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resumen

El presente escrito (Trabajo Fin de Master) esta centrado principalmente en
explicar y analizar varias ideas que pueden ser encontradas en gran parte
de la produccion artistica contemporanea y en mi propia obra. En concreto,
estas ideas son el juego -sus reglas y caracteristicas y por qué pensamos
que puede definir cualquier trabajo artistico-, el proceso -coémo la obra de
arte moderno se basa en él y lo considera como la parte fundamental de la
propia obra, despreciando el tradicional resultado- y el espectador -la
forma en que éste se involucra con la obra, interpretandola y formando
parte activa de la misma-.

Se ha seleccionado la pieza Dibujo in verso 1 de entre mis trabajos para
explicar estas ideas, ya que pienso que incluye a las tres de una forma muy
presente y clara. Asi, se realizara un analisis descriptivo de la obra,
explicando cémo, partiendo de un juego, se genera una imagen en proceso
que es activado y desarrollado por el propio espectador. Ademas, la obra
se relacionaré con trabajos de otros artistas que rednen estos tres puntos
en comun y con otros trabajos que mantengan alguna simetria, ya sea de

tipo formal o conceptual, de mi propia produccion artistica.

Palabras clave: Proceso, juego, espectador y dibujo.

The present writing is focused mainly on explaining and analyzing several
ideas that can be found in most of contemporary art production and in my
own work. Specifically, these ideas are the game -its rules and features and
why we think it's able to define any artistic work-, the process -how modern
art work is based on it and consider it as a main part of the work itself,
ignoring the traditional product- and the viewer -the way he or she decodes
and activates the art work-.

| have selected the work In verse drawing 1 because | consider this one can
explain clearly all these three ideas. Additionally, I'll draw an analogy

between my own work and other artists’ art works.

Key words: Process, game, viewer and drawing.



“El proceso nunca termina, siempre queda abierto. Lo que se realiza, se
silencia, desaparece de mis notas de trabajo; lo que no logro realizar sigue

siendo materia de reflexion’.

Eulalia Valldosera.



“L os buenos artistas no tienen vacaciones”
Martin Kippenberger

La famosa frase de Apeles o la que al menos le atribuy6 Plinio el Viejo, Nulla
dies sine linea sintetiza bastante bien lo que considero debe ser el
proceder de cualquier artista. La propia cita que encabeza este apartado
ilustra, con tono irénico, esta filosofia. También las palabras de Eulalia
Valldosera —con las que se abre este Trabajo Fin de Master— sirven para
explicar esta idea. Asi, yo mismo tengo siempre presente esta maxima a la
hora de afrontar mi trabajo artistico. Ningun dia sin dibujar, ningun dia sin al
menos trazar una linea. Ya sea en sentido literal o en sentido figurado. No
hace falta utilizar un lapiz para dibujar. El mero hecho de reflexionar, de
pensar sobre el trabajo de creacion cada dia, es suficiente.

En este trabajo de analisis de mi obra se apuntaran ésta y otras ideas que
considero estan incluidas en toda mi obra.

El proceso es la idea fundamental que argumenta mi trabajo personal. Y mi
trabajo es un continuo proceso. Ademas, éste es considerado como parte
expositiva del trabajo; bien mostrando el propio proceso, bien aludiéndolo
por medio de su resultado. O, incluso, disponiendo los elementos
necesarios para mostrar dicho proceso antes de que sea realizado.

La idea de mostrar y considerar un resultado como /la obra, parece que esta
cambiando en favor de tomar el proceso que la produjo como obra por si
mismo. Como ya he mencionado, yo me posiciono con mi trabajo en esta
linea y en este TFM que comienza ahora, se intentara explicar y dejar
constancia de ello.

El Juego es otro concepto que aparece también en la mayoria de mi
produccion de una forma bastante patente. Las caracteristicas principales
que definen la idea de juego, pueden ser aplicadas de manera bastante
simétrica a las propias de la labor artistica. Asi, las reglas y maneras de

uno, son atribuibles al otro.



La tercera de las ideas seleccionadas para su andlisis sera la de
espectador. Como el espectador pasa de ser mero receptor de la
propuesta del artista, a ser parte activa de la obra participando en su
proceso e incluso modificandola con su intervencion.

El escrito se dividira en la presente introduccion, seguida de distintos
capitulos en los que se desgranaran estas ideas tratando de llegar a una
explicacion de las mismas e intentando acercarlas a como se plantean en
mi trabajo. Para ello, se ha seleccionado la pieza Dibujo in verso 1, ya que
considero que incorpora de forma clara estos tres importantes puntos que,
ademas, estan presentes en la mayoria de mis trabajos.

También se buscaran encuentros de mi trabajo con el de otros autores,
haciendo referencia de obras en las que podamos encontrar las
mencionadas tres ideas fundamentales sobre las que girara el escrito.

Por Ultimo, se cerrara con una serie de conclusiones.



“Sin teoria ninguna revolucion”
Karl Marx

Si bien considero que idea, proceso y resultado deben ser manejados a un
mismo nivel para que una obra funcione, es en la idea en lo primero que
centraré este analisis. Esto es porque habitualmente es la forma en que se
gesta una obra; una idea desemboca en una imagen y después en un
titulo. No tiene por qué seguir este orden. Ademéas si se partiera
exclusivamente de una idea como germen de la obra se podria caer en un
resultado meramente ilustrativo de dicha idea y eso es algo que intento
evitar, procurando conseguir obras en las que los tres componentes
interactden entre si con un mismo nivel de jerarquia.

Aunque si se podria afirmar que una idea capitaliza mi obra en conjunto.
Un tema general o unos parametros en Ios que se mueven las series de
trabajos con sus ideas especificas (asi como sus procesos y resultados).
Este no es otro que las problematicas del desarrollo de una obra de arte y
sus posibles soluciones. El trabajo de taller de artista. Sus estrategias
técnicas. Con una querencia por los materiales y los procedimientos
clasicos de la Historia del arte como la pintura y, sobre todo, el dibujo.

A continuacion se desarrollan algunos de estas ideas. Ideas que forman
parte de mi obra y en torno a las que gira. No son todas, por supuesto,
pero son las que aparecen en la mayoria de obras que forman mi

ocupacion artistica.



Una de las ideas principales que pueden apreciarse en mi trabajo y, por lo
tanto, una de las ideas que mas me interesan a la hora de afrontar la
creacion de una obra, es la del juego. El juego en varios de sus aspectos y
su relacion con el arte. Se tratara por tanto en este capitulo de llegar a una
idea mas o menos clara del concepto “juego” y relacionarlo con la labor
artistica en general, comentando aspectos directamente relacionados con
mi propio trabajo.

Hay numerosas teorias que intentan descifrar y explicar qué es el juego.
Desde un punto de vista psicolégico y fisiolégico se puede decir que su
origen se definiria como la descarga de un exceso de energia vital, 0 que
obedece a un impulso congénito de imitacién, o satisface una necesidad
de relajamiento, o sirve como entrenamiento de actividades mas serias
necesarias mas adelante en la vida, o que es valido como ejercicio para
adquirir dominio de si mismo. También pueden considerarlo como el deseo
de entrar en competencia con otros o como satisfaccion de deseos que no
pueden realizarse en la realidad y en la ficcion del juego son satisfechos.
Pero todas estas explicaciones no consiguen ser mas que parciales y
ninguna de ellas por si misma seria una explicacion completa. Ademas no
explican un elemento inherente y fundamental en el juego: el placer que
produce el juego en el nifio, la pasion con que se entrega el jugador a su
pasion o el fanatismo de los seguidores de su juego favorito. En definitiva,
lo que J. Huizinga denomina como la “broma” del juego, escapa a todas
estas explicaciones logicas.

Parece claro que hay un origen irracional para el concepto juego. Los nifios
ya desde recién nacidos juegan y a un nivel mas irracional, los animales
actian de la misma forma. Por lo tanto pensar que el juego obedece
Unicamente a criterios racionales lo limitaria al ambito de los hombres.
Ahora bien, el nivel de sofisticacion del juego, como algo mas que el
“jugar”, si que lo acerca a terrenos mas humanos y lo hace encajar en una

estructura social, como un factor de la vida cultural.



Las grandes ocupaciones y caracteristicas de la cultura y la sociedad estan
impregnadas de juego. El lenguaje como instrumento del ser humano para
comunicar y describir el mundo natural funciona como un juego, creando
un mundo ajeno a la naturaleza que sirve para comprenderla e interpretarla.
Esto mismo sirve para el mundo de las ideas, de lo abstracto y, a la vez
genera y enriquece este mundo de las ideas, de lo espiritual. Cada
expresion de algo abstracto se apoya en una metafora y ésta en un juego
de palabras. Asi se genera este mundo inventado, esta convencion paralela
al mundo de la naturaleza, de la realidad. En mi trabajo suelo hacer uso del
lenguaje y estos juegos de palabras apoyandome en los titulos para
generar un discurso que se completa —de forma indivisible— con la parte
visual.

Otra caracteristica fundamental en el ser humano y su sociedad es la del
culto y los ritos. Las ceremonias de que constan dichos ritos no se
diferencian lo mas minimo de la forma en que funcionan los juegos. Como
muy bien dice Huizinga en Homo Ludens: “en el mito y en el culto es donde
tienen su origen las grandes fuerzas impulsivas de la vida cultural: derecho
y orden, trafico, ganancia, artesania y arte, poesia, erudicion y ciencia.
Todo esto hunde asi sus raices en el terreno de la actividad ludica”

Estos factores parecen algo muy serio y podria decirse que por lo tanto el
juego no podria considerarse tan cercano a ellos. Esto es por una primera
idea de que el juego se opone a lo serio. Pero esta concepcion no se
mantiene ante un andlisis un poco mas detenido. Se puede decir que lo
serio es lo opuesto al juego, pero de ninguna manera puede afirmarse lo
mismo en el sentido contrario de esta proposicion. Esto es, el juego puede
ser algo muy serio. Este no tiene por qué propiciar incondicionalmente la
risa. Si bien es verdad que el juego puede hacernos reir y puede ser una
actividad ligera y ludica, un nifio, un deportista de elite o un jugador de
ajedrez cuando juega, lo considera algo muy serio, para nada comico y la
risa no es algo que se provoque en su actividad. Lo mismo puede aplicarse
a la actividad artistica.

