Exposiciones de arte
africano: Historia del Arte,
Educacion, Antropologia vy
Género en la Universidad de
Zaragoza

1. Introduccion

La necesidad de abordar proyectos interdisciplinares para el
estudio, docencia y difusidén del arte africano ha hecho que un
reducido numero de investigadores de 1la Universidad de
Zaragoza, de diversas especialidades, nos hayamos reunido para
realizar algunas actividades. Ademdas de tareas de docencia e
investigacion, destacamos en el grupo una marcada vocacidn por
la difusidén del arte africano a nuestra sociedad mediante
exposiciones de arte negroafricano, apoyadas a nivel tedrico
con conferencias y publicaciones, asi como en los Curso
Extraordinarios de Verano de dicha universidad.

Por parte del Dr. David Almazan Tomds, profesor de Historia
del Arte en la Facultad de Filosofia y Letras de 1la
Universidad de Zaragoza, el principal campo de trabajo es la
historia del arte desde la perspectiva de desarrollar 1los
estudios de las llamadas Artes de fuera de Europa y de sus
influencias con el arte Occidental, especialmente el
Primitivismo. Por su parte, el Dr. Alfonso Revilla Carrasco,
del Departamento de Expresidén Musical, Plastica y Corporal de
la Facultad de Ciencias Humanas y de la Educacidén en Huesca,
desarrolld su tesis doctoral sobre el tema de la didactica del
arte africano y ha desarrollado una extensa tarea tedrica y
practica sobre la ensefianza del arte negroafricano tanto en
las aulas como en las salas de exposicién. Finalmente, también
destacamos la colaboracidén en el grupo de la investigadora
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Isabel Ortega Sanchez que investiga sobre las disciplinas
corporales en un estudio transcultural y poscolonial en el que
aborda temas tan complejos, pero tan interesantes socialmente,
como la mutilacioén genital femenina.

2. La interdisciplinaridad como metodologia

Presentamos una trayectoria de las exposiones en arte
negroafricano realizadas a modo de repertorio o muestrario de
la labor de un grupo de investigadores de diversas
especialidades constituidos en un grupo que habitualmente vy
con regularidad programa una agenda cultural de temas
africanos en el ambito universitario.

La distinta procedencia de los miembros colaboradores hace que
en las exposicones que presentamos haya una confluencia de
diversas metodologias que abarcan campos de las Humanidades vy
de las Ciencias Sociales, concretamente la Historia del Arte,
la Didactica y las Ciencias de la Educacién, la Antropologia y
los Estudios de Género. Entendemos que en muchas de nuestras
disciplinas hay un fuerte etnocentrismo o eurocentrismo que es
preciso corregir de los discursos académicos. Asimismo, hay
cierta tendencia a considerar lo africano como lejano, siendo
una realidad histérica que confluye con la nuestra de manera
indisoluble. De esta manera, 1la perspectiva de 1a
investigadora Isabel Ortega Sanchez con sus trabajos sobre
disciplinas corporales desde una perspectiva de género y
posicionamientos descoloniales supone wuna 1interesante
contribucién a nuestras actividades, no solamente por su
interés investigador, sino también por la capacidad de
presentar a los estudiantes cuestiones que invitan a
reflexionar sobre el relativismo cultural y la diferente
manera de valorar lo africano respecto a otras practicas que
en Occidente se explican con otro tipo de discursos.



Figura 1. Visita escolar en la exposicion
Siete esculturas africanas frente al
David de Miguel Angel en el Centro
Joaquin Roncal de Zaragoza en 2013.
(Fuente: David Almazan)

En cierta manera, se tiene miedo a lo que se desconoce y los
prejuicios negativos de nuestra sociedad hacia lo africano
solamente pueden ser superados desde el respeto y el
conocimiento de la cultura africana. Consideramos que el arte
africano es una excelente via de introduccién a las culturas
africanas y que es posible 1lamar la atencidén de su rico
patrimonio cultural material e inmaterial por medio de su arte
tribal.

3. Resultados: diversidad de actividades

Los resultados que presentamos en este articulo se articulan
en una triple valoracidén. La primera de ellas radica en la
explicacién de coémo se aborda el estudio del arte africano
desde diferentes disciplinas académicas en actividades
conjuntas. En segundo lugar, ofrecemos una numeracién
cuantitativa de las actividades desarrolladas. Finalmente,
aportamos también comentarios cualitativos sobre la naturaleza
de dichas actividades. En este sentido queremos 1llamar 1la
atencién sobre la diversidad de las actividades desarrollas



dentro y fuera de las salas de exposiciones.

Figura 2. Las obras de arte son una
oportunidad para poner a los
estudiantes en un contacto directo
con la realidad africana.
(Fuente: David Almazan)

4. Exposiciones de Arte Africano desde la Universidad de
Zaragoza

A continuacién, siguiendo una presentacidén panoramica,
aportamos un comentario analitico sobre 1las diversas
actividades llevadas a cabo por los miembros de este conjunto
de profesores. Si bien es inevitable aludir a acciones
desarrolladas por cada uno de los investigadores en el ambito
de su desarrollo profesional, vamos a incidir en aquellas
actividades realizadas conjuntamente. Aunque generalmente
haremos una presentacidén siguiendo un orden cronoldgico, nos
parece mas ordenado y esclarecedor para el lector seguir un
esquema en el que se explican, ademas de las exposicones como
eje central, los siguientes cuatro apartados: La docencia
(reglada, de 1libre configuracién, cursos de verano vy
Universidad de la Experiencia), la investigacién, y las
publicaciones.



Las exposiciones comisariadas han sido 26, la mayoria de ellas
sobre diferentes tematicas de arte negroafricano, destacando
las dos realizadas en el matadero de Huesca, la primera dentro
del programa Periferias con el titulo “Lecciones de escultura
negra” inaugurada el 23 de octubre de 2015, y la realizada dos
afios después en el mismo escenario con el titulo “Hierro,
fuego y forma” (6 de abril de 2017) que viaja posteriormente a
Zaragoza y Teruel. Todas ellas mantienen cinco lineas de
investigacién de los que nos falta por abordar el cuarto. La
primera linea corresponde a un primer acercamiento general al
arte africano, ya que debido al desconocimiento de las
diferentes culturas representativas del Africa negra se hace
pertinente mostrar una tendencia general aceptando que no hay
una homogeneidad estricta, pero si ciertas similitudes. La
segunda linea de investigacidn, se inicia en la exposicidn de
la Sala de Exposiciones del Ayuntamiento de Ejea de los
Caballeros del 25 de febrero al 3 de abril de 2017,
corresponde a una didactica mas especifica de las aportaciones
de cuatro culturas negroafricanas que en nuestra propuesta son
Yoruba, Chamba, Kirdi y Baulé. La tercera linea plantea el
arte negroafricano no por culturas, sino por tipologias. Se ha
presentado en Centro Cultural de Matadero de Huesca del 6 al
23 de abril de 2017 y itinerando al Centro Cultural Mariano
Mesonada, Museo Orus, Utebo (Zaragoza) del 5 de octubre al 5
de noviembre de 2017. En este caso planteamos el vinculo entre
forma y valor, en la moneda tradicional negroafricana, en un
objeto eminentemente funcional como es la moneda metdlica
tradicional, donde la funcidén estd vinculada a la forma no en
términos de disefo objetual, sino artistico.

La cuarta linea presenta una parte significativa de artistas
contemporaneos africanos que han vinculado su trabajo a su
propia realidad y la de sus paises de origen, conllevando una
fuerte carga de compromiso que vincula su obra con una funcién
social de reflexidn y denuncia. Y desde este cuarto apartado
es de donde presentamos una propuesta diddactica de trabajo
sobre arte contemporaneo africano, a partir de su propia



lectura de 1la historia y los problemas socio-politicos
derivados de la misma con el trabajo de los artistas Monsengwo
Kejwamfi, la pintura Ndebele, Bodys Isek Kingelez, Cyrus
Kabiru y Romuald Hazoumé.

La quinta linea de investigacién plantea una didactica de la
influencia de 1la obra negroafricana en 1los artistas
occidentales, dividida en tres partes que recogen la evoluciodn
que abarca desde la apropiacién formal de los artistas de
vanguardia de comienzos del siglo XX ejemplificada en Picasso,
al acercamiento conceptual realizado en la segunda mitad del
siglo XX, para el que nos basamos en Tapies (publicacién en la
revista BRAC- Barcelona, Research, Art, Creation de la
influencia del arte negroafricano en Tapies. Para la didactica
del arte es significativo el proceso de aprendizaje de
artistas contemporaneos de la obra negroafricana, ya en que en
cierta medida han sido sus valedores en la introduccidén del
marco occidental, produciéndose un proceso de asimilacidén de
conceptos y formas y reflejandolas sobre su propia obra.



Fecha de la exposicién, titulo y lugar de realizacién.

El triunfo de los espiritus. Sala de exposiciones Nuestra Sefiora de
Lourdes, Valladolid. Del 12/04/2007 al 26/04/2007.

Siete esculturas africanas frente al David de Miguel Angel, Centro
Joaquin Roncal, Fundacion CAI-ASC, Zaragoza. Del 14/01/2013 al
23/02/2013.

Arte tribal africano, Palacio Congreso de Jaca, Huesca,
Ayuntamiento Jaca. Del 01/06/2013 al 07/06/2013

04/11/2013 Arte tribal del Africa Occidental, Centro Cultural Obra
Social CAI, Huesca. Del 04/11/2013 al 28/11/2013.

Una mirada al arte de Africa: cuerpo, forma y belleza, Sala Xaudar6,
Monzén, Huesca. Del 05/02/2014 al 26/02/2014.

Interpretacion fotogréfica de la plastica negroafricana, Sala Xaudar6,
Monzdn, Huesca. Del 05/03/2014 al 26/03/2014.

La luz y la sombra en la escultura negroafricana, Sala de
exposiciones de la Biblioteca de Castilla y Ledn, Valladolid. Del
10/03/2014 al 31/03/2014.

Aprendiendo del arte de Africa. Sala de exposiciones de la CAI ASC
del Centro Joaquin Roncal. Fundacién Obra Social CAL Plaza San
Braulio, Zaragoza. Del 30/04/2014 al 24/05/2014.

La Sante Mentale de Bouake (fotografias del primer centro de Salud
Mental de Costa de Marfil). Sala de exposiciones Fundacién CAI,
Centro Joaquin Roncal, Zaragoza. Del 03/09/2014 al 27/09/2014.

El triunfo de la forma; escultura de la figura humana en el arte
negroafricano. Centro Cultural Obra Social CAl, Palacio de
Villahermosa, N.L.F.: G-50000652, Sala de Condes de Guara,
Huesca. Del 14/10/2014 al 31/10/2014.

Didéctica del objeto ritual del arte africano. Organiza: Ayuntamiento
de Zaragoza, Museo Orils y Grupo de Estudios en Arte Africano de
la Universidad de Zaragoza. Lugar: M Oriis, Utebo, Zaragoza.

Del 22/01/2015 al 22/02/2015

Dislogo didéctico con el arte africano. Organiza: Ayuntamiento de
Valladolid, Fundacion Jiménez Arellano-Alonso, Grupo Umoya.
Lugar: Museo José Luis Mosquera, Valladolid. Comisario. Del
06/04/2015 al 16/03/2015

L exposicié de peces africanes con motivo de la inauguracion del
Seminario Art Africd i Educacid Intercultural. Sala de Exposiciones
de la Facultad de Educacion, Psicologia y Trabajo Social,
Universidad de Lérida. Otros: L"exposicid de peces africanes se
inaugura con motivo de la celebracion del Seminario Art Africa i
Educacié Intercultural de la Universidad de Lleida. Comisario.
06/05/2015

Africa retrato negro. Tipo de exposicién: Fotografia. Organiza:
Ayuntamiento de Zaragoza, Museo Oris. Lugar: Museo Oris, Utebo,
Zaragoza. Del 06/05/2015 al 31/05/2015

Arte africano, Organizacién: Comité de Solidaridad con Africa Negra
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Fecha de la exposicion, titulo y lugar de realizacion.
de la Rioja y Ayuntamiento de Logrofio. Programa: Africa
Imprescindible. Lugar: Sala de Exposiciones del Ayuntamiento de
Logrofio. Del 30/09/2015 al 16/10/2015

Lecciones de Arte negro. Organiza: Ayuntamiento de Huesca. Lugar:
Centro Cultural Matadero de Huesca. Ciclo de arte Periferias. Del
23/10/2015 al 22/11/2015

Africa, Negro sobre blanco. Lugar: Palacio de Villahermosa,
Ibercaja, Sala de los Duques de Guara. Del 26/10/2015 al 21/11/2015

Entre lo visible y lo invisible; Interpretacion fotogréfica del arte
negroafricano. Tipo de exposicion: Fotografia. Organiza:
Ayuntamiento de Zaragoza, Museo Oris y Centro Cultural Mariano
Mesonada. Lugar: Museo Orus, Utebo, Zaragoza. Del 06/11/2015 al
22/11/2015

Una vision del arte africano. Lugar: Sala de exposiciones de la
Facultad de Bellas Artes de Teruel. Organizado: On art. Lugar:
Teruel. Fecha: Del 17/02/2016 al 01/03/2016

Mirar el cuerpo en el arte africano. Tipo de exposicién: Escultura.
Organiza: Universidad de Lérida. Lugar: Sala de exposiciones de la
Facultad de Educacion de Lérida, Lérida. Fecha: Del 04/05/2016 al

15/05/2016

Miscaras, que ha tenido lugar en la Sala de Exposiciones Ibor de
Barbastro (Huesca) y subvencionada por el Ministerio de Educacion
Cultura y Deporte. Fechas: 03/10/2016 al 30/10/2016

Colaboraci6n. Exposicién: index Beulas. Obras de José Beulas
Recansens; Comisariada por Juan Guardiola. Lugar: CDAN; Centro
de Arte y Naturaleza, Museo de Huesca. Tipo de colaboracién:
cesion para el apartado correspondiente a primitivismo, en la Fechas:
22/12/2016 al 12/03/2017 Sala 1 del CDAN

Arte Africano. Lugar: Sala de exposiciones de la Universidad
Popular José Saramago de la Concejalia de Cultura del Ayuntamiento
de Albacete. Fecha: Del 23/01/2017 al 06/02/2017

Ensefiar Arte Africano: Propuesta didactica para Infantil y Primaria
en educacion Plastica. Organiza. Area de Cultura del Ayuntamiento
de Ejea de los Caballeros (Zaragoza). Fechas: Del 25/02/2017 al
26/03/2017

Hierro, fuego y forma: propuesta didictica para educacion plastica de
las monedas tradicionales negroafricanas. Organiza. Ayuntamiento
de Huesca. Lugar: Centro Cultural Centro Cultural Manuel Benito
Moliner, Huesca. Fechas: 06/04/2017 al 30/04/2017

Entre el blanco y el negro, aprender fotografia humanista. Lugar:
Sala de Exposiciones Lucas Mallada (Huesca). Del 22/05/2017 al
10/06/2017

05/10/2017 Hierro, fuego y forma: la belleza de las monedas
tradicionales negroafricanas, propuesta diddctica para en educacién
plastica. Centro Cultural Mariano Mesonada, Museo Orus, Utebo
(Zaragoza)

Gran parte de las exposiciones se nutren de colecciones
privadas, siendo la mas constante la Coleccién Idda de objetos
tradicionales negroafricanos, formada por la adquisicidn de
piezas desde 1990 hasta la actualidad conseguidas por dos
vias: adquisicién directa en Africa y adquisicién en Europa vy
algunas piezas en EEUU. Abarca una zona geografica amplia,



aunque tiene una cierta tendencia al Africa occidental, con un
segundo grupo menos constante de objetos de Africa Central y
por Gltimo piezas aisladas del Africa Oriental.

Es una coleccidén con una clara vocacidn educativa en cuanto
que su principal interés es tanto el estudio como la difusidn
y promocién del arte africano, en instituciones educativas,
tanto publicas como privadas. En este sentido la colecciédn
Idda esta formada principalmente por objetos de madera, metal
y en Ultimo término terracota, tanto en cantidad como en
calidad de las piezas. En 1la coleccidén hay una cierta
predileccion por tallas de madera que representan la figura
humana, si bien incorporan algunos ejemplos de mdascaras,
figuras zoomorfas y formas especificas en relacidon a la
funcion, como es el caso de los reposacabezas. Las piezas de
metal salvo excepciones, corresponden a monedas o bien a
joyas, siendo el primer caso el mas numeroso y de mayor
calidad. La coleccidn apenas se ha centrado en los textiles,
accesorios del hogar, personales, rituales o arquitecténicos,
como tampoco en instrumentos musicales, ni adornos corporales.

Con la intencidn de 1llegar a un publico mas numeroso hemos
organizado exposiciones didacticas con fondos propios y de
coleccionistas sin &nimo de lucro comprometidos con la
difusién de 1la cultura africana. Estas exposiciones,
comisariadas por Alfonso Revilla y David Almazan han sido
organizadas en organismos publicos o en entidades que trabajan
asiduamente con ONGs y asociaciones africanas. Ademds de una
serie de objetos en torno a un discurso expositivo educativo
en el que se preparan todos los paneles informativos, mapas,
cartelas, etc.. Estas exposiciones también conllevan un
programa de visitas guiadas que llevan a cabo los propios
comisarios o, en algunos casos, alumnos de la Facultad de
Ciencias Humanas y de Educacién de Huesca que, bajo la
direccion de Alfonso Revilla han preparado las visitas. Ademas
de las visitas directas, los comisarios preparan los catalogos
de dichas exposiciones que han sido editadas tanto en papel



como el formato digital para su difusidn en Internet. Junto al
catalogo, Alfonso Revilla también ha trabajado en 1la
elaboraciéon de materiales didacticos para repartir en los
centros de enseflanza de educacién primaria y secundaria.

