75 piezas, cada una incluye un alhajero de acrilico transparente, cn
su interior a manera de cojin, un shampoo de bolsita personal y sobre este un
anillo de acrflico de color transliicido y una vitamina E al centro del anillo. En
conjunto, estos cstuches resultaban un tablero de colores vibrantes, un mosaico
translicido. |

Collar de limones ¢s un hilo nylon de 7 metros a lo largo del cual se encuentran
intercalados alhajeros en forma de limones de fieltro amarillo y vitaminas E
amarillas también; la idea es hacer un jucgo entre transparencia y opacidad.
Lupa-maquillaje comprende 5 piezas, cada una estd formada por dos lupas
transparc}ntcs que atrapan en su interior una pastilla de maquillaje color rosa

con un grabado en forma de flor; con el tiempo, la humedad y la misma presion
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de las ligas que mantdenen unidad la dos lupas, el maquillaje sufre deterioro,
como agrietarse, desmoronarse y hasta desaparecer el grabado.

Zapatos-espectro son un grupo de zapatos hechos de acrilico, a cada par le
corresponde un color del espectro, asf también a cada par le corresponde una
forma particular; esta es una linea de zapatos que por su fragilidad y disefio no
pueden ser utlizados.

6. SERIE SOFT KISSES. 1996

Es un grupo de 19 esculturas de mediano formato partiendo de formas
orginicas, elaboradas con las mds variadas estructuras, como papel, cartén,
madera, unicel, etc. v recubiertas con parafina de diversos colores, utilizdndolas
simplemente como formatos tridimensionales para una aproximacion

netamente pictorica,

:
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Mi trabajo consiste bdsicamente en una sucesién de juegos formales donde el
detonador es el color. Durante este proceso abordo las cualidades de un color
en especial: si es brillante, translicido, opaco y cdmo lo recibe determinado
material, al tiempo que lo contrapongo con un contraste en color o en forma.
De este modo debo decir que los temas de las series son un pretexto. Las ideas
que despide mi trabajo son comentarios sobre la vida cotidiana, con un interés
especial en aquellos objetos que me son familiares o que son parte de un grupo
de necesidades que se han vuelto bdsicas dentro de la vida actual. Sin darnos
cuenta los medios nos han convencido de utilizar objetos y productos que

responden a un modo de vida ideal, prototipo que nos ha impuesto la sociedad,

incluso llegando a desempeniar papeles que nos han atribuido, entrando asf en

el reino de las apariencias. Nos alejamos cada vez més de nosotros mismos al
tratar de acercarnos a ese prototipo, Asi que nos cncontramos viviendo en un
mundo cada vez mds artificial. Este espacio artificial genera  nuevas
dependencias, nucvas formas de produccidn y compra, estamos rodeados de
objetos que satisfacen nuestras necesidades al tiempo que nos generan otras
nuevas, vivimos c¢n una sociedad de consumo que, como dice Moles, puede
calificarse como “sociedad objetal”.’

El objeto en nuestra vida cotidiana juega un papel fundamental, el de resolver
o modificar una situacién mediante su utilizacion; aqui el objeto es un
mediador entre nosotros y el mundo, se inserta asf en nuestro entorno fntimo.
Es importante subfayar la importancia de nuestra vida cotidiana en respuesta a

la masificacidn de la vida social que genera un vacfo originado por los
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distanciamicntos sociales, que busca llenarse entonces con los objetos.
Répidamente hemos dejado de lado el papel de la naturaleza en beneficio de lo
artificial, La socicdad es la proveedora de servicios y la productora de
lincamientos explicitos como los juridicos e implicitos como las costumbres. El
objeto se convierte cn el verdadero testimonio de la existencia de una sociedad
industrializada, reemplazando al espiritu colectivo y al individual, funcionando
como mediador total con la sociedad: mediador personalizado en la artesanfa,
impersonalizado en  los  productos  pldsticos  del supermercado y
seudopersonalizado en el objcfo unico del anticuario o del colecionista.

La acumulacion de objetos amplia el espacio cotidiano y la ostentacién habla de
la capacidad de consumo y poder del individuo, asf que también podemos
hablar de un juego de dominio sobre otros, como de uno de apariencias, donde
los objetos son sustitutos a nuestras carencias y compensaciones a nuestras
frustraciones.