También podemos afirmar que el juego se acompafia de toda clase de
elementos de belleza, que propende a lo estético. Desde sus formas mas
primitivas ya podemos apreciar estos factores como definitorios del juego.

En el cuerpo humano en movimiento, en las danzas que constituian juegos



ancestrales se encuentran expresiones que percibimos como bellas. Y ya
en formas mas desarrolladas de juego éste cuenta con percepciones
estéticas como el ritmo y la armonia. Por supuesto no todos los juegos
contaran con estas caracteristicas, pero éstas lo acercan al mundo de la
cultura y el arte y es de la relacion del juego con el arte de lo que se esta
hablando en el presente escrito. Este es un factor que podemos incluir en
mis trabajos artisticos. En toda creacion pléastica, la parte estética es tenida
en cuenta y en mis obras, aunque de una forma sesgada e incluso en
ocasiones azarosa, el resultado estético tiene una importancia real.

Este tipo de juego puede denominarse como de indole social. Como formas
superiores de juego. Asi, no se entrara en una descripcion profunda de los
juegos primarios de animales y nifios, sino que centraremos nuestra
atencion alrededor de factores como competiciones y carreras,
exhibiciones y representaciones, danzas y musica, o torneos. En definitiva,
al juego social como ya se ha mencionado con anterioridad.

De esta forma, podemos decir que todo juego es una actividad libre. Un
juego obligado deja de ser un juego en toda su expresion y este caréacter
de libertad lo aleja de cualquier proceso natural. Es, insistimos, un producto
cultural y social. El juego no es una tarea o un deber, se realiza por placer y
en tiempo de ocio. Esta caracteristica vuelve a acercarlo a la actividad
artistica. Ya Bertrand Russell dice en su Elogio de la ociosidad:

“En el pasado, habia una reducida clase ociosa y una mas numerosa clase
trabajadora. La clase ociosa disfrutaba de ventajas que no se fundaban en
la justicia social, esto la hacia necesariamente opresiva, limitaba sus
simpatias y la obligaba a inventar teorias que justificasen sus privilegios.
Estos hechos disminuian grandemente su meérito, pero, a pesar de estos
inconvenientes, contribuyé a casi todo lo que llamamos civilizacion. Cultivo
las artes, descubrio las ciencias, escribio los libros, inventd las maquinas y
refind las relaciones sociales. Aun la liberacion de los oprimidos ha sido,
generalmente, iniciada desde arriba. Sin la clase ociosa, la humanidad
nunca hubiese salido de la barbarie”.

Y es que parece claro que sin las necesidades del “mundo corriente”
cubiertas, el dedicarse al juego o el arte se nos antoja bastante

complicado.

1 Bertrand Russell, Elogio de la Ociosidad. Ed. Edhasa, Barcelona, 1986.



Otra caracteristica del juego es que no es la “vida corriente”. Es un método
para escaparse de ella en todo caso. Al igual que ocurre con el arte
(aunque se convierta en una realidad tan absorbente y principal que
puedan intercambiarse o confundirse)

Ambos tienen un caracter desinteresado por definiciéon. Aungue, como en la
caracteristica anterior, pueda convertirse en lo contrario. Pero esto ocurre
por factores externos -como la profesionalizacion- que muchas veces se
hacen dificil de separar y no e€s en si mismo una caracteristica propia de
juego o arte.

Es una actividad de o para recreo. Pero adorna y completa la vida, por lo
gue se convierte en indispensable en un sentido bioldgico y por su valor
expresivo y sus conexiones sociales y espirituales en un sentido cultural. En
algunos de mis trabajos recurro a actividades claramente recreativas como
el juego de las peonzas o los imanes.

También cabe mencionar que el juego se desarrolla dentro de
determinados limites de tiempo y de espacio. Tiene una duracion. En su
desarrollo, existe el juego. Cuando este proceso acaba, también acaba el
juego. Esta caracteristica se encuentra en estrecha relacion con mi
concepcion personal de obra de arte. La obra -0 la parte mas interesante
de la obra- se da durante su proceso de creacion y no en el resultado.
Aunque éste, al igual que en el juego, atestigua lo que lo produjo.

Pero como hemos dicho, el juego también tiene un marcado limite espacial.
Se desenvuelve dentro de su campo de juego —material o ideal- acordado
de antemano y en el que hay unas reglas que se respetan. Esta
caracteristica también lo empareja con los ritos, que se realizan en un lugar
sagrado de forma expresa y con el arte si pensamos en el taller del artista o
la sala de exposiciones. Por tanto el juego se desarrollard en un coto
temporal y espacial apartado del llamado “mundo corriente” y generando
una serie de normas propias y un orden perfecto dentro de este “mundo
corriente” claramente imperfecto. Lo que ocurre dentro del juego lo hace
por algo claramente definido y respetando unas normas aceptadas por
todos l0os que se encuentran dentro de ese juego.

Llegados a este punto de definicion y enumeracién de rasgos
caracteristicos del juego, se puede decir que es confusa la separacion

entre juego vy labor artistica, y que las peculiaridades de un concepto,



pueden ser atribuidas al otro casi por igual, por o que en adelante lo que
se explique sobre el juego, puede ser entendido de igual forma para la idea
de labor o creacion artistica.

Podemos observar que el juego en esas formas superiores a las que nos
referimos —y el arte también— es una lucha por algo o una representacion de
algo. Se podria incluso decir que es la representacion de esa lucha. Es una
exhibicion que intenta mostrar algo de una forma mas bella (incluso
sublime) de lo que habitualmente pueda ser. Estas representaciones se dan
también en el mundo de las religiones, cumpliendo todos los rasgos
formales, si bien hay que sumar un factor mas dificil de analizar como es el
elemento espiritual, mistico. Esto eleva al rito a una categoria que se
deslinda de las maneras del juego, haciéndolo trascendente, sagrado y lo
desvia de nuestra atencion. Aun asi, en los ritos y cultos se “juega” como
se hace también en la actividad artistica, por lo que no es descabellado
decir que juego, religion o culto y arte se comportan de formas si no
iguales, muy préoximas. O incluso nos podria llevar a afirmar que el juego o
el arte serian algo sagrado.

Asi se puede concluir que el hombre juega por gusto y recreo como nifo
por debajo del nivel de la vida seria, pero también por encima de ese nivel
si pensamos en los juegos de belleza o los juegos sacros. Asi como en el
arte.

En cuanto aspectos etimoldgicos del concepto “juego” cabe destacar que
en la mayoria de las culturas y sus lenguas, no encontramos un sélo
término que corresponda a dicho concepto. Asi, si nos centramos en las
lenguas mas proximas a la nuestra o de las que ésta procede, podemos
observar que en griego hallamos dos términos claramente diferenciados
para referirse a los dos tipos de juego ya comentados. El término maxtdLx
referido al juego de los nifios y aywv para referirse a los juegos de
competicion o lucha. Esto ocurre en casi todas las lenguas, incluso las mas
lejanas como el hindu o el chino. Sin embargo si atendemos al latin, éste
s6lo se refiere al concepto “juego” con la palabra ludere, mezclando ambas
interpretaciones del concepto en una sola manera de referirse a él.
Teniendo en cuenta que el latin es la lengua que mas directamente influye
en la nuestra propia, es interesante mencionar ese asimilacion del concepto

“‘jugar” como un todo. Lo ludico abarcaria todas las concepciones de juego



en nuestro idioma. También creo importante comentar el término que utiliza
el inglés para definir el verbo jugar; to play se emplea para jugar, pero
también para expresar la accion de tocar un instrumento o representar una
obra de teatro. Estas actividades culturales y artisticas se identifican asi con
la idea de juego.

Se puede decir que la cultura, en sus fases primarias, surge en forma de
juego. Esto después se sofistica y complica, pero no debemos obviar esta
conexion. También puede aplicarse esta correspondencia con el arte, claro,
y en mi obra personal esta relacion es también patente y se hace aun mas
explicita por elementos empleados en algunos de mis trabajos como se
explicard mas adelante.

El hecho de que uno de los rasgos caracteristicos del juego sea el de la
competencia, el hacer algo mejor que los otros para asi obtener el
reconocimiento por parte de los demas, es algo que lo acerca claramente
al arte y uno de sus mecanismos para salir al exterior: los concursos de
arte, los premios en que se concurre aceptando unas bases o reglas de
juego para ganar a otros participantes. Ademas este sentimiento de
competencia deriva en un impulso de intentar mejorar en lo personal, y esto
es algo nada desdefable.

Pero también parece fundamental referir que el arte —o el juego- puede
aparecer, hasta cierto grado, sin finalidad alguna. Desenvolviéndose dentro
de sf mismo y despreocupandose de su desenlace. Asi, la meta de la
accion se encontrarfa en su propio decurso, en su proceso, sin relacion
directa con lo que llegue después. Algo esta en juego, pero ese “algo” no
tiene por qué ser algo material; bien que el balon entre en la porteria en el
caso del juego, bien un bonito cuadro en el del arte. Sino el hecho de que
el juego resulte, que sea satisfactorio para el jugador/artista. Esta idea se
encuentra siempre presente en mi trabajo artistico; el proceso de ese juego
es lo que me importa y le doy importancia mostrandolo o refiriéndome a él
de forma explicita.

La relacion entre juego y arte en un sentido general es de un fuerte arraigo.
Hasta el punto en que es muy dificil diferenciar qué es arte y qué es juego.
Esta afirmacion sobre todo es atribuible a las llamadas artes musicas, las

que directamente estan inspiradas -y representadas en su interpretacion

mitolégica— por las Musas. Estas son la musica y la danza. Relnen todas



las caracteristicas que definen al concepto juego; el caracter competitivo o
agonal, el establecimiento de unas reglas, la utilizacion en inglés del verbo
to play para referirse a ellas y, sobre todo, su relacién con lo cultual. Y es
que en todo culto se canta, baila y juega, como ya explica Platén en Las
leyes.

Y es la danza el arte que méas y mejor puede identificarse con el juego,
pudiéndose llegar a decir que es una forma particularmente completa del
juego.