Figura 3. Visita guiada a un grupo de
Educacion Secundaria Obligatoria en
Zaragoza en una exposicion en
2013. (Fuente: Isabel Ortega)

Entre Tlas exposiciones mas significativas quisiéramos
destacarSiete esculturas africanas frente al David de Miguel
Angel, celebrada en el Centro Joaquin Roncal de la Fundacién
CAI-ASC en la calle San Braulio de Zaragoza, del 14 de enero
al 23 de febrero de 2013. Dicha exposicidén enfrentaba los
parametros etnocentristas a los que el publico general esta
acostumbrado para en contraposicién con el arte occidental
aprender los principios desde los que hay que interpretar y
valorar la escultura tribal negroafricana. La exposicidn se
acompafé de un completo catdlogo y de un denso programa de
visitas de colegios y asociaciones, recibiendo gran atencién
de los medios de comunicacidén, con especial atencién del
suplemento escolar de Heraldo de Aragon.



Figura 4. Esculturas tribales africanas
en el Centro Joaquin Roncal de Zaragoza
en la exposicidn Aprendiendo del arte de
Africa en 2014. (Fuente: David
Almazan)

La extraordinaria relacion de colaboracién con el Centro
Joaquin Roncal de la Fundacidén CAI-ASC y éxito de la anterior
exposicién propicidé la organizacién otra nueva al afo
siguiente con el titulo Aprendiendo del arte de Africa en la
cual se reflexionaba sobre el tema de la decisiva influencia
del arte africano en el nacimiento del arte de Vanguardia, con
Pablo Picasso y Las Senoritas de Avignon a la cabeza. Esta
exposicidn se celebrd del 30 de abril al 24 de mayo de 2014 y
también tuvo un catdlogo. También en esta institucidén se ha
celebrado la exposicién fotografica de Alfonso Revilla
titulada La mirada imperfecta: La Santé mentale de Bouake,
expuesta del 3 al 27 de septiembre de 2014.



Figura 5. Aspectos del arte de
vanguardia, como la importancia del
vacio en la composicidn espacial,
fueron presentados en la exposicion
Aprendiendo del arte de Africa en
2014. (Fuente: David Almazan)

Dentro de la red de salas de exposiciones de la CAI ha habido
también la oportunidad de exponer en Huesca Arte tribal del
Africa occidental entre las actividades Obra Social CAI de
Huesca del 4 al 28 de noviembre de 2013. Al afo siguiente se
expuso El triunfo de la forma:escultura de la figura humana en
el arte negroafricanoen el Centro Cultural Obra Social CAI, en
la Sala de Condes de Guara Palacio de Villahermosa, desde 14
al 31 de octubre de 2014. Esta ciudad, por la actividad
docente de Alfonso Revilla ha sido junto con Zaragoza el lugar
con mayor actividad expositiva. La dltima exposicidn
organizada en Huesca ha sido en octubre de 2015 en el Festival
Periferias, en el Centro Cultural del Matadero, con el titulo
de Lecciones de Arte Africano.

También, por su emplazamiento y elevado nilmero de visitantes
hay que mencionar Escultura tribal africana, celebrada en el



Palacio de Congresos del Ayuntamiento de Jaca (Huesca), en
julio de 2013. De manera paralela a los cursos organizados por
la Universidad de la Experiencia en algunas localidades
aragonesas hemos tenido la iniciativa de preparar con los
ayuntamientos exposiciones de arte africano. Estos han sido
los casos de muestras como Objeto ritual de arte africano
exhibida en el Museo Orus Utebo (Zaragoza) del 22 de enero al
22 de febrero de 2014. La calidad de este museo y sus recursos
expositivos permitieron utilizar un elevado numero de vitrinas
y acceder a un elevado numero de vecinos de Utebo y de la
cercana ciudad de Zaragoza. La exposicioéon contd con talleres
didacticos y un catalogo.

Figura 6. Montaje en el Centro
Mesonada de Utebo de la exposicidn
Objeto ritual de arte africano, en

2014. (Fuente: David Almazan)

Otra exposicién de este tipo, aunque mas modesta, fue Una
mirada al arte de Africa: cuerpo, forma y belleza, con
fotografias de Alfonso Revilla y arte tribal africano, una
exposicién celebrada en la Sala Xaudar6 del Ayuntamiento de
Monzén (Huesca), del dia 5 de febrero de 2014 al 26 de febrero
de 2014.

Recientemente, en Valladolid, Alfonso Revilla ha comisariado
en el Museo José Luis Mosquera la exposicidn Didlogo didactico
con el arte africano, con la colaboraciéon del Ayuntamiento de
Valladolid, la Fundacién Jiménez Arellano-Alonso y Grupo
Umoya. Esta se exhibidé desde el 16 de marzo al 6 de abril de



2015. En octubre de 2015 se exhibid 1la muestra Arte Africano,
organizada por Alfonso Revilla en la Sala de Exposiciones del
Ayuntamiento de Logrofio. Finalmente, en Una visién del arte
africano Alfonso Revilla ha presentado las claves de 1la
escultura tribal negroafricana a los visitantes de la Sala de
exposiciones de la Facultad de Bellas Artes de Teruel de la
Universidad de Zaragoza. Esta exposicidn se celebré desde el
17 de febrero de 2016 al 1 de marzo de 2016. Actualmente los
autores estamos preparando nuevas exposiciones didacticas en
varias ciudades espafolas.

Esta docena de exposiciones celebradas en diversas localidades
ilustran el esfuerzo realizado por presentar de una manera
didactica piezas de arte africanas a 1la comunidad
universitaria y en general a la sociedad espafnola.

5. EL arte africano en la Universidad de Zaragoza

La docencia es una de las principales tareas del profesorado
universitario. Hemos sefalado la ausencia de tradicidn en los
estudios universitarios en relacién con temas africanos. No
obstante quisiéramos indicar que en el Departamento de
Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza, desde el
comienzo de sus planes de estudios hay una marcada conciencia
de que una Historia Universal del Arte no puede limitarse
exclusivamente al arte Europeo. Las titulaciones especificas
sobre Historia del Arte comenzaron a impartirse en la
Universidad de Zaragoza desde el curso 1982-1983, momento en
el que se puso en marcha el Plan de Estudios de la
Especialidad de Historia del Arte, dentro de la Licenciatura
de Filosofia y Letras (B.0.E., 13-VI-1983) y se cred la
Seccién de Historia del Arte en dicha Universidad. Se
establecieron desde entonces como asignaturas obligatorias
“Arte Americano, Precolombino e Hispanico”, “Arte Musulman” vy
“Arte de Asia Oriental”. En el ano 1999, 1la Facultad de
Filosofia y Letras inicidé la tarea de adaptacidén de sus



ensenanzas (licenciaturas) a lo establecido en el Real decreto
779/1998 de 30 de abril. Los Planes renovados de las
Licenciaturas de la Facultad de Filosofia y Letras, incluida
la de Historia del Arte, pusieron en marcha en el curso
2002-2003. En este contexto, hubo ocasion de activar como
asignatura optativa “Artes de 1los Pueblos Primitivos”,
cuatrimestral de 6 créditos, que comenz6é a impartir el Prof.
David Almazan desde el curso 2003-2004, la cual fue impartida
durante 1los siguientes diez <cursos académicos.
Mayoritariamente los contenidos de esta asignatura fueron
sobre el arte tribal africano y ocednico. En el Real En el
Real Decreto 1393/2007, se presentaron las pautas para que la
Universidad espanola transformara su estructura de estudios
para adecuarse al Espacio Europeo de Educacién Superior,
pasando la Licenciatura de Historia del Arte a convertirse en
el Grado en Historia del Arte. Fue la ocasién para ajustar el
nombre de la asignatura, abandonando el peyorativo adjetivo de
“primitivos” y ofreciendo una mas descriptivo del area
geografica tratada: “Arte de Africa”. La asignatura, semestral
de 6 créditos, ha seguido impartiéndose hasta el presente por
el mismo profesor, quien completd su formacidén con la
Licenciatura en Antropologia Social y Cultural por la UNED.

Aunque sin duda es extraordinario que universidades con
Departamentos dedicados a los Estudios Africanos desarrollen
titulos de posgrado especificos, consideramos que es necesario
que todo universitario tenga durante su carrera la oportunidad
de disponer de una aproximacioéon a la realidad africana.

Previamente a la aparicidén de ensefianza reglada sobre arte
africano en la titulacidon de Historia del Arte de 1la
Universidad de Zaragoza hubo algunas iniciativas desarrolladas
por el profesor David Almazan para presentar al alumnado las
claves del arte africano. En 1los anteriores planes de
estudios, menos rigidos que los actuales, habia cabida a un
determinado nimero de créditos de libre configuracién que
requerian de la aprobacién de la Comisidén de Docencia de las



Facultades. En curso 2001-2002 se celebré el Seminario
“Introduccién al arte africano: Nigeria”, un curso intensivo
de 10 horas lectivas, reconocido con un crédito de libre
eleccidon y una gran afluencia de estudiantes inscritos que
alcanz6 el centenar, lo que propicié la organizacién de otras
iniciativas. En curso 2003-2003 se realizdé el Seminario
“Introduccion al arte africano: Mali”, también de 10 horas
lectivas y con un crédito de libre eleccidn reconocido. Este
tipo de seminario destinado especificamente para 1los
estudiantes de Historia del Arte dej6 de prepararse en cuanto
los estudios de arte africano contaron con una asignatura
activada en el Plan de Estudios de la licenciatura.

No obstante con cardacter excepcional, especialmente para
destacar alguna conmemoracién se organizé en mayo de 2007 un
curso de 10 horas y un crédito de libre eleccién un curso
especial “Africa: Homenaje a R. Kapuscinski”, en
reconocimiento a la labor de difusion de los temas africanos
por este destacado maestro del periodismo.

Alfonso Revilla, desde el Departamento de expresidén musical,
plastica y corporal organizdé un curso del 17 al 31 de marzo de
2009 de siete horas con el titulo de Aproximacién al arte
africano para los alumnos de la Facultad de Ciencias Humanas vy
de la Educacién de Huesca, centro desde el que se ha trabajado
intensamente en la difusién del arte africano.

Entendemos que 1los cursos y seminarios, u otros titulos
propios, deben tener cabida en la mayor parte de las
Facultades, pues son una forma adecuada para complementar
todas aquellas titulaciones en las que Africa es invisible.

Por otra parte,dirigidos a estudiantes universitarios y a un
publico mas amplio, la Universidad de Zaragoza tiene una larga
trayectoria en la organizacién de cursos de verano, siendo los
de mayor tradicién los celebrados en la sede de Jaca (Huesca).
Aprovechando este magnifico escaparate, los profesores David
Almazan y Alfonso Revilla han preparado cursos de difusidn de



la cultura africana. El primero de ellos fue “Africa: El
didlogo con la realidad”, de 15 horas de duracidn, celebrado
en Jaca entre el 21 y 23 de julio de 2010. En dicho curso
participaron destacados especialista de talla internacional
como los profesores Justo Bolekia o Isabela de Aranzadi por
citar dos nombres de reconocido prestigio. La crisis
economica, que también ha afectado a la organizacién de curso
ha dificultado 1la organizacién de algunos cursos propuestos
sobre este, pero afortunadamente, durante los dias 11 y 12 de
junio de 2016 tuvimos ocasion de celebrar en Jaca el curso
“Aprendiendo de Palmeras en la nieve: Introduccién a la
cultura africana”.

Alfonso Revilla Carrasco e Isabel Ortega Sanchez han
participado también en cursos de verano organizados por otras
Universidades como “Arte, misica y filosofia en Africa. Claves
para una reflexién”, celebrado en julio de 2014 en dentro de
la Programacién de los Cursos de Verano de la Universidad
Complutense de Madrid en El Escorial.

Otra iniciativa de apertura de la Universidad a la sociedad ha
sido la creacién de la Universidad de la Experiencia, primero
dirigida por el Prof. Agustin Ubieto y ahora en manos del
Prof. Ernesto Arce. Desde su creacion, las artes de todas las
regiones del mundo, por su interés para el plblico, han estado
presentes afio tras afio en cada edicién. David Almazan imparte,
desde el afno 2002 al presente, las sesiones sobre arte
africano del curso “Artes de fuera de Europa” que dirige el
Prof. José Luis Pano en la sede de Zaragoza. Fuera de la sede
principal de Zaragoza, la Universidad de la Experiencia ha
abierto aulas en (sigo ahora un orden estrictamente
alfabético): Alagon, Alcaniz, Barbastro, Binéfar, Calatayud,
Ejea de 1los Caballeros, Fraga, Huesca, Jaca, Monzén,
Sabinanigo, Teruel y Utebo. Desde el afo 2013, en todos estos
centros, en algunos en varias ediciones, los profesores David
Almazédn y Alfonso Revilla han organizado curso de “Artes fuera
de Europa” con lecciones sobre arte africano y también cursos



especificos sobre “Arte Africano”. En algunas localidades como
Calatayud, Barbastro o Monzén 1la colaboracién con 1la
Universidad Senior de la UNED amplifica los resultados. La
valoracion mediante encuesta de este tipo de cursos es muy
positiva y las sesiones suelen servir para fomentar el interés
por Africa y su cultura, asi como para participar en otras
actividades como visitas de exposiciones.

Figura 7. Montaje de la exposicidn
Objeto ritual de arte africano en el
Centro Mesonada — Museo Orus de Utebo,
en paralelo a un curso de la
Universidad de la Experiencia en
2014. (Fuente: David Almazan)

En este mismo contexto se han impartido conferencias
extraordinarias sobre temas de arte africano con motivo de las
aperturas y clausuras de las diversas ediciones de la
Universidad de la Experiencia en algunas de sus subsedes vy
también con motivo de exposiciones sobre arte africano.

Por otra parte, la labor de investigacién en temas de arte y
cultura africana en la Universidad de Zaragoza tiene la
dificultad de la ausencia de tradicidén, proyectos con
financiacidén y recursos bibliograficos. El Dr. Alfonso Revilla



desarrolld su tesis doctoral en la Universidad de Zaragoza
tras cursar estudios de Bellas Artes en la Universidad
Complutense de Madrid y de Educacidén en la Universidad de
Zaragoza, habiendo también obtenido el Master en Estudios
Avanzados en Historia del Arte por la Universidad de Zaragoza.
Desde esta formacidén acometié en 2013 la defensa de la tesis
doctoral Propuesta de una didactica diferencial en la plastica
negro africana. Marco de comprensién sobre la didactica del
objeto tradicional negro africano a partir del contexto y
posicion del mismo. Esta tesis fue dirigida por Dr. David
Almazan desde el campo de la Historia del Arte y la Dra. Pilar
Rivero, especialista en el campo de la Didactica de 1las
Ciencias Sociales. La tesis responde al gran interés del autor
por Africa, continente que conoce directamente por proyectos
de cooperacidén en los que ha trabajado en Costa de Marfil,
Mauritania y Mali. También ha realizado el Master de
Diddcticas Especificas y el Master en Museos: Educacidn y
Comunicacién, de la Universidad de Zaragoza. Ademds, colabora
con el Grupo de Investigacidén del Gobierno de Aragén (GICID) vy
el Grupo GRASE de la Generalitat de Catalufia. Asimismo, ha
reunido una destacada coleccion de arte y objetos africanos
que siempre ha puesto a disposicién de exposiciones y curso de
difusidén de la cultura africana. Aunque no solamente dedicada
a Africa, sino més bien a un andlisis transcultural y con
perspectiva de género, destacamos también la tesis que Isabel
Ortega Sanchez estd a punto de defender en la Universidad de
Zaragoza con el titulo Andlisis transcultural de las
modificaciones genitales femeninas, bajo la direccién de la
Dr. Elvira Burgos. Isabel Ortega es licenciada en Derecho por
la Universidad de Granada, licenciada en Antropologia Social y
Cultural por la UNED y Master en Relaciones en Género con una
tesis fin de master titulada Género y cuerpo: Representaciones
y represiones. Estudio transcultural de la mutilacidn genital
femenina. Su trayectoria investigadora ha sido reconocida con
el IV Premio de Investigacidén de la Catedra de Estudios de
Violencia de Género de la Universitat de les Illes Balears
(UIB), por el trabajo de investigacién titulado Cuerpos



generizados. La construccidén violenta de la diferencia sexual,
concedido por unanimidad en 2011. También ha impartido clases
en el Master Universitario en Relaciones de Género de la
Universidad de Zaragoza y participado en el Seminario de
Investigacién del Programa de Estudios de Género (PUEG) de la
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM). En abril de
2016 impartidé en Zaragoza el seminario “Propuestas para un
cédigo ético en el tratamiento de la Mutilacidén genital
femenina por parte de las ONGs”, para la organizacion Médicos
del Mundo. Actualmente disfruta de una beca de apoyo en tareas
de gestidén y servicios para el Area de Igualdad en el
Vicerrectorado de Cultura y Proyeccion Social de 1a
Universidad de Zaragoza.