Los objctos nos disparan mensajes a los cuales reaccionamos aceptdndolos o
rechazandolos, consumiéndolos o no. La adquisi_cién de un objeto habla de una
preferencia persohal de gusto o necesidad, pero también de estatus, por

ejemplo si el objeto es caro o no, si es anticuado o si estd de moda, si es

auténtico o es una copia; todo esto habla del individuo que lo consume y a su

vez de su necesidad de pertenencia a un grupo de individuos especifico.

Las dimensiones esenciales del mundo de los objetos son la complejidad.

estructural y la complejidad funcional. Junto al plano de los objetos fabricados

que constituyen el universo de los objetos, podemos situar el plano de las
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empresas que los fabrican, cada una de las cuales tiene su propia complejidad
estructural y funcional. Aqui apunta ya una teorfa de las relaciones cntre
industria y mercado. La complejidad funcional se refiere a la diversidad de actos
elementales que el individuo puede combinar en la utilizacién de un objeto y
lacomplejidad estructural se refiere al la diversidad de montajes de drganos que
- s¢ pucden hacer para obtener un objeto o un organismo complejo,

La tienda es una pared social pablica en la que se enfrentan productores,
distribuidores y consumidores; es un sistema de exhibicidn, de renovacién, de
cristalizacion del mercado, de creacion de deseos y de satisfaccidon de
necesidades; las cuales serdn cubiertas temporalmente ya sea por el uso y
desgaste del objeto o por el surgimiento de un nuevo objeto més eficiente 0
mds actual, desplazando asi a los objétos adquiridos al desvdn, como llama
Moles al lugar de los objetos olvidados v de los recuerdos; aqui entrarfa la
publicidad como un motivador de esta cadena interminable de consumo y
desecho, ain cuando algunos objetos lleguen a ser revalorados y recuperados
del desvdn. Aqui valé la pena hacer mencidn a lo que Moles llama los
cementerios de cultura: los museos, que son los depdsitos de objetos
supuestamente bellos o notables por algo pero universales. El museo nos aleja
del universo cotidiano del objeto, pero amplifica una serie de factores de la
ordenacidn del universo que son vdlidos para todo conjunto o despliegue de
objetos.” |

En relacién con las leyes sintdcticas de acoplamicnto de los objetos de Moles,

haré referencia a una de ellas, la de irradacién del objeto:* todo objeto irradia a
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su alrededor, domina psicoldgicamente un scctor del entorno al que
llamaremos volumen propio o esfera de influencia; para valorarlo, ¢l objeto
exige un dominio auténomo, vacio de otros objetos de la misma dimensidn,
éstos volimenes o superficies de influencia regulan la disposicién. Si
aumentamos la densidad de objetos en una habitacion, la presion psicolégica de
éstos objetos aumenta también; intesifica la impresion que hacen en el
individuo, Moles llama presicn Kitsch a un volimen de “incbmpatibilidad” de
los objetos.! Esta ley influye sobre todo en la ordenacién a media distancia a
partir de la percepcion global de una habitacién. Este punto me parece
importante porque subraya el poder del objeto en nuestra cotidianidad, la suma
de objetos en nuestro espacio fntimo genera una tensién y percepcion distinta
a la tensién que genera solo uno de esos objetos, incluso cada individuo crea un
espacio intimo diferente, de este modo podemos percibir a partir del
conocimiento de otras cotidianidades a los otros individuos; es decir que una
seric de objetos iguales y distribuidos en distintos espacios fntimos, los
percibiremos de mancra psicolégicamente distinta, ya que los diferentes duefios
los han personalizado -por ejemplo en el caso de los objetos cinplazados por un
artista en una instalacién- y en ése momento aquellos objetos que eran iguales
no lo son mds. |

La estética del objeto es una parte del universo connotativo: est4 ligada al placer -
de tocar, de ver y tener. El valor estético que se le da al objeto puede estar
referido al valor universal cultural, al valor dado por la critica del arte y en

algunos casos por un gusto personal hacia ciertas formas. Ademds intervienen
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factores como de qué estd hecho el objeto, qué antigiiedad tiene, el tiempo de
realizacion, su permanencia y su integracion a un estilo reconacido por criticos
¢ historiadores. Asf los “objetos de arte” han desafiado al tiempo,
convirtiéndose también en una manera de inversion importante.”