La relacion con las artes plasticas, que es la que en principio mas pueda
interesarnos, no es tan directa. El que las artes visuales no pertenezcan al
grupo de las “artes musicas” hace que los rasgos identificativos de éstas
no encajen de forma tan natural con los del juego. Al menos a priori. La
diferencia principal la podriamos hallar en que mientras las “artes musicas”
cobran vida con su ejecucion, las artes plasticas o visuales,
tradicionalmente, realizan un producto visible y duradero, vinculado a lo
material y para su contemplacion posterior a su realizacion e incluso
podrian atribuirsele una finalidad préctica, alejada de lo ludico. Esta
relacion con el juego solo lo encontrariamos en lo referente a la parte
expositiva de las obras. Esto cambia con el surgimiento de nuevos
lenguajes como el happening o la performance mas cercanos a la danza,
que se sitta en un terreno fronterizo entre lo plastico y lo experiencial o o
propiamente musico: un espectaculo en que la obra se hace viva. Como ya
se ha comentado, en mi trabajo personal, hago hincapié en esa parte
procesual de la obra, pero ademas, se han ido incorporando maneras
cercanas a la performance, la accion vy, si se quiere, al arte espectaculo,
por lo que estos elementos tan caracteristicos para poder hablar de juego,
van apareciendo en mi obra.

Sin embargo, si podemos encontrar conexiones entre juego y artes
plasticas en su concepcion mas tradicional. Asi, la relacion de las
representaciones plasticas con los ritos y cultos hace inequivoca dicha
relacion con el juego. Ademaés, podemos pensar en esos dibujos
despreocupados, casi automaticos e inconscientes en los que se trazan
lineas sobre un papel y que pueden dar origen a complicadas
ornamentaciones. Sin duda esta accion parece muy ligada al juego, pero a

un juego de grado bajo, casi infantil.



Es si nos centramos en un plano mas social de las artes plasticas cuando
podemos observar semejanzas y conexiones con el juego mas elaborado.
En el reconocimiento de la obra por parte del espectador o, sobre todo, en
el carécter competitivo de los concursos de arte no hay dificultad en
observar rasgos identificativos del juego, de la funcion ludica de la
competicion.

Para concluir este capitulo y a modo de sintesis, podriamos acudir a las
palabras del propio Huizinga para definir el concepto “juego” tan presente
a la hora de afrontar un trabajo artistico por mi parte:

“el juego es una accion u ocupacion libre, que se desarrolla dentro de unos
limites temporales y espaciales determinados, segun reglas absolutamente
obligatorias, aunque libremente aceptadas, accion que tiene su fin en si
misma y va acompariada de un sentimiento de tension y alegria y de la

conciencia de “ser de otro modo” que en la vida corriente”.



La llegada del Arte Conceptual desplazé el interés por la “obra” hacia el
interés por el proceso de su ideacion, o de su conformacion, abordando el
problema del estatuto existencial de la “obra de arte” como objeto.

El grado “cero” referencial de la obra artistica, al que habia llegado el arte
conceptual (sirva de ejemplo la obra Una y tres sillas de J. Kosuth en 1965),
debido a la desmaterializacion del objeto artistico, significé el punto
culminante de la denominada “estética procesual”. La atencion exclusiva
hacia la idea creativa y al proceso previo a la propia constitucion material
de la obra, tienen el especial interés por explicitar sus procesos formativos
a partir de este momento.

Las obras conceptuales ya no seran un objeto en el sentido tradicional, sino
un sistema abierto, un proceso abierto, y en él quedaran inmersos en su
constitucion, las acciones y la procesualidad del artista, en un momento
espacial y temporal. La dimensién procesual es de esta forma, una
construccion que en Ssu consecuencia constitutiva precisa del
comportamiento (mental) humano. Asi, quedan desbordados entonces los
limites y nociones del objeto artistico tradicional. Este sometido al principio
de desmaterializacion en el ejemplo del arte conceptual, aparecera
deconstruido, para ser interpretado y no soélo percibido.? En esta linea, se
podria decir que el arte conceptual es la culminacion -en sentido estricto-
de la estética procesual en el arte contemporaneo del siglo XX.

Si atendemos a estas razones, el proceso artistico quedaria aparentemente
invertido, al dar importancia sélo a la idea, el pensamiento y la teoria en
lugar de la obra (objeto). También se cuestionara la realidad del arte, si la
idea junto al proceso pasan a constituir la realidad artistica.

El valor éntico (utilizando el término que acufiara Heidegger) de la obra, en
si misma, ya no cuenta, sino el proceso intelectual que ésta provoca tanto
en el artista como en el espectador.

Podemos reconocer que los objetos hoy calificados como artisticos, no
fueron considerados asi en otras épocas. En el siglo XX, los objetos
artisticos producidos en nuestra cultura occidental, han sido tan diferentes

y contradictorios para confirmarnos “la gran inestabilidad que atribuimos al

2 Juan E. Cirlot. El mundo del objeto a la luz del surrealismo. Barcelona. Anthropos.
1986.



concepto de arte, cuyas sucesivas ampliaciones y restricciones parecen
constituir una de sus constantes”?

Desde el Renacimiento, lo relacionado con los fendbmenos artisticos ha
venido desarrollandose sobre productos cualificados, llamados
objetivamente como obras de arte. Esta caracteristica objetual de nuestra
cultura artistica ha otorgado al arte un caracter universal y por encima de
toda temporalidad, gracias a una ilusiéon de perennidad desprendida por
las obras (objeto).

Dotar a las obras de esa perpetuidad e inmortalidad, atiende a una
aspiracion que pretende la ‘naturalizacion’” de la actividad artistica.
Pretende imitar las categorias de posesion, habituales en la burguesia
renacentista. Pero l6gicamente se trata una pretension efimera.

El caracter procesual de las obras artisticas nos permiten evidenciar que
éstas “no son ser, sino devenir”.*

La obra de arte como concepto, partia del supuesto que establece una
delimitacion respecto a obras no artisticas o artefactos. Comenzaba la
discusion sobre el arte (o filosofia del arte), es decir la “cuestion de la
diferencia entre las obras de arte y los objetos reales” > u obras no
artisticas.

En realidad, la frontera no la encontramos ni en los materiales utilizados, ni
en el caréacter ideal creativo de la obra artistica respecto a la manualidad
de la obra no artistica y por lo tanto, no creativa. El habito cultural artistico
de occidente convierte antigledades en obras de arte y a los casos de
objetos de uso domeéstico o cotidiano, en objetos artisticos al ser ubicados
en nuevos contextos culturales y temporales. Ademas, los ready-made de
Marcel Duchamp, nos revela que el corazon de toda operacion artistica
queda ubicado dentro del proceso de manipulacion semantica de los
diversos materiales culturales. Asi, estamos frente a una metafora de
caracter visual y conceptual, cuya operacion es mediada por un proceso
de descontextualizacion de los significados habituales dados a los objetos
en el mundo de la vida cotidiana.

En esta linea, las obras de arte necesitaran de su conservacion y
almacenamiento. Se clasificaran segun una estructura jerarquica en los
museos como “productos artisticos”, abonando el terreno que propiciara la

aparicion del concepto de obra maestra en resonancia al concepto de

3Vicente Aguilera. Diccionario del arte moderno. Valencia. Fernando Torres. 1979.
4 Theodor Adorno. Teoria estatica. Barcelona. Orbis. 1983.

5 Arthur C. Danto. Después del fin del arte. Barcelona. Paidds. 1999.



genio.

Este reconocimiento dado al producto artistico, en una determinada época,
estara subordinando a los criterios valorativos y a los términos instaurados
para la actividad artistica. Tanto los criterios como los términos son
variables, en constante mutacion, acorde a la situacion histérica donde
estén englobados. Las oscilaciones en la valoracion de obras y artistas
expresan la negacion inmanente en las obras a la adjudicacion del
supuesto de intemporalidad. Por lo tanto, el proceso de constitucion vy
recepcion de la obra de arte sera un hecho de caracter dinamico. Los
productos artisticos del presente quedan dentro de la cadena institucional
del arte, desde una perspectiva historica.

En conclusion, la propia dimension procesual e intencional de las obras ha
causado en el contexto artistico la ficcion de la esencialidad y la
intemporalidad como hechos de cultura. Todas estas variaciones de los
contextos histérico-culturales someten las obras que son en si mismas
procesos abiertos. Desde su origen en los inicios de la modernidad, la obra
de arte mostraba un lado artesanal como producto, que conseguia
gradualmente obtener un elevado valor mercantil, al servir de fundamento
material de la “belleza espiritual”.

Esta necesitaba de una quietud contemplativa y venerativa, constituyendo
un valor cultural entre el mundo material y social. Pero, la obra de arte
dentro de un contexto cultural y social que deja constantemente las huellas
de su movilidad, en efecto, resultard profundamente cuestionada, en su
caracterizacion de un valor intemporal. Y seréd el transcurso histérico quien
se encargue de demostrar lo efimero de tal atributo.

El cuestionamiento profundo sobre las ideas y los valores de la civilizacion
occidental, configuraran la llamada crisis de la Modernidad. Esta situacion
lograra alcanzar las bases tradicionales del arte. La crisis afectara a la
“artisticidad misma del arte”.5 Este fendmeno revela la crisis de la nocion
misma de obra de arte, como “crisis del objeto artistico”. Precisamente, la
operacion artistica se consumaba en el recorrido desde la cosa a la
percepcion estética intencional de un objeto; de hecho, la obra era captada
en relacion al objeto estético. De tal modo que la crisis del concepto de
obra, ponia en cuestion todo el orden artistico construido desde las raices

mismas de la cultura moderna.

6 Giulio Carlo Argan. Proyecto y destino. Caracas. UC de Venezuela. 1969.



La llegada de la civilizacion tecnoldgica provoca una ruptura entre el ciclo
evolutivo de la cosa al objeto. El concepto de obra de arte, a partir de este
momento, se sitla en el espacio de un pasado cultural. Se observa por lo
tanto en la operacion industrial una desintegracion del trayecto de la cosa
al objeto por un lado, y por el otro la descomposicion del propio objeto. “El
objeto se ha descompuesto en cosa e imagen, en dato y proyecto”.” Queda
configurado finalmente, en el nuevo horizonte estético, la dimension del
proyecto desplegada en el disefio, el urbanismo, la tecnologia industrial y
los medios de masas.

La obra artistica tradicional en su concepcion de unica e irrepetible, para la
contemplacion singular, en un lugar especial (sala de exposiciones, museo,
etc.), -residuo del valor de culto que antes tuvo la obra magica religiosa-
llena de perennidad y belleza eterna, creaba una cierta distanciacion; 1o
que Walter Benjamin denominara como “aura”.