Finalmente, la Innovacidon Docente es una prioridad para
fomentar la inclusién de Africa en las aulas universitarias.
Alfonso Carrasco ha participado oficialmente de varios
Proyectos de Innovacidn Docente especificos, como el “Estudio
etnografico de los conocimientos de los alumnos en arte
africano: Proyecto de didacticas diferenciales en el arte
negroafricano (con identificador PIIDUZ 10 2 058) y el
“Analisis de los contenidos en plasticas negroafricanas de los
libros de texto de educacidn plastica de Educacién Secundaria
Obligatoria”, (con identificador PIIDUZ 11 2 403), ambos en la
linea de "Estudios y evaluaciones encaminadas a 1la
actualizacion y mejora de los objetivos y plan de estudios de
las titulaciones” durante el curso 2010-2011.

Figura 8. Preparacién de una exposicidn y sus
materiales didacticos en 2013. (Fuente: David
Almazan)




También planteada como una constante investigacién, trabajamos
con colecciones artisticas en Espafia en la catalogacion de
esculturas y objetos africanos y en su descripcion artistica y
cultural. Desde estos presupuestos abordamos también una linea
de investigacidn en la didactica de su exposicidn, lo cual se
manifiesta tanto en el discurso expositivo como en 1los
catdlogos de las mismas. Estas exposiciones son detalladas en
el siguiente apartado.

6. Publicaciones

Generalmente nuestras publicaciones académicas van dirigidas
hacia los temas de investigacién propias de cada especialidad,
pero sobre todo en los catalogos de exposiciones trabajamos de
manera complementaria con un enfoque interdisciplinar. Algunas
de estas exposiciones como El triunfo de los espiritus y Arte
tribal del Africa Occidental son iniciativas de Revilla (2007,
2013b) .
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Figura 9. Portada del catalogo
Siete Esculturas africanas
frente al David de Miguel

Angel. (Fuente: Alfonso Revilla)




No obstante, una parte de catalogos de exposiciones, como
Siete esculturas africanas frente al David de Miguel Angel y
La influencia africana en el arte modernopresentan la
colaboracidén en el comisariado de exposiciones didacticas de
Almazan y Revilla (2012, 2014), en el dltimo caso con la
colaboracién de Joana Soto Merola (2014a). Por su parte,
Revilla y Almazédn contaron con la colaboracién de Carme Molet
Chicot y Ndria Llevot Calvet para la redaccioéon del catalogo
Arte africano, educacién, cultura e identidad (2015a).
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Figura 10. Portada del catalogo
Aprendiendo del Arte de Africa
(Fuente: Alfonso Revilla)

ELl resto de publicaciones las podemos dividir en tres
apartados en relacidn con sus autores. Un primer bloque, mayor
en produccién y muy ligado a nuestra vocacién didactica estad
compuesto por las publicaciones de Alfonso Revilla. En el seno
de la Universidad de Zaragoza ha publicado sobre didactica de
arte negroafricano en Practicas y modelos innovadores para la
mejora y calidad de la docencia (2011 y 2013c) y en Buenas
practicas en la docencia universitaria con apoyo de TIC
(2014d). El tema de la identidad en el arte negroafricano a



través del vinculo con la realidad también ha sido tratado por
Revilla (2015d) en la obra colectiva Identidades culturales:
Educacion, Artes y Humanidades. Asimismo, ha publicado numeros
articulos en revistas especializadas como Educaciodn y
diversidad (2013a), Dedica. Revista de Educacdao e Humanidades
(2014c y 2016), Ehquidad (2015d) y Clio: History and History
Teaching (2014b y 2015b).

Un segundo bloque dedicado estd dedicado a la historia del
arte africano en relacidén con la produccién de Almazan
(2012a), con una actualizada obra de introduccién al arte de
Africa. En lo referente a la cuestién de la influencia en el
arte occidental, esto es, el llamado Primitivismo, contamos
con el trabajo de Almazan (2014) en el seno de una obra de
Reflexiones sobre el gusto. En el ambito del coleccionismo se
ha estudiado la magnifica coleccién del pintor granadino Juan
Manuel Brazam por Almazan (2015a) con motivo de la celebracidn
de 1la exposicién Coleccidén Brazam: Dialogos 1intimos.
Finalmente, un estudio sobre el arte colonial espanol en
Guinea Ecuatorial ha sido también presentado por Almazan
(2015b).
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Figura 11. Portada del libro
Esculpir el Género. (Fuente:
Isabel Ortega)




En tercer lugar, un gran interés antropoldgico presentan 1los
estudios de género planteados por Isabel Ortega Sanchez. En un
lugar destacado el libroEsculpir el género publicado por
Ortega (2013) en Edicions Universitat de les Illes Balears,
siguiendo la linea de otros trabajos de investigacidn
anteriores, como el analisis de las narrativas periodisticas
presentes en la prensa espafola en relacién con la mutilacién
genital femenina (Ortega, 2012) o el analisis de la pelicula
Moolaadé (2004) del cineasta senegalés Ousmane Sembene en un
monografico de Cine y Africa preparado por la revista Quaderns
de cine de la Universidad de Alicante (Almazan y Ortega,
2011).

6. Conclusiones

Desde la Universidad de Zaragoza se lleva tiempo haciendo una
labor expositiva en arte negroafricano sostenida por la
investigacién, docencia y difusidén dentro y fuera de Aragon.
La existencia de una asignatura reglada sobre el "Arte de
Africa" casi es una anomalia en los planes de estudio de
nuestras universidades y ha sido una de las plataformas de
difusién del arte africano en las aulas, junto con cursos,
seminarios, cursos de verano y la Universidad de 1la
Experiencia, asi como numerosas conferencias. No obstante, la
labor de comisariado y organizacion de exposiciones ha dado
una mayor proyeccion a nuestro proyecto, tanto en 1la
ciudadania como en los medios de comunicacidn.



EL componente social en 1la
obra de Gerhard Richter:

1 Introduccidén al Ciclo 18. Oktober 1977: el reflejo social de
una época.

La serie titulada 18. Oktober 1977 es un conjunto de 15
pinturas al 6leo realizadas por el artista aleman Gerhard
Richter. La serie se centra en los sucesos acontecidos en la
noche del 17 al 18 de octubre de 1977, en la prisidén de alta
seguridad de Stammheim en Stuttgart. En 1988, Gerhard Richter
se embarca en un proyecto de gran envergadura, de tintes
controvertidos por las incertidumbres e inconcreciones que
habian envuelto las muertes de los miembros de la RAF (Rote
Armee Fraktion) en la denominada prisién alemana. Los
fallecimientos de los miembros de la banda Baader-Meinhof y su
representacidén, han constituido el mayor compromiso social de
toda la carrera del artista, pintando aquel acontecimiento con
una produccién monografica para la ocasiodn Unica y exclusiva
en el décimo aniversario de los sucesos.

Para encarar este nuevo proyecto, Richter vuelve a recurrir a
la figuracién, con su distanciamiento ideoldgico
caracteristico, similar al realizado con las grisallas de 1los
anos sesenta y, al igual que entonces, el desleimiento de las
figuras, los barridos intencionados asi como los grises
acromaticos, conforman el hilo conductor de toda la serie. En
su atrevimiento, Richter afronta un problema de su generacién
en plena recomposicidén del estado alemdn, con la carga del
pasado todavia demasiado cercana, y con un horizonte poco
definido. Consciente de 1o que suponia remover la memoria en
una sociedad tan castigada como la suya, decide poner de
manifiesto el drama y su incomprensidén por parte de la
sociedad, en un ciclo de pinturas que verian la luz en el afo
1989. Ademas del propio Richter, otros artistas también
utilizaron como pretexto las imdgenes de la banda Baader-
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Meinhof para desarrollar su trabajo. Un caso concreto, y desde
un enfoque distinto al que tomé Richter, fue el proyecto de
Hans-Peter Feldmann. Este presentaba las imagenes de archivo
con datos a pie de foto, incidiendo en que éstas eran la base
instrumentalizada para su archivo imaginario (Bal, 1994: 102).
Archivo de mirada fria e inhumana tachado en ocasiones, fruto
de esa cartografia enciclopédica que trataba de representar;
Feldmann se centrd particularmente en la banalidad del horror,
y no en ningln posicionamiento critico de victimas y verdugos,
ni en la inconcrecidén de la verdadera naturaleza de aquellas
muertes (Guasch Ferrer, 2011: 123).

Si nos centramos en Richter, éste asume un papel de
responsabilidad en la que su intencidn principal es la de
revisar un proceso y poner de manifiesto lo ocurrido. Mas alla
del dolor que pudiese causar el volver a revivir aquel momento
que conmocioné a toda Alemania, lo verdaderamente importante
era el rectificar los errores cometidos y asumir, en un
ejercicio de reflexién, la responsabilidad de todas las
partes. Richter lo explicaba asi en una de sus notas:

La realidad que conocemos debe ser atendida como algo
completamente injusto. Tanto en el presente como en el
pasado toma forma de hilo de crueldad imposible de romper.
Nos entristece, nos maltrata, nos destruye. Es injusta, sin
piedad, sin sentido, inutil.. Estamos a su merced, somos lo
mismo.. (Richter, 1995: 174)

Su mirada comprometida, esquiva y silenciosa ha hecho posible
poder representar con prudencia y respeto, un tema muy
polémico que enfrentdé nuevamente a Alemania con sus
estructuras a mediados de los afios setenta. La intencionalidad
de Richter en este proyecto no era la de impactar contra los
limites ideoldgicos existentes, sino facilitar una via de
escape y un acceso a la reflexidon y autocritica. En esta
intencionalidad estd implicita la idea de construir un acceso
para repensar las causas del rencor y del miedo que anida en
las posturas de los contrarios y las antipodas ideolégicas.



Richter, pese a su distanciamiento, dispone una tabula rasa a
través de la cual abrir un espacio reflexivo, que a diferencia
de otros razonamientos, éste se hace en términos icdnicos. A
partir de esto, el propio artista llega a un cuestionamiento
superior sobre la naturaleza de su pintura, a través de la
conclusién de que estas representaciones no podian sino
arrojar mas dudas y cuestiones a lo sucedido, sin ofrecer nada
mas que la posibilidad de reflexién de la irresolucidn de 1la
situacidén por parte de la poblacidén en aquellos sucesos.
(Figural)

7 de diciembre de 1988 iQué he pintado? Tres veces el
disparo de Baader; tres veces a Ensslin colgada; tres veces
la cabeza de Meinhof muerta, después de que la colgaran
boca abajo; una vez Meins muerto; tres veces Ensslin,
neutral —casi como una estrella de Pop; ademas un gran
entierro indefinido (inespecifico); una celda dominada por
una libreria; un silencioso tocadiscos; un retrato de
Meinhof de joven —sentimental, a la manera burguesa- ; y
dos veces el arresto de Meins, forzado a rendirse al
cerrado poder del Estado. Todos los cuadros son apagados,
grises, la mayoria muy borrosos y difusos. Su presencia es
el terror de la negativa (dificil de soportar) a responder,
a explicar, a dar una opinién. No estoy seguro si estos
cuadros pretenden formular algun tipo de pregunta. Ellos
provocan contradicciones a través de su desesperanza y su
desolacién; se cierran en una posicidn pesimista. Incluso,
desde que he estado intentando reflexionar, he descubierto
que cada opinidén o regla, tan pronto viene motivada por una
ideologia, es falsa; un obstaculo, una amenaza, un crimen
(Richter, 1995: 175).



Figura 1. Imagen de Ulrike Meinhof muerta en su celda.
Fotografia de los archivos policiales de Stuttgart filtrada a
los medios publicos alemanes en 1977[1]. (Consultada el 28 de

febrero de 2018). Fuente: https://goo.gl/7azZFA

La dificultad para concluir con un tipo de funcidn determinada
un tema tan controvertido como el de la banda Baader-Meinhof,
supuso un mayor cuestionamiento para la sociedad, debido a la
falta de concrecién y légica en las explicaciones oficiales
por parte del estado. Richter afirma asi la conexién de 1los
cuadros con el espectador y la necesidad de dialogo que
precisan en esa relacidén espectador-obra / obra-espectador en
la que el autor queda excluido (Carrere, 2000: 68). ELl
artista comenta asi el esfuerzo por representar 1o
deshumanizado del proceso y la realidad presente.

La experiencia y el conocimiento del horror generan el
deseo de cambio, nos prepara para crear otras concepciones
para una realidad mejor y para el esfuerzo intenso que sea
preciso. Nuestra capacidad para conocer el mundo e
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imaginarse su transformacidén es paralela a nuestra
capacidad para creer en ello. La fe, en si misma, es saber
y concebir, pero simultaneamente empieza por el polo
opuesto, en el que inmediatamente se transforma el
conocimiento en algo diferente, y entonces comienza la
intencidén de rescatar el conocimiento del horror; con esta
estrategia cabe la esperanza; fe es, en consecuencia, la
tensién y la intensificacidén del 1instinto de vida
(supervivencia), estar con vida. Mirandolo con ironia, la
capacidad de la fe es solamente la capacidad de crear
confusién, suefos, auto decepciones, olvidar la realidad,
de alguna manera, es una medicina que nos permite empezar a
trabajar en la realizacién de un nuevo concepto. Mirado con
cinismo, nada tiene sentido (Richter, 1995: 175).

Bien es cierto que en otros escritos, Richter ha confesado su
deseo de conmemorar la muerte de los presos de Stammheim. Como
él siempre afirma, no desde la perspectiva del interés
politico o ideoldgico, ni tampoco desde la moralidad del
asunto. En realidad, a tenor de lo que ha venido apuntando a
lo largo de los afos, quizad fuese el conmemorar esa esencia
idealista, y en cierto modo altruista, o reafirmar con ello su
tendencia contracultural. Quiza, la dificultad extrema para
definir el proyecto estribe en que este proyecto es también
desde esta perspectiva una ilusidén idealista y tanto
irracional. Como el mismo senala, la gravedad y el horror de
los cuadros los convierten en un intento desesperado de darle
forma a la compasién. Esto sucede mientras la repeticién de
los motivos actle como un intento mas por entender el asunto.
En su conjunto, la serie se enfrenta al propésito de refrescar
una memoria colectiva hasta el punto de que aquellos sucesos
pudiesen ser superados.

2 Agencia y estética de documento: el archivo fotografico de
Richter sobre la banda Baader-Meinhof.



La tarea de Richter como archivero recorre muchas facetas de
la cultura de su tiempo. En ese intento por dejar constancia
de todo lo acontecido a su alrededor, sin ningun horizonte
aparente ni definitivo, nos encontramos con dos series de
fotografias recogidas por el artista y dispuestas en los
paneles del Atlas, directamente relacionadas con la banda y
los sucesos en la prisioéon de alta seguridad. Estos documentos
fueron recopilados y aprovechados con una intencionalidad de
corte mediatica y no tanto artistica. En el verano de 1970,
tras la huida de Baader y Meinhof, Alemania se encontraba
empapelada con las fotografias de los personajes. A Richter le
parecidé sugerente coleccionar unas imdgenes que se repetian
una y otra vez como iconos del pop. En los paneles del Atlas,
las fotografias de las muertes aparecen junto a las
pornograficas en su disposicién. Una violencia, segun Richter,
que complementa a la otra. Los cuerpos sanos y vivos junto a
los cuerpos maltrechos y yacentes. Ocurre lo mismo que con el
resto de clasificaciones del Atlas —apunta Guasch- aunque su
disposicién aparece de forma aritmética, 1la lectura en
conjunto altera el propio significado de la relacidén de sus
partes con el todo (Guasch Ferrer, 2011: p. 53). La estética
de artista archivero vuelve sobre si misma, no solo en una
dinamica formal como ocurriese con su conceptualizacidn en el
Atlas, sino como un apoyo documental al resto de las obras.
Este archivo mneménico supone un soporte tedrico indispensable
que sera requerido con el paso del tiempo para la comprensiodn
social de lo sucedido en aquel momento tan determinado. Para
este propésito, Richter adquirié a través de los recortes de
medios escritos un gran nimero de documentos y fotografias de
la banda. Muchos de esos documentos eran publicos o habian
sido publicados, mientras que otros, obedecian al caracter
privado de algunos de sus miembros, como fue el caso de las
imagenes de Astrid Proll. Otras fotografias eran
confidenciales; Richter se apoderd de alguna de ellas a través
de algunos contactos en las policias (Sales Andrés, 2003: p.
109). Si nos centramos en cuales fueron las motivaciones para
emprender tal proyecto, el propio Richter sefiala a las paginas



del libro de Peter H. Bakker Schut. En una ocasién, en una
entrevista concedida a un periodista del diario Die
Tageszeitung, Richter respondié a la pregunta de cémo surgio
el trabajo de la siguiente manera.

No lo sé. El libro (de Bakker Schut) merodeaba alrededor,
lo mismo que sucedidé con el otro (el libro de Aust) No
sabia qué podia hacer con el libro. Entonces empecé a
pintar las paginas, de la manera en que ocasionalmente
pinto fotografias (..) Dos anos después, le ensefé las fotos
pintadas a un amigo que me dijo que le parecian muy buenas
y me recomendd que reuniera todas las paginas en una sola
pieza (Storr, 2000: 116).