Pero las cosas han cambiado un poco, hoy en dfa no importa tanto por sf
mismo de que estd hecho el objeto artfstico, tampoco si estd condenado a
desaparecer pronto, ni su tiempo de realizacion o grado de dificultad. Creo que
en estos momentos no podemos afirmar con exactitud cuales son los cdnones
que dictan el valor de un objeto artistico, aunque al momento de ser creado
ticne ya un valor, existe una compleja trama de factores, que actdan en cada
caso de mancera diferente.

Para concluir pienso que la prescncié de los objetos en nuestro entorno
préximo v especialmente en nuestro entorno {ntimo, ha cobrado una
importancia dificil de ignorar, poco a poco estamos sustituyendo con los
objetos nuestras necesidades de crecimiento, afecto, deseo, etc., € incluso
llegando a perder contacto con los demds individuos, los cuales empiezan a
parecer otro tipo de objetos. En esta sociedad de consumo, nos hemos
convertido en una serie de partes aisladas que funcionan en beneficio de un
mundo de apariencia y de frivolidad donde se es lo que se tiene; asf la
acumulacién de bienes significa poder, seguridad y estabilidad. Paralelamente
al mundo de los objetos y en especial al surgimiento de otros nuevos, existe
otro de objetos desechados o inutilizados que crece proporcionalmente y que

empicza a ahogarnos; ese universo de objetos s nuestro entorno, pero
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nosotros también creamos nuestro propio universo, escogiendo los objetos de
los que nos queremos rodear generamos nuestro espacio fntimo, es de este
espacio del que me interesa hablar: el espacio cotidiano.

Del mismo modo que en las calles nos atrapan determinados objetos, gracias a
las insistencias publicitarias, o que poseen formas atractivas o colores
llamativos, construyo mi obra seleccionando objetos nucevos y descartados que
me atrapan por sus formas o cualidades materiales especiales, como la brillantez
y la transparencia, otros que poseen color en sf mismos o los que me funcionan
como recipientes de color y en los que vierto productos liquidos coloreados;
también aquellos objetos a los que puedo cambiar su funcién original o
aquellos que me gustan en sf mismos y que no pierden su calidad de mercancfa.
Sobre todo busco en los objetos calidades que me permitan hacer una
asociacion con la pintura; objetos de distintos tamafios o colocados en
distancias constantes a manera de ritmos, los objetos translicidos que hacen
una referencia a una veladura, la acumulacidn de varios objetos iguales como la
suma de varias veladuras, matizando un espacio hacia otro color; la brillantez
de un abjeto como ¢l brillo que tiene una pintura al 6leo o la opacidad mate de
un objeto de fieltro como la que ofrece el acrflico en la tela; pero
principalmente la organizacién de una paleta es el inicio de cada obra que hago.
De este modo aunque en mi trabajo tengo un interés tridimensional, pienso en
principio como si fuera a comenzar una pintura. Asf que la paleta es el elemento
organizativo de el grupo de objetos que dispongo en un sitio especifico, ya que

me permite intensificar las relaciones entre los objetos, permitiendoles irradiar
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una tension mds clara, que pueda llegar més répido a los sentidos: por ejemplo
una sensacién dulce casi comestible, al colocar un grupo de objetos en um
habitacién de colores suaves como rosas, amarillos muy claros, azules y verdes
casi blancos, ddndoles un terminado con parafina casi de reposterfa como si
fueran merengues o chocolates.

Asf, finalmente podria decir que me interesa elaborar obras que, de conjunto
no pierdan de vista tanto los aspectos que podrfan llamarse puramente formales
ni los mds especificamente conceptuales; dije ya que los temas son en su
mayoria pretextos porque preferirfa articular los contenidos de las obras
(instalaciones, pinturas, objctos o esculturas) en los puntos donde se cruzan las
irradiaciones globales del impacto psicoldgico a partir de los sentidos con los
significados precisos de cada parte qixc las componga (mcréanct’a, basura,
paisaje, objeto personal, instrumento de trabajo), para asf liberar en la medida
de lo posible todo tipo de interpretaciones y didlogos de los espectadores con

cada una de ellas.

Notas:

1.- Moles, Abraham. Teoria de los objetos. Barcelona, 1975.

Ed. Gustavo Gili. Col. Comunicacién Visual. p.10

2. ldem. p. 46. A este respcctd, vale la pena leer ¢l ensayo Sobre las ruinas del museo de Douglas Crimp,
incluido en 1a conocida antologia La Posmodernidad reunida por Hal Foster (Ed. Kairds. 1985, Mézico).
3-Ib.p 114

4.-Ib. p. 115.

5.-Ib. p. 131,
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