La crisis de la obra artistica ocasionara -también segun Benjamin- el
despojamiento de dicha “aura”, que pervivia en las artes mayores y en la
habilidad o virtuosismo artistico.

El agotamiento de la obra como estructura cerrada vy finita conlleva la
continua conversion de la propia categoria de obra. La nueva categoria que
ahora se presenta para la obra es la de “inacabada” e inagotable, e
incorporara la fluctuacion de la contingencia, el azar y lo eventual. Se inicia
como exploracion abierta, como una propuesta o proyecto estéticamente
gue es expuesto.

A partir de este momento, el arte no puede devolverse ya al artesanado, ni
depender simplemente de la industria o la técnica. La obra artistica
cumplira, un trayecto no meramente cuantitativo o mercantil, sera “como
construccion historica, examen critico de situaciones historicas,
planificacion de la existencia”. ®

La propuesta estética -la obra, el producto- del artista desata el proceso
artistico-estético capaz de tomar distintas configuraciones y desarrollos;
que pasan a demandar la participacion de sus receptores. Asi, el arte del
siglo XX presentara una situacion de transicion de un “orden
fundamentalmente espacial y estatico a un nuevo orden espacio-temporal y
dinamico... La situacion ha de ser explicada antropolégicamente: supone el
paso de una cultura de lo estatico-artesanal a una cultura de lo dinamico-
7 Ibid.

8 |bid.



tecnolégico”®.

La obra de arte imperecedera y estatica ya no sera considerada el centro
de gravedad del hecho artistico. Pasando a convertirse en el medio que
desata un proceso artistico dinamico. Teniendo en cuenta esta
determinacion, la dimension creativa sera notablemente enriquecida, al
quedar integrada a la colectividad. El arte, entonces, llega a constituirse en
un proceso dinamico y abierto, frente a un horizonte cultural plural y
heterogéneo. Ahora, las obras artisticas sustentadas desde el centro de lo
temporal, se estructuraran bajo el signo del devenir.

Esta disposicion del arte contemporaneo, hacia la verdadera comprension
del elemento temporal en el arte, aparece con la manifestacion de una
separacion progresiva del objeto en favor del proceso.

A partir de ahora y de forma paulatina, tendran mas importancia los
procesos formativos de constitucion de la obra que la propia obra fisica; el
interés quedara fijado en los diversos “procesos”, en el quehacer artistico y
sus diferentes transformaciones en el tiempo. “..de un franscurso de
recorrido en el tiempo de una duracion, tanto en lo referente al momento de
Su creacion como al de su disfrute”. 10

Una vez pérdida la intemporalidad y al ser ésta insertada en el tiempo
como acontecimiento, la obra queda abierta a su naturaleza procesual. No
pudiendo desligarse ya de su constitucion como acontecimiento temporal.
Aparece asi un menosprecio por la materia -por los materiales- perdiendo
el valor intrinseco de objeto artistico, transformandose en mero
“instrumento” para efectuar el acontecimiento.

Las obras poseerian entonces un caracter procesual condicionado por el
tiempo fisico. Esto realzaria en ellas, un carécter efimero, con materiales
cuyas propiedades procesuales las sujeta al cambio.

Por lo tanto la obra deviene en un proceso abierto continuo, y su existencia
es posible, sélo en el discurrir procesual.

De esta manera, la obra o el objeto de arte como tal, es el residuo, el
resultado o testimonio de un proceso mas amplio que le ha permitido su
existencia.

Las obras artisticas ya no constituirian un objeto como lo entendemos en el
sentido tradicional, sino que implicarian un sistema abierto, un proceso

relacional (el espectador participa de ese proceso como se comentara en

9 José Jiménez. Imagenes del hombre: fundamentos de estética. Madrid. Tecnos.
1986

10 Gillo Dorfles. El significado de las opciones. Barcelona. Lumen. 1975.



el siguiente capitulo de este texto).

El proceso artistico no termina en la obra de arte, sino que continua en la
medida en que mas alla se encontrara un sujeto-espectador. El caracter
abierto e inacabado de la obra provoca e impulsa el proceso productivo de
la recepcion-creacion. De hecho, el espectador reproducira el proceso en
sentido contrario. El problema se encontrard entonces, en los diversos
procesos que desatara la presencia de la obra.

Parece claro que nos estamos enfrentando con una complicacion del
proceso artistico. Si antes, la produccion artistica estaba caracterizada por
dos momentos muy especificos, el momento de las obras, ahora, la
intencion creadora del espectador, lo sumaremos como un tercer momento
de dicho proceso.

Estos cambios haran que la creatividad artistica se extienda o amplie, por
la condicion procesual misma, al superar los limites fisicos del objeto-
resultado, del formato tradicional. Es asi pues, que la ruptura con el
concepto de obra como producto final, pondra en cuestion las maneras y el
aspecto artesanal caduco de las viejas técnicas (como pueda ser la de la
pintura). En esta misma linea, quedara cuestionada la institucion del arte, y
en consecuencia las relaciones con el publico.

Quedara entonces, rota la tradicional polaridad del hecho artistico, entre el
subproceso poético-productivo (poiesis) y el subproceso estético-receptivo
(aisthesis).!" El caréacter procesual de la obra creard un espacio continuo
dentro del proceso artistico, que ira del artista y la obra, al espectador.

Esta nueva estética procesual reflexionaré asi, sobre los procesos y los
productos artisticos. Por esta razon, y al buscar centrar su atencion
Unicamente en el proceso creativo, y no en el producto manual acabado o
producto fina, terminaré sobrevalorando el mismo acto de creacion. En todo
caso, no se partirda de la nada para crear, ni serd un acto mecanico; se
constituira a partir de un cumulo de experiencias y reflexiones, que
desembocaran a la consecucion de la obra, y de ahi a su transparencia, en
el modo en que ha de ser pensada y presentada o expuesta.

En todo caso, el estudio de los procesos creativos en la esfera del arte
contemporaneo, sigue remitiéndonos a Duchamp y al nuevo concepto de
creatividad que ofrece. Desde su profundo analisis de la poiesis y de la

aisthesis, el objeto artistico -el resultado objetual- importara al arte, no en la

" Roman De la Calle. Estética & critica y otros ensayos. Edivart. 1973.



percepcion de sus términos formales, sino en la reflexion en torno a dicho
objeto, o0 al acontecimiento desarrollado en el tiempo y en la construccion y
andlisis del proceso creativo. Con Duchamp el objeto se considerara el
punto de partida para la investigacion, y no soélo para la interpretacion.

El gquehacer artistico dentro de esta estética procesual se constituira en un
arte en gran parte mental-conceptual. Al centrar su atencion en el espacio
del proceso creativo, el momento de creacion intelectual cobrard gran
importancia. La autorreflexion en torno a su “practica” (y una relectura de la
historia del arte) permitira la decantacion paulatina de la dimensién mental-
conceptual en el proceso de la creacion artistica.

Una obra de arte es un signo que se refiere al mundo de las ideas. Por otro
lado, lo que es caracteristico de las ideas es la simplicidad, o, podriamos
decir incluso, "unidad”, que implica que la uniformidad es también tipica de
una buena obra de arte.

Recapitulando, podemos afirmar que en una sociedad basada en el
resultado, el producto, el beneficio y la rentabilidad, nos encontramos con
varios frentes de accién donde se plantean o donde parece posible
plantear otras dinamicas de trabajo. El arte contemporaneo seria uno de
estos frentes.

Si tenemos esto en cuenta, el trabajo artistico no suele responder a las
estrategias del mercado (no al menos en un sentido tradicional). El
resultado es algo de dificil visualizacion en muchas de las etapas del
proceso artistico y, en algunas ocasiones, no €s nada mas que una excusa
para desarrollar un proceso de trabajo y una investigacion libre. Aunque
claro, también aparece la necesidad de cerrar el proceso en algun punto
para presentarlo y para buscar interaccion y dialogo con el usuario.

Y es que el proceso del trabajo artistico debe responder a las necesidades
de un sector donde la presentacion de la obra es un elemento clave para
definirla.

Dicha presentacion del trabajo artistico ha sido basica en el hecho
institucional. Tradicionalmente se ofrecia la presentacion de un resultado
cerrado, negando la posibilidad de entender la misma presentacion como
parte del proceso. O la parte del proceso como la misma presentacion.

Nos hayamos en una situacion donde la institucion hace las veces de varias

instituciones, donde hemos pasado de dar prioridad a la presentacion a



entender la necesidad de un tiempo para la produccion, a reestructurar las
formas de presentacion. En lo que respecta a la parte de produccion, no
parece que haya duda de que el artista realiza una labor creativa y que
puede tener control (si ese es su deseo) sobre lo que estd sucediendo
creativamente. En cuanto a lo que atafie a la presentacion, ya con menos
control, el artista también puede decidir qué grado de interaccion quiere
tener con el receptor.

De todas formas, el trabajo procesual en conjunto con la participacion del
espectador convierte la produccion artistica y su presentacion en
plataformas por el didlogo, la critica y la reformulacion. Esta posibilidad
otorga al campo artistico un elevado valor social.

El proceso -y el arte procesual- se ha convertido en uno de los grandes
paradigmas del arte e incluso de toda la cultura contemporanea. Un arte en
desarrollo, movimiento y cambio. En “desarrollo” por la implicacién por
parte del artista en el proceso de creacidon. En el arte contemporéaneo, la
propia creacion se ha convertido en un proceso que no se detiene, sino
que por el contrario, prosigue después incluso de la formulacion o
construccion de una manifestacion. Muy frecuentemente, las obras de arte
constituyen versiones o iteraciones modificadas de un concepto
desarrollado con mayor amplitud y que no concluye con una unica
representacion, sino expresandose a través de una serie de obras con
ligeras diferencias entre si, o incluso de una obra que se mejora 0 cambia
con cada presentacion.

Un arte emancipado ya de las seguridades representadas por el objeto
final, maxima expresion de un proceso creativo, y que responde en su
creacion a la gran cambio que ha tenido lugar desde una cultura industrial
basada en la nocién de producto final a otra posindustrial y en red,
investigando en la diversidad de forma y procederes de los sistemas y los
objetos sin limitarse a las normas de un mercado del arte tradicional que
favorecia el espécimen unico (lamentablemente, sigue funcionando en gran
medida de esta forma, aunque ya de forma residual). Mas work-in-progress
que obra acabada, este arte promete la serie infinita, la obra inacabada vy
abierta.