El artista pinta una vez mas imdgenes que todo el mundo
prefiere olvidar. Las selecciona, muestra en el Atlas y las
pinta. Por lo tanto, en esta idea de eterno retorno de las
imagenes persiste el posicionamiento politico del propio
autor. Mas alla de que él se refiera a esto mismo, desde la
lejania o la falta de criterios ideoldgicos, nos muestra una
vez mas co6mo redundar en un tema social tan controvertido a
mediados de los setenta. Para ello realizdé una seleccidn
previa de 1o que podria ser lo mas adecuado para pintar el
suceso, y una vez establecidos los criterios estéticos que
pretendia plasmar, realizé una nueva buUsqueda entre el
material previamente seleccionado. Llegados al punto de haber
pintado la obra, el archivo fotografico sirve como
investigacién complementaria a la obra pictérica. Un archivo
mnemonico en el sentido de Buchloh que documenta en forma de
apéndice a la serie 18. Oktober 1977. Las imagenes sobrantes
de las pintadas constituyen las sehas visibles del proceso de
la obra. Una dialéctica de proximidad y distancia que persigue
esa ldégica del recuerdo. Las obras resultantes de aquella
primera impronta fueron las que configuraron la coleccidn de
quince cuadros con su documentacion adjunta en una suerte de
obra de caracter publico. En el afio 1995 se editdé la obra en
una tirada de facsimiles por la galeria de arte Anthony



D’'Offay denominada como Stammheim.

3 Sociedad e imagenes: reacciones en Alemania sobre 1la
inconcrecidén de los hechos a través de la serie 18. Oktober
1977.

Las opiniones en torno a este revisionismo quedaban
fragmentadas en varios frentes que, segun los informantes de
cada uno de los focos interpretativos, daban una respuesta
distinta a esta nueva realidad. El periddico Die Tageszeitung
a tenor de las noticias que surgian en torno a esta serie de
pintura, recogia con su editor Ingeborg Braunest que el ciclo
se presentaba como un hecho de imagenes transformadoras. Las
pinturas, con cierta abstraccidén por su falta de concrecion,
se situaban en el territorio del apropiacionismo, por el hecho
de haber convertido esas imagenes en objetos personales
procedentes del mundo de la comunicacidn. Braunest situaba las
escenas en el Otofio aleman de aquel 1977, en el que los
atentados, los secuestros y el terror organizado se hicieron
duefios de aquel oscuro momento. Insistidé en que el hecho
insélito de mostrar las obras del drama en la Haus Esterns[2]
no dejaba de ser sorprendente. El hecho de que esas imagenes
apareciesen como pinturas de gran virtuosismo técnico y un
halo de elocuencia no encajaban con la versidén que tenian los
afectados por los sucesos de la banda. El hecho de exhibir
este ciclo en la denominada Residencia del Este no parece algo
casual o inocente. Era como una llamada de atencidn sobre otro
hecho convertido en drama que sacudid a la sociedad alemana en
los afios de la década de 1920 en la replUblica de Weimar. Mies
van der Rohe (un arquitecto burgués y de la burguesia) realizé
unas esculturas monumentales a propdésito y en memoria de la
muerte de la fotdgrafa Rosa Luxembourg y del revolucionario
Karl Liebknecht a manos de la policia berlinesa. ELl
paralelismo de aquel hecho constatable de los anos veinte
estaba en cierto modo relacionado con lo sucedido en el 18 de
octubre de 1977 y pintado por Richter (un pintor aburguesado



de la burguesia). La revisidn de uno y otro deja en evidencia
al caduco sistema politico y estructural aleman de cada una de
las épocas (Buchloh, 2000; p. 31). Las irregularidades de los
procesos son revisadas y recordadas por estos dos artistas con
el desafio representacional desarrollado. Cabe destacar que
tanto los proyectos revisionistas de Mies Van der Rohe y
Gerhard Richter son dos trabajos que estan mds alla de una
motivacion econdmica. Los dos responden en su esencia a la
necesidad personal de quienes 1o realizaron pensando que las
cosas no debian quedar en el olvido.

La necesidad por dar una respuesta, o al menos por ayudar en
la reflexidon de aquella situacidon complicada, impulsd a los
dos a realizar unas obras que fueron recibidas con mucha
sorpresa y falta de entendimiento. Las lineas mas criticas con
el trabajo de la serie consideraban aquella representacién y
puesta en escena, como una incoherencia y un sinsentido.
Creian que se estaba homenajeando a los enemigos de la
sociedad, en la que él mismo se habia desarrollado vy
convertido en un pintor de acomodada posiciédn.

Otras de las criticas suscitadas al propio Richter fueron las
vertidas por la critica de arte Sophie Schwarz. Ella misma le
recriminaba que su posicionamiento no estuviese definido ni
arrojase ningun tipo de conclusién al respecto. La escritora
lo explico de la siguiente manera:

Existe un puzle de timidas imagenes que le resultan
accesibles. En el caso de los momentos en la carcel, nadie
puede creer en el suicidio nunca mas, y por afadidura las
imagenes acusatorias, politicas, llegan demasiado tarde,
son demasiado borrosas y asumidas dentro del contexto de su
obra con una 1ldégica demasiado facil.. elmérito mas
sobresaliente del tratamiento de Richter sobre estas
imagenes, todavia subversivas, esta en la oscuridad
patética de la totalidad de la escena (Schwarz, 2000: 39).



En ese sentido, las criticas especulativas situaban al propio
artista como simpatizante de la banda R.A.F. Estas, que
comenzaron desde algunos sectores de 1la poblacidn
determinados, no tardaron en sumarsele otras que
generalizarian este discurso. El pintor habia manifestado en
repetidas ocasiones la repulsa a los actos de la banda y a sus
teorias. Esta opinién formada en torno al pensamiento de que
Richter era un simpatizante de la banda Baader-Meinhof, estaba
dafiando gravemente la imagen del pintor. En este punto, el
autor tuvo que defender su imagen y la de tantos otros al que
él mismo representaba con aquella actitud reflexiva. Richter
se encontraba en ese grupo de alemanes de mediana edad con
informacion de primera mano sobre 1los totalitarismos
ortodoxos, bien sean del bloque comunistas del Este o el
nacionalsocialismo instalado todavia en el Oeste. Es conocida
la posicién anti-ideoldgica de Richter al respecto (a pesar de
resultar una impostural[3]), reivindicada en todo momento, o al
menos en proporcidén inversa a la reivindicaciéon fandtica de
guienes se postulan del lado de la R.A.F.

La explicacidén que el artista ofrecidé sobre la representacién
del tema gravitaba en 1la posibilidad de que la representacidn
era posible si era tratada con el maximo respeto. En
definitiva, se hablaba de la muerte de personas que habian
desaparecido de forma extrafia y traumatica en medio de un
proceso a priori aséptico. Desde esta vision, todo apuntaba a
la compasidén hacia el ser humano. La reflexidén se situaba en
la 6rbita de cémo puede llegar a destruirse el ser humano a si
mismo. Richter se identifica de algun modo con la causa de
sensibilizacién en tanto que ser humano; cualidad ética
elemental, e imprescindible para un testigo de su tiempo.

Una linea a destacar de las criticas con la exposicién de las
pinturas era la de los partidarios y revolucionarios
simpatizantes de 1la banda armada. Aprovecharon esta
circunstancia de actualidad en la que una nueva puesta en
escena les permitia polemizar sobre la version oficial de los



muertos de Stammheim y politizar la exposicidén en una nueva
motivacion de conflicto contra el estado.

El comisario Hausginther Heyme fue el mas critico desde este
punto de vista. Considerd valido el tratamiento del tema por
parte del arte pero a su vez lo consideraba como un trabajo
incompleto. Heyme entendia que el arte debia ofrecer
alternativas a la manipulacidén de 1los medios y debia
enfrentarse a las distorsiones de la realidad, concluyendo con
respuestas y soluciones, no quedandose solamente en 1la
asimilacién de los hechos (Heyme, 2000: 39). Por ello, los que
consideraban el arte como herramienta valida contra el uso y
el abuso de los medios de comunicacidn, tomaron la exposicidn
de Richter como un intento incompleto, y por tanto, como un
documento histérico de dudosa utilidad.[4] Si atendemos a 1lo
que senala Buchloh al respecto comprendemos que las reacciones
son siempre parciales y partidistas. En este sentido, las
interpretaciones estan sujetas a una versién oficial vaga y
poco concreta de lo acontecido, por tanto es del todo légico
que las especulaciones de las distintas partes implicadas
resurjan con las obras de Richter a unas explicaciones
oficiales caducas con el paso de los anos (Buchloh, 1989:
105).

Buchloh apostilla en un fin dltimo del proyecto que 1la
intencionalidad del pintor evidencia la crisis de la pintura
como pérdida de funcidén critica y funcidén cultural. A pesar de
ello, considera las pinturas como una obra histérica de la
propia Alemania estrechamente relacionada con la historia de
la Segunda Guerra Mundial.

Por el contrario, la clave del éxito de este trabajo de
caracter publico reside, segln las teorias de Stefan Germer,
en el distanciamiento y la empatia que se traducen como una
tensidn no resuelta en la dindmica de todas las obras; llega a
afirmar que en ellos (los cuadros) podemos reconocer al otro
yo (un alter ego). Estima con estas conclusiones que 1los
cuadros aluden a una especie de suerte tautoldgica con el ser,



una representacién ingenua de intentar dar respuesta a un
conocimiento previo falto de esclarecimiento. Richter centra
su foco en la mediacidn dialéctica de la proximidad y la
lejania, como un distanciamiento 1égico similar al del
recuerdo, trabajado a partir de ese mismo (Germer, 1989: 7).

3.1 Reacciones internacionales a la seriel8. Oktober 1977.

La respuesta que se dio en el contexto internacional no estuvo
tan politizada como la estudiada en Alemania. El hecho de la
distancia geografica ayudd en buena medida a ver con cierta
perspectiva el debate ideoldgico que se vivia en Alemania. Lo
cierto del contexto internacional es que no estaban tan
relacionados con lo sucedido en la década de los afos sesenta
y setenta con la RFA. El recuerdo de aquellos que vivieron el
momento estaba difuso y 1llevéd a muchos errores en 1la
designacion de volver a nombrar a los protagonistas. Las
continuas confusiones entre Ensslin y Meinhof o la falta de
rigor con que se tratdé el asunto, finalizaron por volver a
sefialar las insurgencias y revueltas de unos jovenes contra su
gobierno conservador de la década de los afios sesenta y
setenta.

En el contexto internacional, las interpretaciones fueron
tergiversadas hasta el punto que el propio Richter decidid
frenar aquellos impulsos desconcertantes y reubicar las obras
en un lugar contextualizado, apropiado y bien definido.[5] En
el ano 1995, en el mes de julio, el MoMA de Nueva York
compraba el ciclo completo al artista por una cantidad
especulativa y nunca confesada. Los cuadros, a pesar de haber
sido comprados por la institucidén americana, permanecieron en
el lugar que Richter habia designado en Frankfurt hasta el
final del contrato de cesidén que habia negociado el propio
artista afios antes. Una vez terminada dicha relacidn
contractual con su lugar de ubicacion, fueron expatriados a la
institucién neoyorquina. El resultado, sorprendentemente, para



la sociedad alemana fue el de conmocién colectiva por la
pérdida de un patrimonio de interés histdérico-artistico vy
cultural que creian suyo.

El propio Richter no centrd el traslado de las obras de una
institucidén alemana a una americana en el motivo econdmico de
la mercancia artistica. Sino que aprovechdé aquel momento
convulso en torno a su obra en Alemania para decidir trasladar
el ciclo de continente donde no estuviese en continua
controversia. Esta fue la intencionalidad que confesd a
Magnani en una entrevista en el ano 1989 (Magnani, 1989: 97).
Esta teoria, y no la econdémica se refuerza cuando una segunda
generacidén de terroristas se habia trasladado a Frankfurt y
pertrechado el asesinato del bancario Jirgen Ponto. Este
representaba, en calidad de director, al banco que aceptaba el
ciclo de pinturas como patrimonio alemdn y principal inversor
de la serie de pinturas. Asi, otro de los inversores vy
director del Deutsche Bank, llamado Alfred Herhausen habia
sido asesinado por la banda cuando el ciclo se exponia en
Kiefeld en el ano 1989. Por tanto, las explicaciones de
Richter de trasladar el ciclo a Nueva York, suponian una
légica en el distanciamiento (Storr, 2000: 35).

EL hecho del traslado de las obras a otro museo fuera de
Alemania situé a Richter como el responsable que asumid la
tarea de proteger con sus representaciones a la banda Baader-
Meinhof. Hilton Kramer afirmdé que le parecia una infamia el
hecho de que el MoMA actuase como gran benefactor vy
colaborador del martirio de los terroristas. En la misma linea
se situaban los comentarios de David Gordon, otro escritor de
la revista de tirada nacional News Week, que descalificé al
artista denominandolo como deshonesto, puesto que la obra
neutral solo existia si las representaciones se hubiesen
decantado de 1los dos lados, representando tanto a las
supuestas victimas del sistema, como a las verdaderas victimas
de los terroristas.[6]

Una vez entendidos los criterios de seleccidn y planteamientos



tedéricos y estéticos que Richter asumidé para afrontar 1la
reflexién en torno a lo sucedido, a mediados de los afos
noventa la critica fue mucho mds acorde a la intencionalidad
expuesta por Richter cuando comenz6é a pintar los cuadros. De
este modo, Michael Brenson adujo el deseo de que en la serie
se mostraba lo “in-pintable” y la esencia conceptual de su
trabajo residia en la critica a la tentacién de defender 1las
ideologias a toda costa, una tentacidén a la que sucumbieron
los miembros de la R.A.F. y por la que pagaron un alto precio,
incluso con su vida (Brenson, 1990: 36). Schjeldahl a su vez,
en la revista Art in America, postuld que Richter representaba
el contrapunto en relacién con Warhol, en tanto que éste
buscaba siempre el desastre y la muerte como fin dltimo.
Richter se distinguia del gurd del pop principalmente por el
tono emocional; a partir del cual, la colision frontal entre
un ideal arménico y una reivindicacién ética (para la mayoria
incomoda) era el detonante desconcertador de quienes tienden a
ser relativamente ajenos a los placeres de la imaginacidn.
Seglin Schjeldahl, Richter centra el debate entre el fuego del
mirdén y el hielo del puritano (Schjeldahl, 1999: 252). El
artista Richard Serra fue muy favorable en sus comentarios
hacia el trabajo del alemdn, en una entrevista recogida por el
critico Michael Kimmelman, Serra destacdé que ningun pintor
americano seria capaz de tratar un tema tan escabroso como
este y llegar a sentirlo desde un lugar desapasionado.

Los propésitos de Richter se cumplieron en Estados Unidos;
alli la visién del ciclo estaba desprovista de aquella carga
negativa que atesoraba en Alemania. Los extranjeros sin
embargo, no han dejado que sus expectativas oscurezcan la
visidén de la obra (Butin, 1990: 59). El extranjero tendria una
mirada mas fresca, desprovista de esos lastres emocionales vy
familiares como interpretaria Richter mds tarde; este hecho se
constata en que la carga de la historia alemana, imbuida en
heridas que obstaculizan la visién neutral del testimonio
pictdorico, paralelo al documento histdrico, no esta presente
en otras tradiciones y experiencias histoéricas colectivas.



Esta falta de prejuicios en la sociedad americana con respecto
a los sucesos de Stammheim, propicidé una critica mas ligada a
lo artistico y no tanto a lo politico del ciclo.

4 Avatares y recorrido de la serie.

La primera muestra del ciclo aconteci6 en 1989 en la ciudad de
Kiefeld. Tras esta primera muestra, las pinturas emprendieron
un viaje a lo largo de dos afos en el que fueron mostradas
ininterrumpidamente en los siguientes paises. El primer
destino a partir de esa primera aparicion comenzé en la
galeria Portikus de Frankfurt. Su segundo destino corresponde
al museo Boijmans van Beuningen de Rotterdam y de ahi, a
Estados Unidos. La exposicion siguiente se celebré en la Grey
Art Gallery de Nueva York, para trasladarse después al Museo
de Bellas Artes de Montreal, a la Lannan Fundation de Los
Angeles y al Instituto de Arte Contemporéneo de Boston.

Una vez concluido este recorrido, los cuadros volvieron a
Frankfurt, a su museo de Arte Moderno, donde permanecieron
durante diez anos, cumpliendo aquel primitivo contrato de
cesion que acordd el pintor con la institucién. Tras esto, se
trasladaron al MoMA de Nueva York definitivamente. A partir de
aqui, los cuadros han viajado para participar en exposiciones
especiales como las celebradas en San Francisco, Madrid,
Jerusalén o las de Berlin.[7] La Gltima vez que ha salido el
ciclo para una exposicién, fue en la retrospectiva dedicada a
Richter celebrada en el ano 2012 por la Tate Gallery de
Londres con motivo de su ochenta cumpleanos. La colosal
exposicidén se tituld “Panorama”. La exposicidon visitd en
primer lugar Londres, para después trasladarse a Berlin donde
le rindieron todo tipo de homenajes al pintor. La colosal
exposicién se celebrd tanto en la Neue National Galerie como
en la Alte National Galerie paralelamente. El enclave de las
obras del ciclo y su disposicion eran vitales para dar cabida
a toda lo que se queria presentar, y en qué medida queria



volver a mostrarse el impacto que suscité la serie que
tratamos dos décadas antes.

La serie 18. Oktober 1977 se mostrd integramente en la Alte
National Galerie. Este museo, reservado al arte antiguo, fue
el lugar idéneo para la muestra, no siendo una eleccidn
arbitraria. Se debidé fundamentalmente, a que el espacio
reservado quedaba en la total intimidad fuera del mundanal
ruido; como si de una cripta o un velatorio se tratase.

La intencidén del comisariado fue en todo caso, la de preservar
el ciclo con el méximo respeto que habia sido tratado en el
resto de exposiciones anteriores (Figura 2). La disposicién de
las obras, su situacién en la propia sala, formaba parte de la
experiencia que el comisario queria trasladar al visitante.
Las imdgenes en grises acromaticos sobresalian de las paredes
blancas destacando todavia mas el caracter funesto de la
exposicidén. En dicha muestra no hubo lugar para los documentos
anexos que acompafaron en ocasiones anteriores al ciclo. Por
tanto, las obras se mostraban Unica y exclusivamente desnudas,
colgando de las paredes sin ningudn tipo de documento que las
descifrase. La exposicidén del ciclo de pinturas aparecia
también, como en ocasiones anteriores, desprovista de
accesorios; sin ningun tipo de ornamento que las resaltase
como podia ser el caso de un marco alrededor de ellas.
Sobrias, desnudas y sin artificios.



Figura 2. Gudrun Ensslin en su celda, en su supuesto suicidio.

Fotografia de los archivos policiales de Stuttgart filtrada a

los medios publicos alemanes en 1977[8]. (Consultada el 28 de
febrero de 2018). Fuente: https://goo.gl/7azZFA

5 Conclusiones: El poder de la imagen y su representacidén como
redundancia en la incomprension de los hechos.

La serie 18. Oktober 1977 se nos presenta como una suerte de
pinturas dialégicas, enmarcadas en un espacio temporal
determinado que ha llegado hasta nuestros dias presentando los
mismos cuestionamientos e inconcreciones que la hicieron
célebre en sus inicios. Tiene relacidén con una controversia
social del ciclo y de la implicacién del espectador con la
serie. Son éstos, quienes animados por la contemplacidén de lo
representado, terminan formulando un juicio de lo sucedido y
poco esclarecido en la madrugada del 17 al 18 de octubre de
1977.19] Ante las pinturas, el espectador trasciende la simple



actitud pasiva y contemplativa, transgrediendo las fronteras
de la propia historia y penetrando mas alla de los limites de
los propios cuadros (Muchnic, 2000; p. 36).

Para nuestro estudio, la perspectiva temporal ofrece un
distanciamiento de la realidad social en la que se desarrolléd,
favoreciendo el alejamiento ideoldgico y acercando el valor
artistico y estético del ciclo. Sin embargo, tanto en un
sentido como en otro, lo que se pone de manifiesto es que el
arte, en este caso la pintura, tiene una vertiente de
compromiso social. El arte tiene la facultad de penetrar en
las profundas capas del ser, emergiendo como un interlocutor
valido para traer al frente cuestiones que, de no ser tratadas
por éste, dificilmente podrian discutirse. En este mismo
sentido, otra de las caracteristicas mas destacables de estas
pinturas es que nos introducen en la irresolubilidad del
conflicto, Unicamente, desde la propia accién de las imagenes.
El interés, por tanto, reside en las mismas obras, en su
propio desleimiento, el cual causa en el espectador la
percepcién de duda, ahondando en 1la incertidumbre e
incomprension, pero todo ello desarrollado en términos
icénicos. Son las propias obras las que vuelven una y otra vez
sobre lo pretendidamente dado. La reflexidon se establece
Unicamente en estos términos y, esta circunstancia, para el
andlisis, es la cualidad que subyace a la idea de eterno
retorno sobre el espectador.

Las pinturas en su eterno dolor traen al frente 1la
imposibilidad de rastrear en ellas una solucién al problema.
Apuntan a la incomprensidén de lo sucedido y el cuestionamiento
de las versiones oficiales del estado; senalan como un punctum
lo ausente que se encuentra presente. Son ellas mismas, desde
sus propios medios icénicos, las que fuerzan la mirada critica
en el espectador. Su técnica, con los caracteristicos barridos
intencionados que difuminan 1los contornos, provocan el
caracteristico desleimiento. Ademas, el apagado cromatismo en
escala de grises, refuerza el caracter inconcreto de las



figuras, favoreciendo de este modo el ambiente funesto, casi
espectral que desprenden y con el que cuestionan la propia
naturaleza de aquellas extrafnas muertes. Por todo ello, las
imadgenes del ciclo nos conmueven, nos adentran en un
sentimiento de compasidon humana al contemplarlas. Finalmente,
su actualidad se muestra en la intemporalidad de las mismas. Y
una nueva lectura, en el cuarenta aniversario de los hechos,
muestra todavia la irresolubilidad de lo que sucedidé y lo que
pretenden; forzando nuevamente la reflexién del espectador y
arrojando un cuestionamiento pero, como decimos, en términos
icénicos, sobre la propia incertidumbre e incomprensidén que
envolvieron aquellos terribles hechos.

[1] Imdgenes que también utiliz6é Richter méas tarde para
comenzar a pintar su ciclo sobre los sucesos de la prisidén de
Stammheim. Richter se apodera de imdgenes publicadas en
distintos medios para documentarse y comenzar a pintar esas
fotografias.

[2] El simbolismo de Haus Esterns en esta exposicidn era
especial. La denominada casa del este se encuentra en la
ciudad de Kiefeld, una pequefia ciudad situada cerca de la
ciudad de Colonia a orillas del rio Rhin. Entre el 12 de
febrero y el 4 de abril del ano 1989 se expuso el ciclo de
pinturas en dicho museo. La casa era la antigua residencia
privada del eminente arquitecto y profesor de la Bauhaus Mies
van der Rohe (profesor entre 1927 y 1930). El hecho
sorprendente de la eleccién de este lugar para presentar el
ciclo no deja de ser otro, que en aquella ciudad a orillas del
Rhin, habian nacido y vivido algunos de 1los primeros
integrantes de la RAF ademas de ser la ciudad natal de una de
sus victimas, Jinger Ponto (a partir de la muerte de este
personaje se erigiria una fundacidén artistica que tomaria su
nombre) .



[3] Las estrategias de ocultamiento de Richter a lo largo de
toda su carrera son una de sus bases de trabajo. Cuanto mas se
muestra, cuanto mas visible es, mas dificil resulta
interpretarlo. Su continua negacidén en posicionamientos
ideoldgicos es contraria a lo que muestra en su trabajo.

[4] Para todos estos, tal proyecto reflejaba las carencias y
limitaciones de la pintura histoérica tradicional en la etapa
presente; y de las dificultades inherentes al medio cuando
éste emplea esfuerzos en traducir los conflictos sociales
mediante cddigos y procedimientos estéticos.

[5] Ante la sorpresa de todo el mundo el ciclo fue adquirido
por el MoMA de Nueva York por una cantidad desconocida en el
ano 2000. Algunas especulaciones sobre el precio rondaban los
3 millones de dolares. Aunque este dato es solamente
especulativo. Véase (Richter. 2000; p. 34).

[6]A este tipo de criticas Richter respondidé con que hubiese
sido tanto morboso como absurdo el sentido de que el ciclo
recayera en una logica de ese sentido.

[7] Siempre y cuando la coleccidén se expusiese completa como
indicd el artista desde un primer momento.

[8] Imagenes que también utilizdéd Richter mas tarde para
comenzar a pintar su ciclo sobre los sucesos de la prisidn de
Stammheim.

[9] En 1la exposicidn del afo 1990 en Lannan Fundation yen Grey
Gallery de Nueva York, en Estados Unidos, aparecia la serie
acompafada de todos estos documentos didacticos en cierto
modo. Este didactismo fue la Unica y 4ltima vez que
aparecieron. Junto a la exposicién pictdérica se mostraron
textos, recortes de periddicos y revistas, imagenes de todo
tipo explicativos de 1la Banda Baader-Meinhof. Quiza esta
iniciativa se vuelva a repetir en el futuro puesto que pasadas
cuatro décadas no podemos esperar que todo el publico en
general sepa o recuerde lo sucedido con detalle en torno a la



RAF, mucho menos si la muestra aparece en otro continente.

Tendencias en la fotografia
de 1los anos noventa en su
acercamiento a lo real.

En la fotografia realizada en el campo del arte en los
anos noventa vuelven a salir a relucir los debates que en ella
son clasicos -aunque ldégicamente actualizados- sobre la
caracteristica de realidad que produce, frente a la obvia
representacidn que es. Ademds de esta cldsica disputa, en los
noventa hay que anadir un factor que ha incidido decisivamente
en cualquier planteamiento reciente sobre la fotografia: los
avances experimentados en todas las tecnologias de 1la
informacidén y en la imagen fotografica en particular.

La fotografia desde los comienzos ha mantenido un debate
sobre la veracidad de la misma, y este debate (fotografia como
realidad/fotografia como representacidén) es el que vertebra
toda la tradicién y usos de la fotografia, asi como 1los
posicionamientos estético-politicos que sus diversos usos
implican hasta llegar a las corrientes de los anos noventa
entre fotografiadirecta(instantanea personal/documental
social) y las variantes de la fotografia escenificada
(fabricada o construida) y todas las posibilidades que se dan
entre estos dos constructos.

Philippe Dubois (Dubois, 1994) realiza un recorrido
histérico a través de las diferentes posiciones sostenidas a
lo largo de la historia por los criticos y tedricos de la
fotografia respecto a este principio de realidad propio entre
la imagen fotoquimica y su referente. Dubois se refiere a la
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fotografia como espejo de 1o real (el discurso de la mimesis)
y la fotografia como transformacién de 1o real (el discurso
del cdédigo y la deconstruccién), y aflade la fotografia como
huella de 1o real (el discurso del index y la referencia),
considerando que es un nuevo giro en el debate tedrico, al
representar una nueva actitud. Para Dubois, esta nueva actitud
se debe a que el:

.movimiento de deconstruccidén (semioldgica) y de denuncia
(ideoldogica) de la impresion de realidad en la fotografia,
por mas util y necesario que haya sido, nos deja sin
embargo un poco insatisfechos. Algo singular subsiste a
pesar de todo en la imagen fotografica, que la diferencia
de los otros modos de representacidon: un sentimiento de
realidad ineluctable del que uno no llega a desembarazarse
a pesar de la conciencia de todos los cdédigos que alli
estan en juego y que han procedido a su
elaboracion(Dubois, 1994: 21).

Esta via parece que introduce componentes misteriosos (no
codificables) que el concepto de punctum de Roland Barthes ya
abordaba. El punctum (Barthes) es una forma de asociar la
fotografia con algo desconocido (nuestras proyecciones
emocionales). El concepto del index parece que consigue, segun
Dubois, satisfacer mds nuestra querencia por la sensacién de
realidad y otorgaria a la fotografia una asociacion "superior"
(a prueba de explicaciones racionales) con la realidad. No
deja de ser una manera de otorgarle poderes magicos.

Se podria hablar de tres facetas de la fotografia: 1la
fotografia creida como documento (espejo de lo real/natural),
la fotografia como deconstruccidn (construccion) — muestra que
la fotografia estd formada por un conjunto de convenciones
culturales y de diversas estrategias como el collage, el
fotomontaje, la apropiacioén, la escenificacién..- y de lo que
para nosotros representa la tercera via de Dubois, 1la
fotografia cuando funciona como index -que abarcaria 1lo
existencial/religioso, ademas de la funcidon documental (como



si se pudiera hablar de un punctum colectivo).

Régis Durand anfade a esta tercera via del index una
vuelta a una iconicidad, con una fotografia critica,
repolitizada, que vendria a estar representada por artistas
como Jeff Wall, John Hilliard, Victor Burgin, entre otros. En
estas obras, dice Durand, el gesto critico se refiere a
contenidos de representacion, pero sobre todo a una nueva
forma de puesta en tensién, de “dramatizacién”, en el interior
de la imagen fotografica. Son obras que pretenden decir algo
sobre el estado del mundo a través de la escenificacion (de
tipo cinematografico y a veces con ayuda del ordenador) de una
situacién de crisis.
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Jeff Wall, El arrebato, 1989.

Para Durand algunas obras de los ochenta que se habian
puesto al servicio de un gesto particular (formal o
ideoldgico) parecen llegar a un callejoén sin salida (todo 1lo
que atane a la apropiacidn). Pareceria como si hubiesen
acabado por confluir con las practicas de las que se habian




apropiado (la publicidad, 1los medios de comunicacidn
populares..).

En opinidén de Régis Durand (Durand, 1998), la evolucidn
del arte de los uUltimos veinte afos podria verse como un
pasaje de una l6gica del indicio (index) a una nueva forma de
iconicidad. Esto podria tener que ver también con el cambio en
el estatuto epistemolégico de la fotografia, a partir de 1la
tecnologia digital, del que ha escrito Fontcuberta
(Fontcuberta, 2003). Régis Durand ve los afios setenta como los
del predominio de la ldégica indicial en la fotografia con el
auge de la utilizacidén de operaciones que ponen en juego este
signo indicial, desplazado y asociado a otros medios y a otros
signos (texto, luz, volumen..). La evolucidén que se produce
desde el final de los afios setenta es una lenta erosién y un
cuestionamiento de dicho modelo indicial.

Para Durand la fotografia estd lejos de ser puramente
indicial. Su estatuto semiético estaria mas bien entre icono e
indicio. Y asi como en los afios setenta predominaba un uso
documental de la fotografia (constatacidén de un lugar, de una
accidén, de un accidente cualquiera -por ejemplo en 1las
fotografias de las performances-), parece que en los afos
ochenta es la funcidén icdnica la que ha vuelto, en parte
quizas ayudada por los cambios tecnolégicos. Como ejemplo
habla de las grandes copias en cibachrome ante las cuales
dudamos entre un sentimiento de realidad y una lectura
alegl6rica o simbdlica. Recordemos aqui que Jeff Wall analiza
como, en parte, se produce una excesiva simplificacidén de la
funcién de la fotografia en los afos setenta, pues los usos de
la misma en el arte conceptual (reportaje, técnica amateur vy
ampliacion de contenidos) transformaron e influyeron de forma
decisiva las tendencias que adoptaria la fotografia hasta
nuestros dias.

Sigue argumentando Durand como los artistas de los anos
ochenta comprendieron que no existia una imagen sin estilo.
Pero antes que enfrentarse con los estereotipos y con la



ideologia de las imagenes reales, decidieron crear los suyos
propios (Cindy Sherman, Thomas Ruff..). La ldégica del indice
suponia un sentimiento de presencia, que también tomaba la
forma de una conciencia muy grande de las coordenadas de
espacio y tiempo. Asi pues, de forma muy natural, estaba en
sintonia con una légica de la instalacién. En los ochenta, se
hace mas hincapié en el presente o en lo que aun queda por
venir, es decir, lo que queda en manos de la iniciativa del
espectador para que lo invista y lo haga ocurrir. En esto
Durand discreparia de la visién sobre la instalacién de Boris
Groys (Groys, 2003: 54) para quién en los noventa aun perdura
esta logica, siendo incluso su forma artistica principal.
Claro que Groys resalta en la instalacién el hecho de que ésta
implica una seleccidn, una eleccién por parte del artista.

El cambio de paradigma que actua en los artistas -a los
que aqui nos referimos- de la década de 1los noventa (en
realidad procedia de la década de los ochenta), a pesar de su
influencia, no es el de esa tercera via (index) de Dubois
(que, en nuestra opinion, habria tenido mucho mds que ver con
los planteamientos artisticos en los sesenta y setenta, con el
feminismo, el body art, las performances y al land art; un
acercamiento al arte mucho mas antropoldgico, espiritual,
ritual, etc.) sino el de los artistas que han efectuado un
giro al aunar las dos vertientes clasicas de la fotografia
(espejo de lo real y deconstruccidn) conscientemente como fue
el caso de di Corcia o Jeff Wall, quienes, mediante la
escenificacidn de escenas cotidianas, consiguieron enriquecer
las posibilidades implicitas en la propia légica fotografica.
Ademds, el uso de una escenarizacién y efectos que vienen del
cine o la televisién, y la utilizacion de las nuevas
tecnologias digitales, corroboran el peso que la iconicidad
(construccion de sentido) cobra en estas imdgenes, con el
subsiguiente menoscabo de la importancia de la indexicidad en
ellas.

Este tipo de estrategia es la base de la que partimos en



este texto pues consideramos que a raiz de estos artistas se
inicia toda una pléyade de trabajos que en los afos noventa
han evolucionado desde esas premisas. La otra vertiente
generadora de la situacién actual es la comenzada en los afos
setenta por William Eggleston (también podriamos incluir 1la
obra de Stephen Shore) y, en otro orden, la de Boris
Mikhailov. La tercera via de Dubois (index) podria estar
representada por la aportacién de artistas como Nan Goldin -y
una obra anterior como “Tulsa” de Larry Clark, de 1971- (y
seqguidores en los noventa como Richard Billingham), quien
introduce con radicalidad la necesidad del index (las
situaciones en sus imagenes son "reales") para transmitir el
estado existencial que reflejan. Las temdticas que retratan
hacen que se amplie lo fotografiable (no s6lo las bodas,
también los funerales; no s6lo los besos, también 1los
hematomas; no s6lo las comidas, también el ir al bafio, etc.),
sirviendo quizas como ilustracién, en cuanto al contenido, de
lo pornografico que tiene la fotografia en si, como
dispositivo (Baudrillard).