Ademas “en desarrollo” podria entenderse también como una referencia a

esos tipos de sistemas abiertos en los que los artistas ceden a otros -como



el espectador- poder y autonomia. Por supuesto, estos sistemas
procesuales funcionaran mejor si las reglas estan claramente definidas y
son respetadas por los participantes. Algo que hace referencia al capitulo
del juego y del espectador. Parece clara, por tanto, la interrelacion existente
entre los tres temas o ideas que forman el presente TFM y que estan,
ademas, incluidas en mi trabajo, y de forma aun mas explicita en la obra
Dibujo in verso 1 (sometida a andlisis mas adelante).

Los procesos estan en “movimiento”. Dentro de este concepto de proceso,
‘en movimiento” haria referencia basicamente al destacable aspecto de
performatividad y temporalidad. Este flujo en los procesos da forma a un
nuevo paradigma artistico, cuya positiva aceptacion futura parece
asegurada, pues promueve la idea de un arte que se mezcla y coexiste con
la cotidianidad, acompafiandola y modificandose, sucesivamente, a través
de ella.

Diremos, por ultimo, que es “cambio” lo que experimentan l0s procesos.
Mientras que por “desarrollo” entendemos algo referido al proceso de
produccioén, y por “movimiento” lo que alude a los procesos de
performatividad, el término “cambio” describe los diferentes estadios de la
existencia y del comportamiento de los procesos y sus puntos de mutacion.
Unos momentos de cambio que frecuentemente transmiten la impresion de
un sistema viviente. Podemos encontrar en los Ultimos anos, artistas que
recurren a la generacion de forma en vivo, produciendo objetos fisicos e
inmateriales que se dirfan dotados de vida propia o que incluso llegan a
tenerla.

También podriamos hablar de la naturaleza social y experimental del Arte
Relacional '2 o de otras practicas artisticas sociales y participativas mas
intervencionistas que desafian al arte tradicional y a sus sistemas e
instituciones y que estan basadas en el proceso. La efimero de éstas exige
unos sistemas no basados en la permanencia o el mantenimiento, sino mas
bien adaptados a lo fugaz y experimental de las artes.

Pero sobre todo, el arte vuelve a desenvolverse dentro de postulados

propios de la ciencia, aunque con otros objetivos: el de descubrir, sin mas,

2 Nicolas Bourriaud introduce el término de “estética relacional” como un “conjunto
de préacticas artisticas que plantean como su medio y finalidad las relaciones
sociales y humanas, en lugar de la produccién de objetos en un espacio artistico
privado”. Bourriaud pone el énfasis en el caracter procesual de la relacion de
humano-a-humano y alude a las obras de arte que crean explicitamente eventos
sociales. En: Bourriaud, N. Estética relacional. Adriana Hidalgo Editora, Buenos
Aires, 2007.



nuevos medios procesuales con los que ampliar el campo de la expresion
artistica.

Y es que parece claro que el arte tiende hacia un paradigmatico giro hacia
el proceso -aunque hay que advertir que se trata tan sélo un camino entre
muchos- que, incuestionablemente, posee el potencial de ejercer un efecto
duradero en la concepcion del arte.

Las imagenes procesuales son acontecimientos que se desarrollan ante el
ojo del espectador. El espacio artistico se torna performativo, un espacio
donde el experimento procesual y el dialogo entre la obra, el artista y el
espectador constituyen la obra de arte en si misma. El objeto fisico, el
resultado objetual o el sistema contindan teniendo su papel, pero
indivisiblemente del resto de componentes del proceso.

De forma autbnoma, el sistema mostrara formaciones siempre cambiantes
dificiles de diferenciar. Sin embargo, por pequefios que e€sos cambios
visuales sean, la sucesion de patrones nunca seré la misma. La exigencia
del original formulada, sobre todo, por Benjamin, se tiene en cuanta aqui
por la inimitabilidad del arte procesual en el momento de su presentacion.’s
Estos cambios sutiles ejercen un fuerte impacto sobre la percepcion vy
comprension especificas y subjetivas -por parte del receptor- del momento
y el lugar en que acontece. Pero la naturaleza del arte procesual permite
una atencion compartida, una eleccion entre capacidad de actuacion activa
y pasiva por parte del espectador.

El linguista John L. Austin desarrollé la idea de que todo acto de habla
encierra en si la dimensiéon de un acto que excede la accion oral, 4
defendiendo que la frontera entre palabra y cosa es mas un infraleve '®> que
una separacion ya que el habla no se limita a describir y analizar el mundo,
sino que posee el poder de generar y constituir sus condiciones. Segun
esta proposicion tedrica, el arte procesual muestra similitudes con el acto
de hablar por via de sus propiedades de performatividad, es decir, de la
forma en la que funde forma y sentido en una misma entidad.

No obstante, para Austin el poder generativo del habla se encuentra

circunscrito al dominio de los hechos sociales. Si seguimos el argumento

13 Walter Benjamin. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica.
Editorial ltaca. México. 2003.

14 John Langshaw Austin. How to do things with words. J. O. Urmson. Oxford. 1962.
15 Marcel Duchamp acund el término “infraleve” para designar la diferencia

practicamente imperceptible entre dos elementos aparentemente idénticos.
Marcel Duchamp. Notas. Tecnos. Madrid. 1998.



de Austin y lo aplicamos al arte procesual, encontraremos simetrias
significativas e interesantes entre unidad de habla y procesualidad; que
son dos lineas en el tiempo. Cuando se integra en el dominio de una
estructura social -esto es, cuando pone el énfasis en la performatividad
frente a la visualidad- el arte procesual posee el poder de generar nuevas
condiciones del mundo.

Como ultimo apunte, podemos decir que el arte procesual -mas bien el
arte en general- es experimental por naturaleza, en la medida en que los
artistas trabajan con procesos de resultados relativamente inciertos. En lo
que respecta a las obras centradas en la idea de proceso, para llegar a un
resultado en dichos procesos, es necesario realizar numerosos
experimentos por parte del artista a fin de comprobar el comportamiento y
evolucion de los elementos utilizados. Esta experimentacion creativa da
lugar a obras de naturaleza prototipica.

Parece osado hablar sin mas del arte procesual como un género. Sin
embargo lo que aglutina a diversas formas artisticas en esta categoria es
la manera en que se apropian de la realidad: en virtud de su caracter
temporal, su origen en red, su naturaleza cambiante y su compromiso con

el mundo real, se ubican mas alla del registro de la representacion.



Aproximadamente diez afos después de la edicion del Homo Ludens de
Johan Huizinga, en una conferencia Marcel Duchamp abordd la
problematica del proceso creativo dilucidando la compleja relacion entre
artista, espectador y obra. Para Duchamp, la ejecucion de una obra de
arte, el conjunto de las decisiones creativas, “descansa en la intuicion
pura”, otorgando, a nivel estético, poco espacio a las decisiones
conscientes. En otras palabras, se podria decir que, en el laborioso
proceso de transformar materia en objeto artistico, el trabajo artesanal y las
habilidades técnicas, son sélo una pequefia parte visible de entre toda la
actividad creativa y que la parte oculta corresponderia a la entrada en “el
laberinto que se encuentra mas alla del espacio y tiempo” y en donde la
obra de arte resuena. En ese sentido, y utilizando la expresion del propio
Duchamp, hay que pensar en el artista como “un ser mediumistico”, en la
medida en que se sumerge en el caos para visualizar patrones de sentido.
Y es justamente en esa coincidencia del trabajo sistematico y de estado
parecido al trance que conduce la vision artistica en donde podemos decir
que la posibilidad de pensar el juego se hace presente. Un juego entre
autor, obra y espectador.

Pero no podremos considerar el ciclo del proceso creativo completo
mientras no estad establecida la estructura dinamica artista-obra-
espectador. Podremos pensar en la obra de arte como en una interfaz que
encarna la energia emanada de las actividades psiquicas y fisicas del
artista. Se considerard un organismo, una estructura energética, una
entidad. Para Duchamp, la obra de arte actia como una especie de
catalizador de una “osmosis estética”, un proceso activado entre el artista y
el espectador mediante el que se produce la transferencia de un
“coeficiente de arte”. Como €l mismo explica: “(...) el «coeficiente de arte»
es como una relacion aritmética entre lo inexpresivo pero intentado y lo no
intencionalmente expresado. (...) «coeficiente de arte» es una expresion
personal del arte en su estado bruto, es decir, el que se encuentra todavia
en un estado primario, pendiente de «refinado», como el azucar pura de la

melaza, por el espectador (...) El acto creativo toma otro aspecto cuando el



espectador experimenta el fendmeno de transmutacion: mediante la
mudanza de materia inerte a obra de arte, surge una verdadera
fransustanciacion, y el papel del espectador es el de determinar el peso de
la obra en la escala estética” 16

Podemos deducir pues, que para que se desarrolle la dimension estética
de la obra, el espectador debera contemplar, participar o interactuar,
debiéndose implicar en una especie de juego de decodificacion de ideas,
sensaciones y afectos, un juego cuyas reglas subyacen a ese “estado
bruto” del arte.

En una vision tradicional del arte, el hecho de hablar de un espectador
frente a una obra nos remite a una actitud - pasiva- de contemplacion: el
espectador es aquel que presencia. Pero con la llegada del arte de la
segunda mitad del siglo XX, se modifico este concepto y el espectador hoy
tiene, cuando menos, una funcion mediatica.

Haremos referencia al arte criptico de las vanguardias de principio de siglo
como el que alland el camino para que el publico empezara a tener una
actitud diferente al contemplar un trabajo artistico (poniendo en entredicho
incluso el concepto de “frente a la obra”). Aunque en este periodo no
podemos referirnos propiamente a un espectador participativo, en cierto
sentido se dio un primer paso hacia la desestructuracion de la rigidez de la
relacion entre el espectador y la obra. Sirvanos de ejemplo grafico la obra
de Marcel Duchamp Etant Donn’s. 1° La chute deau, 2° Le graz d’eclairage.
Fue en la década de 1950, con un progresivo mestizaje de las disciplinas
artisticas (artes plasticas, danza, teatro, etc.), que las fronteras de la obra
de arte se desdibujaron y el publico fue adquiriendo cada vez una actitud
mas activa.

Es probable que el momento historico y social contribuyera a estos
cambios; el periodo de entreguerras y posguerra llevd a un estado de
pérdida de los valores establecidos por el orden precedente. Ante la
imposibilidad de creer en los valores imperantes y aceptados como
seguros hasta entonces (la religion, el capitalismo, el Comunismo, las
instituciones burguesas, etc.), esta generacion se planteo6 la validez de los
valores en los que habfan sido educados y se propuso la revision de los

conceptos mas elementales, incluidos los referentes al mundo del arte.

16 Marcel Duchamp. Conferencia de la Federacion Americana de las Artes. En Art
News. Vol.: 56. N°4. 1957.



Se produce un cambio de actitud con respecto al concepto de lo real y a la
relacion del espectador con el objeto artistico.

Se estaba produciendo un cambio de actitud, concerniente al arte de
participacion: la obra se presentaba para ser accionada por un publico,
que empezaba a levantarse de sus comodas butacas de espectador. El
espectaculo dej6 de tener lugar en el espacio sagrado del marco y
comenzaba a acontecer en el espacio privado del espectador, en el
espacio de la vida.

Se pasa del museo como lugar de exposicion en el cual algo se muestra
para ser contemplado de forma pasiva, a espacios diferentes que se
definfan ahora como artisticos. Se revisaron en su estética y en sus
funciones, a la vez que otros movimientos artisticos de lenguaje totalmente
diferente fueron surgiendo y cobrando importancia: del Arte Cinético de
principios de los 60, en los que la obra era un juguete de funcionamiento
mecanico, al Arte Procesual de las décadas de los ‘60 y "70. De esta forma
por ejemplo, obras de Arte Cinético precisaban del publico una actividad
por la cual los mecanismos creados y propuestos por el artista se ponian
en funcionamiento generando la obra.

Por medio de este espectador que hemos definido como activo, los juegos
visuales, Opticos o cinéticos construian en la retina o en la sala de
exposiciones una obra que se alineaba mas con las artes vinculadas al
tiempo que a las del espacio.

Hacer que el publico llegara a ocupar el lugar del propio objeto artistico fue
un paso decisivo a la hora de delimitar cual es la funcién del espectador y
qué importancia tiene en el proceso de constitucion de la obra (si
pensamos en la obra Allestimento teatrale (cubo di specchi) de Luciano
Fabro, podremos comprender esta idea).

El espectador que se empieza a situar frente a un tipo de obra de caracter
inmaterial y se introduce en ella, no se limita a observar. Esta situacion nos
hace plantearnos la vigencia del espectador pasivo. Al igual que hoy no
parecen tenerse en cuenta las fronteras entre disciplinas artisticas, parece
que se desdibujan también los limites entre el espectador y la obra.

En una realidad y una estructura social en la que el éxito se fundamenta en
la interaccion y la colaboracion, parece obvio que el arte habréa de seguir

es0s postulados de colaboracion e interaccion.



De esta forma, el arte contemporaneo suele reflexionar sobre estas
estructuras sociales y, cada vez con mayor asiduidad, no se limita a
representarlas visualmente, sino que integra a seres humanos -al tradicional
receptor o el espectador- en la formacion procesual de las obras de arte.

El valor 6ntico de la obra, en si misma, deja de tener importancia para
cederla al proceso intelectual que ésta provoca tanto en el artista como en
el espectador.

La propuesta estética -la obra, el producto resultante- del artista
desencadena un proceso artistico-estético y demanda la participacion de
sus receptores.

La obra de arte imperecedera y estatica ya no seré considerada el centro
de gravedad del hecho artistico. Pasando a convertirse en el medio que
desata un proceso artistico dinamico. Desde esta determinada postulacion,
la dimension creativa sera notablemente enriquecida, al quedar integrada
al gran colectivo, al espectador.

Desde el punto de vista de esta nueva obra, de este proceso artistico, la
participacion de la conciencia del espectador variard también entonces. El

2]

espectador, convertido en protagonista, generara nuevos procesos ".../o
inacabado [en la obra abierta] provoca e impulsa el proceso productivo de
la recepcion-creacion”.'7 Entonces la obra procesual, inacabada por
naturaleza, acrecentaria la mente del espectador (en el caso conceptual).
Este obtendria no sélo una comprension receptiva, sino también productiva.
De lo que podemos deducir que el analisis generativo de los procesos
comienza a indicar en la obra un mero aspecto instrumental que sirve para
activar al espectador.

El proceso artistico no concluye con la obra de arte, continua, en la medida
en que mas alla, esté sucesivamente el espectador. Lo inconcluso o abierto
de la obra provoca e impulsa el proceso productivo de la recepcion-
creacion. De hecho, el espectador reproducira el proceso propuesto por el
artista, pero en sentido contrario. El problema radica por lo tanto, en los
diversos procesos que desatara la presencia de la obra ante el espectador.
Si antes, la produccién artistica estaba caracterizada por dos momentos
muy especificos -el momento de creacion de las obras y las propias obras-
ahora, deberemos afiadir a esta lista la intencion creadora del espectador,
que completara el propio proceso.

17 Simén Marchan Fiz. Del arte objetual al arte de concepto (1960-1974) Epilogo
sobre la sensibilidad postmoderna. Akal. Madrid. 1997.



A causa del arte procesual quedara cuestionada la institucion del arte, y en
consecuencia las relaciones con el publico. Este nuevo caréacter procesual
de la obra, crearé un espacio continuo dentro del proceso artistico, que ira
del artista y la obra, al espectador.

Una vez alterados los presupuestos tradicionales por los que se guiaban
las relaciones entre la obra de arte y los espectadores, estos ocasionaran
actos de libertad sobre la obra. La idea de obra abierta o inacabada,
generara grandes avances en la participacion del espectador. En
consecuencia, implicar de un modo mas directo al espectador para que
complete la obra, hard que se transforme su consciencia, su consciencia
del hacer humano. De esta forma, progresivamente, se ird extendiendo o
ampliando el proceso creativo. Asi, el momento poietico se continuaria
hasta el momento de la recepcion estética. Se consolidaria entonces, de
este modo, la apertura a una estética de la recepcion, comprendida por el
ya mencionado triangulo que formarian, el artista, la obra y el publico.

Asi queda definitivamente rota una organizacion en el arte vigente desde el
Renacimiento, esto es; el espectador como publico separado del artista.
Podemos interpretar la comunicacion entre la obra y el receptor como un
lenguaje. A principios del siglo XX, el investigador de la lingUistica
Ferdinand de Saussure, intentd estudiar la loégica del lenguaje verbal como
un caso especial de semidtica (o semiologia) de tal forma que los
resultados podrian ser aplicados a codigos de sefiales distintos del
lenguaje.

La comunicacion (y el lenguaje) como un proceso se suele describir
mediante el modelo tedrico propuesto por el ingeniero electronico y
matematico Claude Elwood Shannon. Shannon originalmente desarrollé un
modelo aplicado a la tecnologia de la comunicacion, pero hoy en dia es
también usado en la investigacion de la comunicacion artistica. El modelo
de Shannon muestra cdmo un mensaje siempre es interpretado, al menos,
dos veces. El artista primero pone su mensaje en el lenguaje de la obra de
arte y a continuacion el publico lo interpreta con su propio lenguaje. El
mensaje alcanza al receptor sélo en la medida en que ambos codigos sean
congruentes y comprensibles. Ademas, este modelo propuesto muestra
coémo las perturbaciones modifican el mensaje y afectan a la interpretacion

del mismo por el receptor.


http://www.uiah.fi/projects/metodi/x50.htm#s
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Pero es que si la debilidad del mensaje simbdlico del arte es la falta de
precision, esto es a la vez, su fuerza. La ambigledad propia de los
simbolos, permite cierta dispersion y diferencias en su interpretacion. Este
espacio para la especulacion es util para el arte porque hace mas facil la
aplicacion del mensaje a las variadas necesidades del publico. Por otra
parte, afade una excitacion misteriosa a la obra de arte, lo que la convierte
en mas interesante para el publico

Esta ambigledad queda también justificada porque el contenido de una
obra de arte al destaparse a menudo gradualmente, nos permite al
principio tomar por ambigledad tal informacion y que sea revelada mas
adelante como contenido importante del trabajo. El placer estético mismo
que una buena obra de arte nos puede ofrecer puede resultar del esfuerzo,
por parte del espectador, de percibir y del éxito una vez encuentre el
contenido inicialmente oculto. En las grandes obras de arte incluso
podemos destapar varias capas sucesivas del contenido ocultado. El
descubrimiento de cada nueva capa se agrega al placer del receptor y
aumenta asi el valor estético total del trabajo.

El mensaje de una obra de arte, por tanto, no es dependiente solamente
del trabajo en si mismo, sino que necesita de la labor del publico.

Es importante también que la primera impresién de una obra de arte tenga
una relacion correcta a las expectativas del publico. El espectador profano
suele requerir una cantidad considerable de redundancias para comenzar
a interpretar una obra, mientras que un publico consistente en expertos en
arte necesitara solo unas cuantas pistas para desentrafar el mensaje de
fondo de la obra; en otras palabras, espera mas informaciéon y menos
redundancia.

Una obra de arte no deberia en todo caso preocuparse por estas
expectativas en alguna medida (ya que la convertiria en algo es ftrivial),
pero no excesivamente (puesto que la haria incomprensible).

Otra solucion puede ser hacer que el simbolismo en la obras esté
codificado doblemente: en una misma obra, ciertos mensajes pueden estar
pensados para el publico general y otros para los entendidos en arte.
Podemos cerrar este capitulo dedicado a la importancia del espectador en
la obra de arte contemporaneo, remarcando el hecho la importancia y

conveniencia de incorporar el receptor en el proceso de creacion artistica.



Esta situacion denota un deseo hacia la inestabilidad, hacia la posible
modificacion y también hacia la creacién colectiva de un campo de opinion.
El trabajo artistico evoluciona y se mantiene activo mientras se establece
este didlogo con el usuario, con el espectador, participando en esta
inestabilidad que provoca que la obra no quede estancada como un
producto definido y finalizado, sino como un proceso abierto y lleno de

posibilidades.



La idea principal y desde la que parte Dibujo in verso gira en torno al
concepto de que todo movimiento en el espacio (e incluso en otros ambitos
o dimensiones como el tiempo) describe un dibujo al realizar ese
desplazamiento. Estos movimientos pueden dejar un rastro grafico si el
elemento desplazado tiene esa capacidad o puede no dejar esa
constancia grafica si no es inherente en él dicha caracteristica.