La estrategia de Philip-Lorca diCorcia o Wall es bien
diferente a la de Nan Goldin o Wolfgang Tillmans quienes hacen
una imagen construida mas ligera (improvisada y guiada por
cuestiones de estética, y por tanto que induce mas a engafo
sobre su artificialidad al poder ésta pasar desapercibida tras
una pretendida naturalidad) o Rineke Dijkstra quien lleva a
cabo el clédsico efecto de "pose" producido por el hecho de
saber que la camara esta presente (y que da lugar al juego de
miradas posibles, analizado por Victor Burgin).

La tercera via (index) de Dubois podria verse reflejada
en los anos noventa en cuanto a esa necesidad de aferrarse a
la blsqueda de reparar el estado de insatisfaccidén que nos
deja el movimiento de deconstruccidon (semioldgica) y de
denuncia (ideolégica) de la impresidén de realidad en las
imagenes. Podria ser que el movimiento de necesidad del
retorno de "lo real" (Hal Foster) vea en la fotografia (su



caracter de index) la posibilidad de aferrarse a ese algo
misterioso-magico-religioso-antropoldgico-ritual del que
servirnos.
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Philip-Lorca diCorcia, Mario, 1982.

Siguiendo las reflexiones de Régis Durand podemos
concluir que el estado de la situacidén de la fotografia a
partir de los afos noventa resulta de una conjuncidén de
factores: se da un extraordinario ascenso de la fotografia en
el campo artistico a la vez que hay una espectacular
acentuacién en los Ultimos treinta afos del caracter imagénico
de la cultura occidental y, siguiendo las caracteristicas
estudiadas por Pierre Bourdieu a propésito del campo literario
0 pictdrico en el siglo XIX, se puede mostrar cémo la
fotografia, al perder su papel central en el campo de la
representacion, se orienta hacia la conquista de una cierta
autonomia en tanto que practica artistica. Una autonomia que
la aislaria (y la salvaria) de sus otras funciones que estan a
punto de volverse obsoletas (entre otros factores debido a la
tecnologia digital).



ELl acceso al estatuto de arte de pleno derecho
conllevaria entonces la pérdida de las funciones de uso y
manifestaria todos los sintomas del replieqgue sobre si misma,
de las luchas intestinas, de las escisiones y de la melancolia
que caracterizan 1los campos en via de autonomizaciodn
(Bourdieu, 1995).

Por otra parte, la situacidén del campo fotografico
presenta también la caracteristica de estar fragmentado en
varias partes -signo evidente de un proceso de autonomizacidn
que se acompafla siempre de escisiones, sub-grupos, conflictos
internos, etc. Se daria una fotografia profesional definida
por los usos a que esta sometida la fotografia: moda,
publicidad, periodismo, arquitectura, reportaje, etc. Y una
fotografia realizada por artistas, a la que critica vy
comisarios de exposicién se enfrentan esgrimiendo nuevas
etiquetas, promociones y exclusiones. Aqui estaria incluido el
nuevo pictorialismo, asi como los 1lamados mixed media
(instalaciones fotograficas y usos mixtos del video y del
cine).

Un nuevo realismo fin de siglo

Pasaremos a revisar algo de 1o que algunos criticos vy
tedricos del arte han escrito sobre la importancia que ha
adquirido el acercamiento a lo real (un nuevo realismo fin de
siglo) -tanto en lo cotidiano y lo intimo, como en 1las
cuestiones de la identidad del sujeto, y también en el auge de
las micro-historias relatadas en primera persona-, en la
fotografia de los noventa y los planteamientos ético-
filoséficos que todo ello puede implicar. También saldra a
relucir la cuestién de 1la hibridacién de parte de 1la
fotografia en los noventa con el mundo de la moda, y el del
documentalismo, y algunas lecturas posibles de estas
interconexiones.



ParalJohn Robertsel acercamiento a lo cotidiano que se da
en el arte de los noventa, a través de la fotografia, esta
relacionado con el sentido en que la fotografia fue utilizada
por el arte conceptual en 1los anos setenta como un modo
de solucionar 1la iconofobia del conceptualismo analitico y
a la vez proveer una oportunidad de re-teorizar el arte como
una practica social, en sus conexiones con lo ordinario y lo
cotidiano (Roberts, 1997: 13-16).

Esto era posible en los setenta también porque la
fotografia no estaba aldn inserta en el terreno del arte y esto
atraia a los artistas (asi como en los anos noventa ocurrid
con el video). Para Roberts los artistas de los noventa
(Roberts se refiere en esta entrevista a la escena artistica
britdnica de los anos noventa, los Young British Artists. Y,
en concreto a las obras expuestas en la exposicidn comisariada
por él, Pals and Chums, en Cambridge Darkroom (1997)) han
internalizado 1los debates sobre 1la critica de 1a
representacién que tuvieron lugar en los afios setenta vy
ochenta de modo que no tienen tanta fe en que la critica del
sistema de signos pueda afectar a la transformacidn real de
las relaciones sociales. Los discursos deconstructivos de 1la
representacion se han profesionalizado tanto, han sido tan
institucionalizados politicamente en términos de ciertas
practicas artisticas, que son crénicamente inutilizables por
la generacién mas joven.

Para Roberts, el arte conceptual convirtié la experiencia
de los espectadores del arte en un discurso que les hacia ser
activos, frente a la tradicional pasiva apreciacién estética.
Desde ese momento, segun Roberts, el arte critico ha desviado
sus derechos intelectuales hacia el espectador.

Asi, 1la incorporacioéon sin ambages del arte popular (lo
banal, lo pornografico, lo abyecto, lo trivial, lo profano, 1lo
perverso) que realizan los artistas de los noventa en sus
trabajos ya no es algo que los artistas se apropien o
deconstruyan para revivificar el contenido social de una



vanguardia fracasada, sino el espacio compartido a través del
cual el arte simbdélicamente negocia las alienaciones de 1lo
cotidiano. La relacidén con las formas y los placeres de la
cultura popular esta pues desintelectualizada, seglin Roberts,
como medio de repudiar el abordar esas tematicas (el cuerpo,
el deseo y el placer) simplemente como si se tratara tan sélo
de una cuestidén intelectual relativa a la gran divisidn entre
alta y baja cultura. Para Roberts, lo que muchos trabajos de
los noventa intentan hacer es bajar ese armazon intelectual al
reclamar los placeres sacados de lo popular sin la seguridad
que daban esas posiciones tedricas incuestionadas en los
ochenta.

Se produce la sensacidén de que estos artistas jovenes
estan intentando encontrar formas de actuacién que no son
codificables dentro de lo que es visto como una bien
establecida e institucionalizada posicién. Es por ello que a
veces parecen formas un tanto tontas o simples gestos. Hacerse
el tonto o el duro o, en definitiva, ser provocativo o
escandaloso, es algo muy propio de la postura de algunos
artistas britdnicos de los noventa. Segin Roberts esto se
identifica con el espacio del placer alienado. Y es por ello
que gran parte de esas obras se niegan a tomar cualquier tipo
de postura intelectual sobre el arte popular en la forma como
lo hicieron los artistas de los afos ochenta.

Cuando David Green sefiala que lo que Roberts 1lama
"formas de placer alienado" estd dentro del individuo cuyo
deseo no tiene nada que ver con la idea de wuna
intrasubjetividad y con las relaciones sociales entre
individuos, que hay poco terreno para lo politico ahi, Roberts
responde que lo que reflejan estos trabajos (recordemos que
siempre se estd refiriendo a la escena del Young British
Artists) es la disipacion de cualquier conexidn fuerte entre
representacidén, placer y un proyecto politico socialista. Eso
no significa que ese trabajo no haya salido de una forma de
conciencia de clase. Pero la forma de conciencia de clase que



subyace a los trabajos que aparecen en la exposicién Pals and
Chums se ha quedado histdéricamente sin representacioén debido a
la fragmentacién de la izquierda y a la subida de una nueva
derecha en los Ultimos quince anos (la entrevista es de 1997).

Roberts cree que hay que dirigirse a los materiales
ideoldégicos con los que esta hecha la obra como una
consecuencia de las circunstancias histdéricas en que se
realiza. Esto no significa que la obra no sea politica.
Argumenta que asi como hubo unas politicas del placer en la
forma en que todo ello fue teorizado en los ochenta, asi puede
haber unas politicas de lo profano, de lo perverso, y del
letting go (dejar correr, pasar por alto) que pueden ser mas
apropiadas para esos tiempos (1997). Asi, este trabajo es
verdadero en cuanto a que se atiene a sus condiciones sociales
de produccidén. Por eso Roberts permanece fiel al problema del
realismo, no como una categoria estética, sino como un medio
filoséfico de compromiso con las verdaderas condiciones en las
gue se da el arte.

Para Roberts lo que es interesante de estos trabajos es
su compromiso con los placeres insubordinados y alienados de
la cultura popular, que invocan una verdad de la experiencia
que continla atrayendo la atencidén hacia la condicidén social
dividida del arte. Y, continla Roberts, desde luego uno de 1los
problemas del arte académico, o la razon por la que el arte se
convierte en académico, es cuando esta verdad de 1la
experiencia de la contradiccidén social aparece y hay un cambio
en la autoridad de las convenciones artisticas dominantes.

Estas posiciones de John Roberts con respecto al arte de
lo cotidiano efectuado en los noventa contrastan con la
lectura que realiza Dominique Baqué, en este caso mas centrada
en el contexto francés. Hay que tener presente que el fendmeno
del Young British Artists es bastante especifico de Gran
Bretana y que no se puede hablar de equivalencia directa con
la escena artistica francesa.



Para Baqué (Baqué, 1998: 37-44), los poderosos paradigmas
de la fotografia de los afnos ochenta, es decir, 1los
apropiacionismos americanos y la escuela de Dusseldorf
liderada por Hilla y Bernd Becher han dejado como el modelo de
fotografia dominante y hegeménico -que 1llega hasta 1los
noventa- la estela de artistas seguidores de los Becher.
Artistas como Gunter Forg, Andreas Gursky, Candida HOofer, Axel
Hutte, Thomas Ruff y Thomas Struth, han copado los museos y
creado una tendencia de influencia en toda Europa con sus
fotografias de grandes formatos, neutralidad fria vy
objetivismo.

Como ejemplo pone la exposicidn“Une autre objetivité”,
(CNAP, 1989), comisariada por Jean-Francois Chevrier. En esta
exposicidén se apostaba por una fotografia mas como un medio de
informacién, como documento, que como un elemento de ficciodn.
EL propio Chevrier aclara que fue mal interpretado su concepto
de objetividad (Aliaga, Cortés, 2003: 126), pues al decir
“objetividad” él pensaba en “sujeto” (el sujeto que habla).
Ademds su planteamiento iba dirigido en parte contra 1los
artistas americanos del movimiento Metro Pictures (Cindy
Sherman, Richard Prince, etc.) y contra la postura dogmdtica
que oponia la fotografia straight, directa, pura, a la
fotografia manipulada, escenificada (es decir la fotografia
“de los fotdgrafos” frente a la fotografia “de los artistas
plasticos”). Para Chevrier la fotografia que se sitla entre
las bellas artes y los medios de comunicacién, “es 1la
herramienta privilegiada de una exigencia de realismo que no
puede satisfacerse con una produccién de objetos autdénomos,
ni tampoco con la reproduccién, por muy distanciada y critica
que sea, de imagenes preexistentes” (Chevrier, 1992: 211).
Chevrier pone como ejemplo la obra de artistas como Jeff Wall,
Suzanne Lafont, Cindy Sherman, John Coplans, C(Craigie
Horsfield, Thomas Struth, Jean-Marc Bustamante o Patrick
Tosani, que estarian en este terreno alejado de la fotografia
instantdnea, pero interconectado con modelos provenientes de
los medios de comunicacién (y no serian meras apropiaciones),



un terreno pues basado en el modelo de reproducciédn
(construccién de imagenes).

Chevrier coincide por otra parte con Baqué al decir que
le resulta decepcionante la escuela de los seguidores de los
Becher. Evidentemente existia otro tipo de fotografia alemana
(Jurgen Klauke, Dieter Appelt, etc.) pero el modelo
objetivista era sin duda el hegeménico, el que era considerado
la critica alternativa al posmodernismo (especialmente al
apropiacionismo de los americanos).

Pero, segln argumenta Baqué, la fotografia de los afos
noventa habia sido capaz de salir de los modos objetivistas
heredados de la escuela de Dusseldorf y ver el objetivismo
mismo como una ficcidon. Baqué lo denomina la tropa de la
banalidad. Segun Baqué ésta consiguidé su apoteosis en el
Festival de fotografia de Mayo de Reims, “esthétiques de
l’ordinaire”, en 1995, algunos de cuyos participantes fueron,
entre otros, Beat Streuli, Paul Graham, Jeff Wall, Nick
Waplington, Florence Paradeis, Jean-Louis Garnell, Joachim
Mogarra, Nobuyoshi Araki, Lewis Baltz, Eric Bourré, Sébastien
Fanger, Jean-Claude Mouton, Philippe Durand, Timothy Mason,
Véronique Ellena, Anna Fox, etc., aunque suponemos que Baqué
no descalifica a todos los artistas que participaron en dicho
festival, pues entre ellos hay muy diferentes acercamientos al
fenomeno de lo cotidiano.

Esta fotografia de lo banal se caracteriza por ser
deliberadamente antiheroica, sin "calidad". Este movimiento en
el arte hacia lo trivial no es territorio exclusivo de la
fotografia. Segun Baqué no se trata de elevar lo comln, o
transfigurarlo o salvarlo de la banalidad. No, se trata
justamente de tratar lo irrelevante tal y como es, banal, en
su estado puro, para una mirada que lo verda tal cual, trivial.
Lo banal permanece irrelevante en estas anodinas fotografias
donde practicamente nada sobresale. Forman parte de la
desublimacidén del mundo, representan la experiencia de 1la
desilusién. Como ejemplos de este arte banal habla de 1las



fotografias de Beat Streuli y de otros artistas como Jean-
Louis Garnell, Paul Pouvreau, Joachim Mogarra, entre otros.

También se refiere Baqué a la tendencia en fotografia (y en
video) a narrar desde la primera persona pedazos o fragmentos
de 1la realidad social. Describe wuna exposicidén como
particularmente significativa en este sentido, el festival de
fotografia anual Printemps de Cahors (1998). Esta tendencia
aboga por imdgenes empobrecidas, discurso precario y débil o
inexistente compromiso social. Este trabajo se presenta sobre
todo bajo la forma de micro reportaje en primera persona con
raices obvias en Nobuyoshi Araki, Nan Goldin y Georges Tony-
Stoll. Pero asi como estos ultimos trabajaron a partir de una
créonica de una auténtica experiencia interna, completamente
conscientes de lo que se habia perdido y de la desesperacidn
que los 1llevd a elegir los extremos y 1los excesos
transgresores, estos nuevos artistas (Rebecca Bournigault,
Wolfgang Tillmans, Dominique Gonzales-Foerster, etc.) han
optado por una subjetividad empobrecida. En forma de diarios,
los mas pequefos eventos son fotografiados o grabados con una
ligera y naif mitologia. Las fotografias se toman en el
momento, sin previa conceptualizacién, como un flash de
intuicién o emocidn. Consideran el universo que describen como
fuera del mainstream y, sin embargo, muy a menudo es un
universo muy a la moda.

Esta estética trash (basura) esta deshaciendo la frontera
entre qué es arte y qué no, siendo esto mds o menos
irrelevante: 1o que ahora importa es la demarcaciodn entre arte
y moda. Frecuentemente estas fotografias caen en la fotografia
de moda y carecen de historicidad. Es una fotografia de puro
presente que es completamente el opuesto del “primer dia del
futuro” del que hablaban las vanguardias. El denominador comun
de estos artistas, sigue analizando Baqué, es su falta de
conciencia histdrica y un extrafiamiento hacia la historia de
las formas, también. Esta fotografia de finales de los noventa
tiene lugar en el “momento dado”. Se trata de elegir un



momento vago y neutral, como cualquier otro, un momento "“gris"
qgue nunca puede llegar a completar un significado. Este
"momento dado" nunca es un evento. Todo lo que queda de la
Historia son historias escritas en primera persona, micro-
historias que ni siquiera claman por una originalidad del
sujeto.

Estas imdagenes empobrecidas son lo opuesto de lo que
Georges Bataille queria decir cuando escribié sobre “la labor
de lo informe”. Alejadas de la historia de las formas, a
menudo llevadas a la esfera de la vida privada -un buen lugar
donde refugiarse. Estas imagenes son tenues, fragiles e
incluso intercambiables. La proliferacién de este tipo de
imagenes no nos dice nada sobre su relevancia o riqueza,
concluye Baqué.

José Lebrero Stals (Lebrero Stals, 1999: 147-157) no
opina en absoluto del mismo modo. Precisamente refiriéndose a
fotografias de Beat Streuli, Wolfgang Tillmans y Rineke
Dijsktra habla de cémo, "[ ] participan de un &animo
constructor; [ ] indican el florecimiento de una posible
humanidad; Transmiten el convencimiento de poder contar algo;
[ ] son memorias inacabadas del presente”. La idea de estos
trabajos es, segun Lebrero, “convertir lo casual, lo literal
y, por supuesto, lo cotidiano, en especifico”.Para Lebrero:

.el logro de estas imagenes fotograficas consiste, pues,
en dar cuenta de un modo disidente de habitar la ciudad
por el cual, mas importante que reivindicar el hecho de
ser, la identidad, resulta reivindicar el derecho de poder
llegar a existir dignamente, conceptualizando nuestra
identidad como individuos a la vez que ciudadanos sin
necesidad de sacrificar lo uno por lo otro.



Beat Streuli, Oxford Street 97, n? 34/12, 1997

Segun Lebrero (Lebrero Stals, 1999: 147-157) la fotografia
callejera (street photography) de Streuli captura gestos de
los viandantes que definen 1la ciudad como un espacio,
renegociado constantemente, dando una sensacion de
temporalidad, pero evitando la mirada turistica, segln Lebrero
asi consigue retratar al ciudadano anoénimo.

En cualquier caso, con respecto al giro que parte de la
fotografia (y del arte en general) ha dado hacia lo personal,
subjetivo, emocional, etc. en 1los noventa viene al caso citar
a Martha Rosler quien, ya en 1981, afirmaba:

[ ] el desplazamiento que ha sufrido la propia concepcién
de la empresa documental, que ha pasado de ser una
practica que miraba hacia el exterior, una practica
informadora, rebelde y colectiva, a no ser mas que una
forma de expresidon simbdélica, de oposicidon solitaria; el
ascenso hasta las cumbres de la fama de Robert Frank
sefala este desplazamiento de la metonimia a la metafora.



[ ]..el giro psicolégico hacia un mundo interior. [ ] El
fotégrafo artista ha asumido el perfil del tipico artista
romantico que, en este caso, va ligado al empleo de
ciertos aparatos que le sirven para mediar entre su yo y
el mundo, y cuya preocupaciodon ultima no es sino ese yo.
Cada vez resulta mas patente que el yo, la subjetividad,
se ha convertido en el tema fundamental de todo el arte
oficial. Entre las consecuencias que esto supone para la
fotografia, se cuenta el que todas las practicas
fotograficas que se las han conseguido apanar en el
circuito de galerias deben reconsiderarse atendiendo no a
su tema icénico, sino a su tema “real”, el creador(Rosler,
2001: 331).

En este sentido puede intercalarse el comentario de Jean-
Francois Chevrier quien confiesa (en el afno 2003) que:

..la nocién de objetividad [en fotografia] es algo que
continta interesandome. Es mejor interesarse por el mundo,
que buena necesidad tiene de nuestra atencidn, que por las
variaciones atmosféricas de una subjetividad reducida a
una serie de sefias de pertenencia o de diferenciacidn
programada(Aliaga, Cortés, 2003: 361).

Tendencias adoptadas por la practica fotogradfica (en el arte)
en su acercamiento a lo real. Una categorizacién aproximativa

En los afnos noventa se pueden observar varias tendencias
adoptadas por la practica fotografica (en el arte), en su
acercamiento a lo real. Una de estas vias opta por 1la
estrategia de las 192) Escenificaciones. Estas podrian
diferenciarse, de modo aproximativo, sin ninguna pretensién de
una categorizacién definitiva, en cuatro ramas:

a) escenificaciones de 1o doméstico, 1o
personal, lo intimo, lo psicoldgico (entre otros artistas
podriamos incluir a Sarah Dobai, Florence Paradeis,



Christopher Stewart, Tina Barney, Sam Taylor-Wood,
etc.);

b)escenificaciones que implican una vision
de lo social (Jeff Wall -aunque es el claro antecedente de
este tipo de escenificacién sigue trabajando en los noventa-,
Istvan Balogh, Art Club 2000, Philip-Lorca diCorcia -también
es un antecedente pero ha seguido realizando series nuevas en
los noventa-, Juan Pablo Ballester, Paul Graham, Hannah
Starkey, etc.);

C) escenas preparadas que remiten a lo
fantastico o surreal (Gregory Crewdson, Sarah Jones, Wendy
McMurdo, Abigail Lane, Deborah Mesa-Pelly, Anna Gaskell,
Tracey Moffatt, Anthony Goicolea, etc.); vy

d)otra linea de trabajos en los que se
efectluan retratos, mas o menos dirigidos: Rineke Dijsktra,
Thomas Ruff, Catherine Opie, Collier Schor o Del LaGrace
Volcano (fotografia de reivindicaciones queer, que no obstante
también comporta un elemento de escenificacidn, y en ése
sentido puede ser incluida en esta categoria), etc.

Las escenas teatralizadas han formado parte de la fotografia
desde el principio. Ya Julia Margaret Cameron por ejemplo
intentaba ilustrar en sus imdagenes un estado o sentimiento del
retratado. Siguiendo los comentarios de la critica Barbara
Pollack (Pollack, 2000: 126-131) los artistas de los noventa
sin embargo no ilustran sino que fabrican. La "fabricacion" ha
sido un tema importante en la fotografia a lo largo de todo el
siglo XX y puede rastrearse en los trabajos de 1los
surrealistas (por ejemplo Man Ray) asi como en 1los
constructivistas rusos (por ejemplo Rodchenko) o los dadaistas
(John Heartfield). También en artistas de los afios setenta
(Nic Nicosia, William Eggleston, Sandy Skoglund, William
Wegman, Cindy Sherman -finales de los setenta-). De hecho, en
1979, el critico de fotografia A. D. Coleman acuid la frase
“directorial mode” (modo directorial), para describir esta



aproximacién a la fotografia que es construida.

Otra tendencia de la fotografia de los noventa es la de
los seguidores de la escuela objetivista alemana de 1los
Becher. Algunos artistas de esta tendencia en los noventa
serian Andreas Gursky, Thomas Struth, Thomas Ruff, Axel Hitte,
Gunter Forg, etc.

La otra gran tendencia en la fotografia de los noventa
entra dentro del campo de la 2¢9) fotografia directa, y, dentro
de ella se pueden distinguir unas 1lineas bdasicas (mundo
cercano -personal-; mundo exterior -social-):

a) la instantanea personal (retratan su
mundo cercano).

b) la fotografia social(directa), cuando se
retrata el mundo exterior. Dentro de ella se distinguirian
autores del documental mas tradicional (Sebastiao Salgado por
ejemplo) y otros mas cercanos al mundo del arte (Martin Parr,
Nick Waplington, Paul Seawright, algunas obras de Boris
Mikhailov, etc.). Por ultimo, también podriamos incluir en
fotografia social (en el sentido de que no refleja su mundo
cercano) a algunos autores de la fotografia objetivista
alemana, p. ej. Andreas Gursky. Aunque se da en ocasiones
cierta escenificacién, alejandose de la fotografia directa
pura.

La linea que opta por seguir la tradicidén que sigue 1los
pasos de la obra de Nan Goldin (Ballad of Sexual Dependency,
1987) o Larry Clark (Tulsa, 1971) conforma la estética de la
a) 1instantanea personal (Wolfgang Tillmans, Richard
Billingham, Jack Pierson, Annelies Strba, los trabajos de la
propia Nan Goldin de los anos noventa, etc.). En general se
puede decir de los fotdgrafos de esta linea que estan muy
influidos por la estética trash (basura) del mundo de la moda,
que no deja de ser un estilo estetizado de vida, sin la
capacidad transgresora de sus modelos (Larry Clark o Nan



Goldin).

Problematicas de la fotografia directa:la instantanea personal
(mundo cercano) y la fotografia social. Miserabilismo y victim
photography.

Abigail Solomon-Godeau (Solomon-Godeau, 1999: 189-203)
llama a este tipo de fotdgrafos, hibridos, pues emplean la
fotografia directa pero no obstante son recibidos y tienen su
lugar en el mundo del arte propiamente dicho. Como ejemplos de
este tipo de fotégrafos hibridos nombra a Nan Goldin, Wolfgang
Tillmans y Jack Pierson. Ejemplos mas antiguos serian Diane
Arbus y Larry Clark. Para Solomon-Godeau no deja de ser
significativo que todos ellos adquirieran fama a partir de
fotografias de subculturas marginales, subalternas, misérrimas
o desviadas de la norma: travestidos, cabezas rapadas,
drogadictos, excéntricos, etc.

Significativo es también el hecho de que se considere a
los fotografos “observadores participes” de las subculturas
que representan, siendo la naturaleza intima de las escenas
que fotografian la garantia de su implicacién personal. Todos
ellos presentan la “estética de la instantdnea”, subespecie
ésta de la fotografia directa, institucionalizada desde hace
tiempo en el discurso fotografico (por ejemplo la obra de
Garry Winogrand, Robert Frank o William Eggleston).
Espontaneo, inmediato, transparente, el mundo parece que
habla.. 0, como afirma Robert Frank, “Realidad y no fingimiento
(sic)"”. Estas fotografias presentan una cualidad engafiosamente
natural, aparentando semejanza con las instantdneas toscas del
aficionado poco instruido, con una aparente falta de
composicion, asi como una falta de nociones convencionales de
belleza. Pero todo ello es precisamente la garantia de su
“fotograficidad".

Esta es para Solomon-Godeau la ideologia -en realidad, la
mitologia- del realismo y, mientras este sistema de creencias
es mas o menos tacito en el caso del fotoperiodismo o



documental, se invoca explicitamente cuando la fotografia como
ejercicio del arte trafica con 1o que ella llama
miserabilismo. Para Godeau el regreso al realismo en la obra
de varios fotdgrafos con visibilidad en el mundo del arte
exige una explicacidén. Propone que si tanto la estética de la
instantanea como los temas del miserabilismo no son nuevos ni
originales hay que preguntarse el porqué del auge dado a ése
tipo de trabajos en los noventa. Otros artistas y pensadores
han criticado la estética de la instantdnea y las tematicas
miserabilistas en la fotografia directa, realista, de todo el
siglo XX, por ejemplo Martha Rosler, Allan Sekula, Susan
Sontag y Sally Stein. Ya se ha hablado del voyeurismo
implicito y del usual desajuste de clase entre los que miran
estas fotos y los que son retratados.

Sin embargo, la obra fotografica de Nan Goldin, “Tulsa”
de Larry Clark o la obra de Richard Billingham parece que
eluden estas cuestiones éticas gracias a que el fotdgrafo esta
dentro y no fuera del medio que retrata (sin fotografiarse a
si mismo como solia suceder en la fotografia documental
clasica, que era producida desde una mirada externa). Estas
obras se enmarcan dentro de la tradicién de 1la fotografia
realista, al introducir 1o bajo, lo vulgar, lo casero, 1lo
comin y lo aparentemente informe, rechazando la retédrica
visual sentimental, simbdélica o humanista.

El "signo saludable" para Barthes era aquél que atrae la
atencién sobre su propia arbitrariedad -el que no intenta
pasar por natural sino aquél que en el momento de transmitir
un significado comunica, asimismo, algo de su propia categoria
relativa y artificial. Por contra, el signo realista o
representativo es esencialmente poco saludable porque borra su
propia categoria de signo con el fin de alimentar la ilusidn
de que percibimos la realidad sin intervencién, haciéndonos
creer que percibimos el mundo "tal cual es". La materialidad
del modo de representacidén es invisible y por lo tanto
éticamente perniciosa. Este es uno de los argumentos de 1la



vanguardia modernista que prima las producciones
antimiméticas, antirrealistas y que implicitamente les otorga
superioridad ética. Se trataria del caso de la fotografia
construida, fabricada o escenificada, utilizada entre otras
estrategias en el fotomontaje, el collage, o el
apropiacionismo.

Los estilos realistas histéricamente se han relacionado
con politicas conservadoras o totalitarias (realismo
soviético, producciones rutinarias de la cultura de masas..),
sin embargo han sido a la vez argumentos del valor del
realismo los esgrimidos por Lukacs desde el marxismo. Es el
caso también de la obra de Brecht y de las vanguardias rusas o
el cine de Godard. Cuando, desde politicas supuestamente
progresistas se ha utilizado el argumento del realismo, en
muchas ocasiones ha sido bajo un subterrdaneo humanismo
paternalista y victimizante.

Por ejemplo, el mero hecho de representar a los que
habian sido excluidos de 1los espacios elitistas de
representacion en las fotografias del FSA (Farm Security
Administration) -el jornalero, el pobre sin tierra, 1la
prostituta, etc.- se interpretaba como accidon progresista en
si. Esto seria comparable con los debates en torno a las
politicas de la visibilidad (como progresistas en si) frente a
la vision de esta misma visibilidad interpretada como una
guetificacién, o bien una mirada de nuevo paternalista.

Restos de esta actitud son evidentes en la obra de
reporteros graficos y fotégrafos documentalistas. Desde la FSA
hasta la actualidad una especie de humanismo bien pensante
procura “dignificar” al sujeto en su abyeccidn, indigencia,
pobreza, necesidad. Por lo tanto, una diferencia importante
entre lo que Martha Rosler denomind “fotografia de victimas” y
la fotografia contemporanea ejemplificada por Billingham es
precisamente el rechazo de una coartada humanista, el rechazo
del patetismo y la sentimentalidad.



Pareceria una postura ligeramente mas ética cuando los
fotografiados reciben dinero por posar en sus ambientes o en
su intimidad (caso de Mikhailov, de alguna obra de di
Corcia,..). No hay que olvidar tampoco el propdsito con el que
son efectuadas las fotografias: si van a ser directamente
introducidas en el marco del arte o presentan (caso de la FSA)
una coartada o motivo que justifique por ejemplo el no pagar a
los retratados, ya que se supone que el fin es dar a conocer
publicamente su situacidén. En este sentido, la fotografia de
un artista que va a vender o exponer su obra no dispone de esa
"coartada" ética, y por tanto es mas evidente la utilizacién
personal, si los retratados no reciben en parte algo por
mostrar su intimidad. Tampoco queda claro hasta qué punto le
resta sinceridad a la obra este proceso. En cualquier caso
genera una distancia emocional en el artista y en los
retratados, que es probable que se vea reflejada y sea captada
en la obra de algin modo.

A cambio, la presentacidon de estas realidades sin una
mirada humanista, ni paternalista, pero también sin un animo
claramente critico o transformador o que dé un atisbo hacia
una explicacién de las causas de esas duras situaciones
retratadas las convierte en generadoras de una cierta
crueldad, por la indiferencia /placer que implican desde el
lugar del espectador.

Por otra parte hay que tener en cuenta que esta
espectacularizacién de lo obsceno, junto con 1la abundante
publicitacién de lo intimo no es un fendmeno en absoluto
aislado del arte, sino que lo observamos de hecho en 1la
televisién, en Internet, en la prensa, etc. En todo caso,
sirve de ejemplo el video de 45 min. Fishtank de Richard
Billingham que se emitidé por television (el domingo 13 de
diciembre de 1998, en la BBC 2). En él se podia apreciar
(imagen bastante desenfocada) la lobrega existencia de su
familia: su padre alcohdlico alimentando a los peces; su madre
obesa gritandole o jugando a la videoconsola; o su hermano



menor mirando el techo o intentando cazar moscas. Por parte
del espectador se produce una “curiosidad enfermiza”, que
Matthew Sweet, en el The Independent on Sunday definidé como 1la
“pornografia de la pobreza” (Corbetta, 1999: 45).

Seglin Solomon-Godeau, el género de fotografia al que
llama miserabilista, sigue tratando la cuestidn que retrata de
forma epidérmica y estetizada; es decir, se muestra el
aspecto de la pobreza, del alcoholismo, de la obesidad, de la
drogadiccion o de la violencia doméstica pero no nos dira nada
sobre las causas de ninguna de esas cosas o, lo que es lo
mismo, nada sobre sus origenes sociales, psiquicos, econdmicos
o politicos. A este respecto, la fotografia miserabilista se
confabula inevitablemente con las ideologias del thatcherismo
o del reaganismo en tanto que localiza la abyeccién y la
miseria en el individuo y no en la sociedad que lo engendra.

{COmo justificamos el placer y el deseo en la acogida de
las fotografias de Billingham? En palabras de Solomon-Godeau:

Mas bien, lo que quiero sugerir es que el placer
derivado de la contemplacién de lo que normalmente esta
escondido o es intimo, el estremecimiento producido por el
espectaculo de lo abyecto, no es sélo voyeurista -y por lo
tanto inherente a la fotografia- sino en cierto sentido
activamente sadico. En cualquier caso, debemos reconocer
que el texto construye lectores y las imagenes construyen
espectadores, por eso las fotografias de Billingham
construyen un espectador determinado(Solomon-Godeau, 1999:
202) .

Este espectador seria construido con licencia para este
sentimiento "activamente sadico", que seria vivido como
apropiado y justificado, al anularse tanto la posibilidad de
una identificacion empatica, como la reflexidon social o
politica. El espectador de las fotos de Billingham es de una
clase y medio diferentes a los de su familia (voyeurismo),
pero la forma y la naturaleza de lo que Billingham representa



podria parecer que anula la posibilidad de una identificacién
empatica y la posibilidad de un andlisis critico y politico.

Richard Billingham, Sin titulo, 1994.