En el primer grupo encontrariamos gran numero de ejemplos, siendo el
mas evidente el de cualquier manifestacion artistica de tipo plastico o
grafico. Esto es, un dibujo tradicional no es mas que el desplazamiento de
la mano del artista sujetando un lapiz sobre la superficie del papel.

Pero también podemos hablar de otro tipo de movimiento/dibujo como
pueda ser el rastro de un avién surcando el cielo, un cuchillo cortando un
filete sobre el plato o el camino descrito en una explanada de césped por
el paso reiterado de la gente por él. Entendiendo asi al dibujo como resto o
residuo de una accion.

En el segundo grupo, los dibujos descritos por los movimientos, no son
visibles. Al menos en principio. Podriamos hablar de los dibujos descritos
por las miradas de un espectador contemplando un cuadro en una
exposicion, o los dedos de un pianista al desplazarse por el teclado de su
piano.

Es en este segundo grupo de dibujos/movimientos en el que se centra la
atencion para desarrollar la serie Dibujo in verso. Asi, si en otros trabajos
me centré en hacer visibles la corrientes magnéticas o las vibraciones
sonoras mediante el dibujo que producian los movimientos que
provocaban, en esta ocasion me fijo en el dibujo que realizan en su
desplazamiento o baile una serie de peonzas sobre un soporte.

Para ello dispongo en el suelo de la sala en la que se realice la accion un
rollo de papel continuo fijado por un soporte a la pared. El papel es
cubierto por una fina capa de grafito en polvo sobre la cual lanzo un

ndmero indeterminado de peonzas que en su danza desplazaran la capa



de grafito dibujando su trayectoria. Una vez mediadas una cantidad de
tiradas indeterminada estimada por mi mismo en el momento de realizar la
accion, se procede a desenrollar un par de metros el papel, descubriendo
asi las trayectorias trazadas por las peonzas sobre el papel y habilitando
una nueva superficie cubierta de grafito para repetir el proceso.

Esta seria la parte performativa de la obra y se realizaria el dia de la
inauguracion de la exposicion (ademéas de en el estudio en ocasiones
previas).

Ademas, en el estudio, realizo grabaciones en video de la accion en un
plano fijo y cenital que capta la accion realizada por las peonzas. Estos
videos se proyectan en la instalacion en la pared sobre el rollo de papel. La
proyeccion del video es considerada como un dibujo al uso colgado en la
pared de la sala. En movimiento. Pero un dibujo.

En un formato alternativo de montaje, se realiza primero la accién en el
taller y se captura el video. Después, a la hora de montar la instalacion, se
utiliza como pantalla de proyeccion el papel donde se produjo la acciéon
proyectada, haciendo coincidir el movimiento de las peonzas con las lineas
dibujadas por ellas mismas con anterioridad en el estudio. De esta forma se
funden pasado y presente en un solo tiempo. En este caso se elimina la
parte performativa en la exposicion.

Sin embargo, lo habitual es que las tres partes que conforman la obra -esto
es; performance, dibujo y video- formen un todo inseparable en la
instalacion.

Intento conseguir un discurso conceptual y estético que no se desligue del
dibujo. Nunca se repetira un plano o se emplearan artificios en la edicion
del video, se utilizan elementos muy basicos de la realizacion del dibujo
(grafito sobre papel) y se trata de dotar al conjunto de la frescura e
inmediatez propias del boceto o el dibujo.

Se ha elegido la serie Dibujo In Verso 1 para ilustrar la idea de juego que
aparece en muchos de mis trabajos. Si bien a todos ellos se les puede
aplicar las caracteristicas que definen al juego, en este trabajo en concreto
parece que esos elementos sean aun mas visibles. Ya el propio elemento
elegido para realizar los dibujos -unas peonzas- liga el trabajo al concepto
juego. Pero ademas el resto de factores definitorios del juego aparecen

aqui: como que la accién o juego discurre en un tiempo determinado y un



espacio acotado y especialmente dispuesto para el desarrollo del juego,
hay unas reglas que se cumplen obligatoriamente, se tiende a un resultado
estético o armonioso (aunque de forma azarosa), tiene cierto caracter de
espectaculo y ademas la acciéon se muestra en su desarrollo, entre otras de
las caracteristicas ya comentadas en el capitulo anterior de este texto.
Ademas, en Dibujo in verso 1 se vuelve a hablar del proceso. Este es
presentado directamente, sin imagenes o terceras partes que se refieran a
él. Y ademas, se muestra el resultado de ese proceso en la misma obra. Es
por tanto una obra que se realiza en presencia del espectador. También es
importante mencionar la posibilidad de participacion del visitante a la
exposicion, interactuando con la obra y siendo asi parte activa en la
elaboracion de la misma en una suerte de interaccion analdgica llevada a
cabo en la misma galeria transmutada en una suerte de estudio del artista.
De esta forma, el visitante adopta el doble papel de espectador y artifice
de una obra de arte, mostrandose su proceso como elemento expositivo y
confundiendo conceptos habitualmente definidos y claramente separados
como autor-espectador, proceso-resultado o taller-sala de
exposiciones.

El azar es otro factor determinante en esta serie. Si bien hay ciertos de
estos factores fijados, de caracter fisico, la casualidad tiene un papel
protagonista en este juego. Nunca habra dos tiradas, y por lo tanto dos
dibujos, iguales. Deleuze dice a propo6sito de la literatura, que ésta no
tiende en su desplazamiento hacia sitios seguros, constantes, sino hacia
lugares indeterminados, imprecisos. Con las propuestas visuales y con esta
misma obra ocurre lo mismo. La intensidad o el resultado de un texto, de
una obra, no siempre esta determinada por la intencion de sus autores.
Factores externos como el tiempo, el espacio, los soportes, los imaginarios
colectivos, inciden decisivamente en la percepcion del espectador y en el
resultado del propio proceso artistico.

Arte y azar estan unidos desde el principio. Como la vida y el caos. O al
menos estan transidos por la incertidumbre. Incertidumbre de las
intenciones, los medios, los fines. La fisica y la teoria social
contemporaneas se sitlan desde el principio de incertidumbre de
Heisenberg, que comienza en la fisica cuantica y se expande a toda la

esfera social. Los fisicos hoy en dia reconocen que mucho mas de la mitad



de la materia conocida en el universo corresponde a materia oscura
imposibles de caracterizar desde nuestro paradigma epistemoldgico.

Arte y azar se entrelazan también en la técnica de composicion visual. Hay
técnicas que se juegan desde un menor control entre materiales y soporte
de la obra. Pensemos en el dripping de Jackson Pollock o en esta especie
de action drawing que es Dibujo in verso 1. La fotografia y el cine
documental, se plantean también desde el azar de situaciones vy
escenarios. En ellos el espacio, la luz y los actores responden a su propio
devenir. Con la performance, sobre todo en espacios publicos, ocurre algo
similar.

“..y si se intenta producir otro resultado que no sea la obra de arte, nada
se produce. Es, pues, el juego reservado al pensamiento y al arte, donde
ya no hay sino victorias para los que han sabido jugar, es decir, afirmar y
ramificar el azar, en lugar de dividirlo para dominarlo, para apostar, para
ganar. Este juego que solo esta en el pensamiento, y que no tiene otro
resultado sino la obra de arte, es también lo que hace que el pensamiento
y el arte sean reales y trastornen la realidad™'®

Esto abre un campo realmente interesante para los trabajos englobados en
esta serie, quedando camino por recorrer abordando este tema en futuros
trabajos.

Como hemos descrito anteriormente, el arte procesual -y en general el arte-
siempre ha mostrado un gran interés por indagar acerca de sus propias
cualidades como medio. En Dibujo in verso 1 se muestra el proceso que se
desarrolla durante la creacidon de una manifestacion artistica al uso; esto
es, un dibujo. Este se va generando sobre el soporte a los ojos del
espectador y, ademas, gracias a su participacion involucrandose en dicho
proceso.

La imagen generativa o sintética no puede incluirse ni en el género de
imagen en movimiento ni en el de imagen fija, sino que estaria a medio
camino entre ambos. A pesar de que presenta propiedades caracteristicas
de los dos medios, constituye un género en si mismo. La imagen
generativa suele originarse en un proceso. A diferencia de la imagen en
movimiento, no esta decidida de antemano, sino que se genera en el
preciso momento de su presentacion, aun cuando algunos elementos

pudieran haberse elaborado y planificado con anterioridad. Por lo tanto,

18 Gilles Deleuze. Ldgica del sentido. Barral editores, Barcelona, 1971.



siempre ocurre en directo y es de caracter performativo.

Se desarrolla dentro de un sistema planteado y construido por el artista
dentro del cual el proceso de generacion va evolucionando de forma
paralela al transcurso del tiempo. Este sistemma puede ser un ingenio
mecanico o cualquier otro entorno que sea capaz de producir la imagen.
Todos estos fundamentos estan presentes de forma evidente también en
Dibujo in verso 1.

Al igual que la imagen en movimiento, la imagen generativa expresa
cambio y duracion: “fluye”. Sin embargo, mientras que la imagen en
movimiento es finita en tanto en cuanto estd grabada y soélo puede
materializarse mediante la reproduccion, la imagen generativa es, al menos
en teoria, infinita y continua. Flusser asegura que “es un error descifrarlas
[las imdgenes] como si fueran ‘eventos congelados’. Por el contrario,

convertidos en situaciones, son la traduccion de éstos en escenas”. 19

19 Vilém Flusser. Hacia una filosofia de la fotografia. Trillas, México, 1990.
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En lo que atafe a los antecedentes artisticos o histdricos, me gustaria
incorporar ademas los mios propios. Los trabajos anteriores que me
llevaron a desarrollar el presente Dibujo In Verso 1.

Bajo la idea que comenté anteriormente en la que expongo que cualquier
movimiento en el espacio realiza un dibujo, bien visible bien imperceptible,
empecé a investigar para intentar representar esos dibujos. Este interés fue
motivado después de que el dibujo dejara de contar lo que representaba
por contar una historia, un tiempo: la historia de su proceso.

El medio elegido fue el dibujo. Ademas de considerarlo el lenguaje mas
directo y en el que me siento mas comodo, me intereso la idea de utilizar un
medio estatico para representar movimiento. Si bien en el proceso del
dibujo si encontramos movimiento, el interés por esa parte de la creacion
de una obra (su proceso) empezd a importarme mas adelante en el
desarrollo del proyecto. De esta forma empecé a buscar soluciones para,
con un medio estatico, tratar de representar un desplazamiento.

La forma en que estimé podia representar ese movimiento fue la de
representar una secuencia de un objeto desplazandose. Para conseguirlo,
opté por superponer varias capas traslicidas en las que dibujaba la forma
en cuestion repetida en cada capa. Asi se conseguia un efecto de
secuencia o desplazamiento del objeto representado. Las capas siempre
eran de material traslicido, con cierto grado de opacidad para acentuar la
sensacion de profundidad y desplazamiento. Asi, empleé capas de cera,
encaustica, distintos tipos de resina, papeles vegetales o de poliéster y
telas de nylon.

La imagen conseguida tenia cierto efecto estroboscdpico, muy en la linea
de los trabajos fotogréaficos de Muybridge o Marey y, en mayor medida, de
las primeras maquinas pseudo-cinematogréficas: el taumatropo, el
fenakistoscopio, el zootropo, el praxinoscopio u otros ingenios de nombres
igual de inverosimiles.

Los dibujos siempre se realizaban a linea teniendo muy en cuenta los
espacios vacios e intentando conseguir composiciones gue generen un

amplio espacio por el que se pudiera desarrollar el buscado movimiento.



Ademas de tratar de mantener una estética de dibujo desnudo y puro,
utilizando -siempre que el soporte me lo permitia- un procedimiento seco y
clasico en el dibujo como el grafito o el carbén.

La aparente desnudez y supuesta simplicidad primitiva del dibujo es lo que
lo acerca a un valor mucho méas absoluto y verdadero que una exagerada
carga de retoricismos. En palabras de Kandinsky, “los llamados elementos
“basicos o primarios” no son de naturaleza primitiva sino compleja”

Los espacios vacios y en aparente silencio tienen mucho que decir en las
composiciones. Influenciado en esos primeros momentos por la pintura (y
por lo tanto por el pensamiento) de China: El vacio no es, como podria
suponerse, algo vago e inexistente, sino un elemento eminentemente
dinamico y activo. Y segun Laozi; “el estado supremo del origen y elemento
central en el mecanismo del mundo de las cosas”

Siempre huyendo de parafernalias complicadas y recurriendo a las
herramientas basicas del dibujo y que podia encontrar faciimente en mi
estudio. Otra vez la buscada simplificacion del dibujo.

Las formas elegidas para ser representadas en su desplazamiento
empezaron siendo también contradictorias con la idea de movimiento, pues
representaban jaulas que por definicion niegan la posibilidad de
desplazarse. Pero precisamente esa idea acentuaba la sensacion que
pretendia. No obstante, con el desarrollo del trabajo, los elementos
representados evolucionaron hacia formas mas dinamicas hasta que
empezaron a parecerse a peonzas. Peonzas que en su desplazamiento
describian un dibujo que se representaba con una linea. Esto es, dibujo
hablando de dibujo o dibujo dibujando. Asi podemos hablar de un
metalenguaje artistico ya en esta etapa temprana de mi produccion.

Y es que las peonzas son un elemento profundamente arraigado en mi, en
una suerte de regresion hacia mi infancia. Creo que esa conexion es muy
natural y un elemento que trato de incorporar a mis trabajos, tan ligados a la
idea de juego.

A partir de esos trabajos en los que representaba formas de peonza que
dibujaban en su desplazamiento, surgio la idea -l6gica- de utilizar peonzas
reales que dibujaran en su desplazamiento. De esta forma se llegd a la obra

Dibujo In Verso 1.



Una de las partes importantes en este trabajo o en la que se pone un mayor
énfasis es la que se refiere a mostrar la parte procesual como parte
expositiva. El espectador ya no contempla sélo el resultado de una accion,
sino que esta presente durante su desarrollo. En este sentido se encuentran
paralelismos con otra obra propia titulada Ecografia (no tocar, por favor) en
la que una serie de mecanismos activan instrumentos musicales que por
medio de las vibraciones sonoras que generan, dibujan en presencia del
espectador. O la reciente exposicion en La Casa Encendida de Ryan
McGinness titulada Estudio franquicia. En ésta, el artista norteamericano
reproduce su estudio en la sala de exposiciones y trabaja en él durante la
exposicion. A la vista del publico.

Otro aspecto importante en Dibujo in verso 1 es el de la interaccion del
espectador con la obra. De esta forma la mano del artista pierde
importancia, cediendo protagonismo al espectador y aprovechandose de
esa intervencion. En ese sentido, otra obra propia titulada P/A (pruebas de
artistas), es otra referencia. Se trata de una serie de serigrafias en las que
se aprovechan los fantasmas acumulados en una misma pantalla de
estampacion, producidos por diferentes artistas en el taller. Con esa misma
pantalla se realizan estampas serigraficas sobre papeles de anteriores
pruebas de estampacion de otros artistas y, ademas, utilizando mezclas de
tintas sobrantes que otros artistas usaron en anteriores pruebas también. Se
trata pues de la apropiacion del proceso de otros artistas para reutilizarlos y
reorientarlos hacia otro proceso. Un proceso propio.

Todos estos factores tratan de confundir conceptos habitualmente definidos
y claramente separados como autor-espectador, proceso-resultado o taller-
sala de exposiciones.

Por supuesto, ademas de los antecedentes de mi trabajo propio, también
hay influencia en este trabajo de otros artistas que, unos a priori y otros
posteriormente han dirigido de alguna forma la evoluciéon del presente
proyecto de trabajo.

Unos lo han hecho en el plano conceptual y otros en el formal o estético.
Asi, pueden encontrarse grandes referentes en la obra de las artistas Mona
Hatoum o Rebecca Horn. La forma en que enfocan su trabajo influyd en
gran medida en cémo enfoco el mio propio. Esos automatismos o maquinas

de dibujar y ese interés por la linea y las formas simplificadas estan



en mi trabajo.

Los trabajos de Land-art en los que Richard Long traza enormes dibujos
sobre el terreno tras un largo proceso.

Incluso se podrian encontrar referencias a las action painting de Jackson
Pollock haciendo un juego de comparacion con la obra Dibujo in verso 1,
que serian “action drawings”. No soélo en lo concerniente a lo formal; la
idea de azar es muy patente en ambos trabajos. Las obras de Pollock
tienen una fuerte ligazén con la danza —el artista describia una especie de
baile sobre el lienzo al realizar sus pinturas— y las peonzas realizan a su
vez una danza sobre el papel. Esta cercania con la danza, ademas de
situar Dibujo in verso 1 en los parametros del juego otra vez (recordemos
que la danza quedaria definida como una de las formas mas completas de
juego) me lleva a pensar en el trabajo de Israel Galvan. Mas
concretamente en sus piezas Solo, Arena y El final de este estado de
cosas, redux. En ellas, el bailaor interpreta parte de su coreografia sobre
una superficie cubierta de arena, haciendo visible el dibujo de sus
movimientos. Toda una demostracion de situacion fronteriza entre la danza,
la interpretacion y las artes plasticas contemporaneas y una obra

procesual en toda regla.
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En los ultimos anos mi trabajo ha girado basicamente alrededor de la labor
artistica, sus métodos, soluciones y maneras. Cuando hablo de labor
artistica me refiero a cémo yo entiendo esa actividad. Una actividad que no
tiene un método fijo y que puede generarse a partir de distintos puntos de
partida. Asi, unas veces una idea desemboca en una imagen y otras puede
surgir una nueva idea dentro del proceso de otra obra o una imagen a la
que llego por distintos motivos -a veces de forma poco consciente-
desarrolla todo un discurso alrededor. Procurando que todos estos trabajos
aborden, sobre todo, tres frentes fundamentales englobados en la idea de
labor o creacion artistica. Esto es; el proceso de creacion de la obra, la
interaccion del espectador con ésta y una ultima parte mas externa como
pueda ser su exposicion.

La parte procesual de una obra es, en mi opinion, la parte fundamental de
una obra. Al menos desde el punto de vista del artista (o bajo mi punto de
vista como artista). Es el trabajo fundamental que se da en el taller
tradicional de artista, la parte en la que el trabajo estd méas vivo y pueden
darse mas variaciones en el mismo. En el que el artista experimenta un
mayor numero de sensaciones. El resultado de un proceso tiene un valor
meramente testimonial de una experiencia acontecida con anterioridad vy
se convierte en un vestigio arqueoldgico, en un producto mas o menos
valido para un intercambio, en un objeto externo ya al artista. En este
sentido, me interesa mostrar como parte expositiva de la obra su propio
proceso o referirme a este, bien por el residuo producido por dicho
proceso, bien disponiendo los elementos necesarios para que éste se
pueda dar.

Otro aspecto importante en el desarrollo de la labor artistica es el
concerniente al espectador que se pone delante de una obra en una
exposicion. Cuando un artista se plantea crear una obra, piensa en que
ésta va a ser mostrada ante alguien externo. A mi me gusta pensar que el
espectador completa o transforma la obra con su contemplacion e
interpretacion. De esta forma, me gusta la idea de que quien contemple la
obra intervenga de forma muy directa en ella, participando incluso en su

realizacion interactuando o activandola.



Para ello dispongo una serie de mecanismos en algunos trabajos que
necesitan de dicha colaboracion y evidencian esa necesidad de
intervencion por parte del publico de la exposicion de estas obras.

En cuanto al ultimo de los puntos que considero engloban la actividad
artistica, estoy interesado en trabajar en piezas que traten de forma
principal los aspectos expositivos de una obra o serie de obras y lo que
rodea a esta idea. La relacion entre el artista y el comisariado, los aspectos
que influyen en que un trabajo sea seleccionado para una exposicién o un
concurso o las distintas formas en que un trabajo puede ser mostrado.
Toda esta serie de intereses pertenecen a un ambito cercano y doméstico.
Mi dia a dia en el taller y mi labor como artista. Pero ademas del apego a
este entorno, desarrollo otra serie de trabajos mas cercanos aun, que se
sitlan en mi mas estricta intimidad. Preocupaciones e intereses que me
afectan personalmente o por los que pueda sentir un personal afecto. Para
ello me dejo enredar en aspectos linguisticos y juegos de palabras,
convirtiéndose asi los textos en parte fundamental de las obras al mismo
nivel que las imagenes. Evitando todo recurso grandilocuente y buscando

la inspiracion en asuntos cotidianos y domésticos. Otra vez.
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