Siguiendo a Solomon-Godeau, pareceria que el
realismo remodelado de fin de siglo podria parecer asi
adecuado al momento. En cierto sentido da fe de la continua
inversion en un concepto de 1o real -o del deseo de lo real-
todavia activo y en funcionamiento en los espacios de la
cultura de élite. Expulsado de casi cualquier otra plaza
respetable de la cultura visual, regresa, como quien dice, por
la entrada de servicio, en forma de miserabilismo fotografico
pero sin la anticuada -y totalmente desacreditada- coartada
humanista. Concluye Solomon-Godeau:

En la aceptacidén pasiva del modo en que estan las cosas -
realidad y no fingimiento- nos confirma en nuestro
silencio politico, nos proporciona una aceptable aunque no
reconocida expresién de agresién y sadismo y confirma
nuestra tranquilizadora superioridad ante los sujetos que



contemplamos. éQué mejor forma de fotografia para el nuevo
milenio? Realismo sin fondo politico social,
miserabilismo, con salsa posmoderna, un complicado plato
nuevo para paladares hastiados(Solomon-Godeau, 1999: 202).

Fotografia directa como fotografia social. Nuevas estrategias
formales.

Por ultimo se podria hablar de fotdégrafos que en los afios
noventa, y dentro del mundo cercano al arte (no abarcamos el
fotoperiodismo, la fotografia de reportaje, etc.) han
trabajado -aunque desde muy diversos enfoques- en la linea de
Boris Mikhailov (“Case History”, 1998) en el sentido de una
fotografia directa que funciona mas como b) fotografia social,
pues sefotografia el mundo exterior mds que el cercano,
personal (Martin Parr, Nick Waplington, Paul Seawright, Paul
Graham, algunas obras del propio Mikhailov, etc. ).

Segun argumenta Ian Walker (Walker, 1995: 30-33), en su
articulo “Documentary Fictions?”, ha habido una serie de
cambios en el género documental en los Ultimos afios, debido a
que se ha llegado a comprender que el reportaje objetivo es
imposible. Se ha llegado a interiorizar que toda historia es
narrada desde un punto de vista particular, narrativa que se
le impone a la realidad; que la historia la cuentan los
vencedores; que las fotografias construyen tanto como
registran. Sin embargo, mantiene que se puede combinar un
escepticismo sobre el documental en si, con una critica
continua de los cambios de la sociedad y la cultura. Desde
luego, argumenta, el documental ya no trata de increibles
imagenes, ni tampoco sobre grandes fotégrafos individuales.

La fotografia documental sufre cambios al igual que otros
campos del documental como la biografia, en la televisién o el
periodismo, en los que se extienden nuevos modos de narrar
hibridos: el docudrama, por ejemplo. La critica a 1la



fotografia documental que realizé Martha Rosler acuiné el
término victim photography, -fotografia victimizante- donde
quedaba patente la relacién de poder que se establece entre el
fotografo y su retratado. Segun Ian Walker ha habido varias
respuestas a esta critica: por un lado, una reafirmacidn de
los valores mas pictéricos del documental tradicional
(representada por ejemplo en la obra de Eugene Richard vy
Sebastiao Salgado); por otra parte otra tactica puede ser 1la
de admitir que fotografiar a otra gente es de hecho una
practica explotadora, voyeuristica y que impone una visién
sobre las vidas de los retratados, pero que lo importante es
admitir ese hecho abiertamente. Martin Parr seria un exponente
de esta tactica (en la tradicidn de la obra de Weegee). Segln
Walker hay modos mds sutiles en los que los fotdégrafos han
tratado de superar estas cuestiones.

Walker habla de las estrategias de la fotografia
escenificada (con la inclusién de 1o subjetivo y del paisaje
como nuevas ampliaciones de la categoria de 1o documental) vy
de las posibilidades de los libros fotograficos. Habla de
extender el ambito de 1o documental a lo subjetivo (como
ejemplo pone la obra de Nan Goldin) y al paisaje, con un
potencial de comentario oblicuo (nombra los ejemplos de John
Davies y Thomas Struth, entre otros). En cuanto a algunas de
las innovaciones que vislumbra en el concepto de los libros
fotograficos comenta la de una inclusién de multitud de
voces para un mismo tema (sin que sea uno de los fotdgrafos la
voz privilegiada); la inclusidén de imagenes propias, de otros
medios de comunicacidén, o de otra gente en un mismo libro de
un autor; y una actitud de busqueda abierta mas que de lograr
conclusiones finales a la hora de tratar las diferentes
tematicas.

Los conceptos de lo publico y lo privado se han ido
haciendo borrosos en un proceso que continlda en la actualidad.
Se ha ido produciendo una privatizacién de lo publico y una
publicitacién de lo privado, junto a una espectacularizacidn



de lo obsceno, y ha habido una paulatina desapariciéon de ambos
tal y como fueron antafo entendidos. Estas problematicas se
traspasan y emergen en los debates, las formulaciones, las
estrategias formales, los procesos conceptuales, las técnicas
y modos de narrar y en los resultados visuales que la
fotografia (en las artes visuales) desarrolla y construye.

Se ha intentado rastrear estas cuestiones respecto de la
década de 1los afios noventa. Pero estos cambios vy
modificaciones han seguido, sin duda, evolucionando hasta la
actualidad, y siguen siendo validos en muchos casos, con
diferentes matices, para las siguientes décadas del nuevo
milenio.

Babel y Leonardo da Vinci
todo en uno: Arte, patrimonio
cultural y nuevas tecnologias

1. Arte y nuevas tecnologias

Desde la primera fijacidén de una representacién visual en las
sociedades primitivas hasta la mds actual transformacidn
digital el artista ha usado la ciencia y la tecnologia no solo
para conocer el mundo, sino también para transformarlo vy
representarlo. No es nuevo o extrafo para el arte y el artista
conjugar su artisticidad con nuevas tecnologias o con la
ciencia. De hecho, desde siempre el creativo ha tendido a
experimentar con los nuevos avances cientifico-tecnoldgicos o
a utilizarlos para crear y/o difundir su arte. Incluso hasta
hace relativamente poco en la historia de la humanidad el arte
era fundamentalmente ciencia o tecnologia (recordemos 1las
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artes mecanicas, la camara oscura, el disefio industrial..). Ya
en el siglo XX, en la década de los 50, aparecen colectivos
que integran arte y tecnologia como ZERO y GRAV (Groupe de
Recherche d Art Visuel) o en Estados Unidos EAT (Experiments
in Art and Technology) (LLEO, 1997).

En el dltimo tercio del siglo XX la llegada del ordenador a
las casas, sobre todo a partir de finales de los ochenta y
noventa, significard un nuevo punto de inflexidén en la
relacién arte-tecnologia. Esta fructifera relacidén no se
reduce a crear con la computadora, sino que, una vez que
Internet se una al tdndem mencionado, un nuevo mundo de
ciencia creativa y arte tecnoldgico va a surgir. Y entre un
extremo y otro millones de posibilidades de interconexidn
digital, creacién, difusidén y comunicacion.

En lo que concierne a la imagen artistica a lo largo de la
historia hemos sido abordados por un nimero geométricamente
creciente de manifestaciones iconograficas: desde los animales
silueteados en las cuevas de Altamira hasta las fotografias
enviadas en un mensaje de correo electrdénico o la proyeccién
en leds. Asi, nuestro conocimiento del mundo es, cada vez mas,
el conocimiento que adquirimos a través de la representacidn o
reproduccién de 1imagenes: fotografias en revistas, en
periédicos, televisién, cine, apps.. Esta idea del devenir en
la percepcidon ya fue apuntada por Walter Benjamin en su
manifiesto sobre La obra de arte en la época de su
reproducibilidad técnica (BENJAMIN, 1990).

Hacia 1970 las actividades artisticas radicales se desarrollan
principalmente en torno a dos opciones. De un lado, el rechazo
del sistema mercantil tradicional; de otro el rechazo del
objeto artistico entendido en su forma material tradicional,
desdefiando su cardacter objetual y tomando partido por 1lo
lidico, la provocacidén, la idea o el proceso. Esta Ultima
opcién permitird a la sociedad comenzar a hacerse a la idea de
que el objeto artistico no tiene que tener siempre una
presencia fisica, lo que beneficiara mas tarde a las



propuestas de uso, exhibicién y difusidén del arte a través de
las tecnologias en dispositivos moéviles.

1. La exposicidn del arte y las TICs

La primera exposicidén de arte grafico realizada con
ordenadores tuvo lugar en el Stanford Museum de Cherokee en
1953, las primeras melodias compuestas con estos medios se
remontan a 1956 y en torno a 1960 se iniciaron los primeros
trabajos de textos estocdsticos y los primeros poemas
cibernéticos.

Con exposiciones como la Computer-grafik en la Studio-Galerie
de la Politécnica de Stuttgart, en 1965; la celebrada ese
mismo afo en la galeria Oward Wise de Nueva York o, en 1968,
la titulada Cybernetic Serendipity, del Instituto de Arte
Contemporaneo de Londres y organizada por Jasia Reichardt, los
ordenadores confirmaron su papel como medio de generacién de
formas artisticas e implicaba un uso de los mismos como algo
mas que simples herramientas que facilitaran la realizaciédn
practica de una idea concreta del artista.

La exposicion Cybernetic Serendipity contaba con tres
secciones: grafismos electronicos, cine electrdénico, misica
electronica y escritura electrénica; la segunda seccidn
incluiria maquinas cibernéticas como obras de arte, entornos
cibernéticos, robots teledirigidos, maquinas para pintar y la
Gltima con mdquinas que ilustran las aplicaciones del
computador y entornos que resumen la historia de 1la
cibernética. En el catalogo de la exposicidn, un estudio sobre
la situacion de las relaciones entre el arte y la tecnologia,
Reichardt comenzaba 1la introduccién con esta afirmacion:
“Cybernetic Serendipity is an international exhibition
exploring, and demonstrating some of the relationships between
technology and creativity.” (REICHARDT: 1968, 5). Y no solo se
presenta como un lugar donde ver algunas de estas conexiones,
sino que la exposicidn y el catalogo demuestran que desde los
afos 50 ya se habla de cibernética y en seguida de las



relaciones de la tecnologia con el arte.

Es decir, a dia de hoy la sociedad ya lleva varias décadas, al
menos seis, asimilando las relaciones directas y profundas del
arte, la creacidén y la tecnologia. La siguiente revolucidn ha
sido la de las plataformas méviles, solo posible tras varios
hitos fundamentales: tecnologia mas potente y de menor tamafio,
comunicaciones online mas rapidas y de mayor capacidad en la
transmisidén de datos, y la democratizacién de dichos avances.

En 1999 se cred en Espanfa la pagina
www.photopainters.com donde los artistas tienen la oportunidad
de difundir su obra. Nacid gracias a un equipo de ingenieros
de telecomunicaciones, y apenas un afio mas tarde ya contaba
con 50 artistas. El visitante podia seleccionar cualquiera de
ellos para ver su obra o incluso encargar la reproduccién de
una obra cualquiera que el cliente quiera previo envio de la
foto o dibujo correspondiente.

Por otro lado, las instituciones culturales también apostaron
desde muy temprano por las nuevas tecnologias, en su
desarrollo y en la investigacidn para la aplicacidén de las
mismas en diferentes aspectos de la ciencia, el arte y la
vida. Es especialmente interesante el estudio publicado en
1999 por el Council of Europe, en el que se presentan aquellos
centros en toda Europa que ya trabajaban en estas nuevas
tecnologias. Este estudio incluia una veintena de paises y
hacia referencia a dos centros espafioles: L Angelot Asociaciodn
de Cultura Contemporédnea, cuya labor editorial era
verdaderamente interesante, y el MECAD (Media Centre of Art
and Design). La labor de difusidén del arte de nuevas
tecnologias en el caso de L Angelot es esencialmente clara y
definitoria de su razén de ser. Ciertamente, entre sus
actividades principales se encuentran no sO6lo las exposiciones
y workshops, sino también las publicaciones especificas, las
conferencias, los congresos y los video art shows. De hecho,
segin el estudio del Council of Europe, fue el primer centro,
por lo menos privado, con estos objetivos.
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1. Mercado de arte de nuevas tecnologias

No solo la creacidén y la difusidn del arte y el patrimonio
tienen una historia importante de relacién con las nuevas
tecnologias, también la exposicidén y el mercado. En una de las
ferias comerciales de referencia internacional como es ARCO en
Madrid se apostd de una manera evidente por el arte de nuevas
tecnologias, el net.art, la fotografia tradicional y 1la
fotografia digital ya desde inicios del siglo XXI y, ademas,
confia en ellas. Por ejemplo, en ARCO "02 fue especialmente
interesante el trabajo de Joan Fontcuberta, distribuido en
diferentes stands. Su técnica absolutamente matematica,
binaria, cientifica y de interfaz, mostraron un sugestivo
panorama paisajistico creado a partir de los cddigos de barras
de diferentes productos de consumo en los que se mezclaba la
fotografia y las herramientas digitales. Ademas, diferentes
museos 0 galerias presentan sus obras electrénicas con gran
éxito. E1 MEIAC de Badajoz fue el primer museo en comenzar una
coleccién de arte de nuevas tecnologias y el centro cultural
Conde Duque de Madrid presentdé en ARCO ‘01 Net.artmadrid.net
en la que selecciona diferentes artistas electrénicos.

Entre las dificultades para el comercio de la obra digital se
anade el hecho de que para estas obras no exista un referente
histdérico en el que fijar un modelo de atencidn. Nunca antes,
en ningun momento de la historia, se ha dado la necesidad de
vender algo de una naturaleza virtual. Pionera fue la galeria
de Sandra Gering, en New York, que entre 1996 y 1997
desarrollé un proyecto para la red. Cada trabajo creativo esta
guardado en un disquete de ordenador y se acompafia de un
certificado firmado por el artista que autentifica la obra. En
1997 cada obra valia 500 doélares formando ediciones de 5
piezas. Estas obras eran difundidas a través de inauguraciones
y exposiciones virtuales, foros y entrevistas. A veces el
artista realizaba una pieza material para colocarla junto al
ordenador (OHLENSCHAGER, 2001). Sandra Gering tiene la misma
relacién contractual y econdmica con sus artistas que el



artista y la galeria tradicionales. Entiende que el ordenador
es un soporte diferente, pero la obra de arte, su esencia, su
concepto, es el mismo y, por tanto, estd sujeto a los mismos
elementos, se transfiere la propiedad fisico-material-virtual
pero no moral.

Es complejo el mecanismo mental que un comprador ha de hacer a
la hora de adquirir este arte inmaterial. Hay dudas sobre la
intemporalidad o no de la obra, refiriéndose a 1la
perdurabilidad de la copia en el disquete o CD, por ejemplo.
Pero también el hecho de exponerlo o de conservarlo. Otro reto
que se plantea es el del precio y el sistema de valoracioén. Es
pronto para hacer un estudio de mercado de este tipo de arte,
aunque lo cierto es que el perfil de los que visitan las
galerias virtuales, tengan o no ademas un local fisico, es el
mismo que el que visita las galerias de arte contemporaneo
tradicional: artistas, coleccionistas, escritores, criticos,
restauradores, etc., esto no implica que hagan un consumo
“econémico” de ese arte.

2. Espacios para la interconexidn del arte y el patrimonio
con las TICs

2.1 Internet y la transmisién de datos

Se utiliza el tandem arte-nuevas tecnologias, en el que hay
varios elementos mezclados. Por un lado encontramos el arte
tradicional, el realizado fisicamente, de un modo objetual y
matérico, reproducido digitalmente e introducido en un medio
tecnoldégico, que lo hace viajar a través del mundo sin
descanso, para que todo aquel que se conecte a Internet 1o
pueda encontrar.

Otra formula es la del arte que en su creacidén ha utilizado
las nuevas tecnologias, por ejemplo, una escultura que
incorpora una pantalla de televisid6n o un ordenador que le
permite moverse. Y por fin, esta aquel arte que ha sido creado



integramente con nuevas tecnologias y que se muestra, difunde
e incluso se vende a través de ellas.

Internet es un medio de comunicacidén de masas donde el arte
tiene una importante presencia. Simultdneamente, o incluso
anteriormente, a que la sociedad se incorporara a estas nuevas
tecnologias, el arte ya habia comenzado a experimentar vy
buscar nuevos medios con los que introducirse y participar de
ellas. Esto ha dado como resultado el surgimiento de un nuevo
arte del mundo virtual, el arte tecnolégico, pero también a
nuevas formulas en su distribucidn, exhibicién, difusidn vy
puesta en valor. Una de las consecuencias es la inevitable y
fructifera relacién con otros ambitos, como el marketing.

La conexidén actual a Internet y la transmisidon de datos entre
plataformas, cada vez mas rapida y democratizada, ofrece
jugosas posibilidades de acercamiento entre el artista, su
creacién y el publico. Y también entre el patrimonio
histdérico-artistico y la sociedad. De un lado, es un medio
relativamente barato que, en su versién mas potente, se esta
instalando con cierta rapidez en nuestras casas, despachos,
colegios, universidades, y dispositivos portatiles. Esto,
sumado a la curiosidad por lo nuevo, reduce el esfuerzo que ha
de hacer el espectador para acercarse a algunos de los temas y
posibilidades que ofrece el arte y el patrimonio.

E1l atractivo no se queda aqui. El hecho de que el usuario sea
consciente de que la comunicacién que se establece es rapida,
segura en lugares de confianza, eficaz y andénima facilita
enormemente que busque y participe. La red tiene ademas otras
caracteristicas, como la de ser una sustanciosa fuente de
informaciéon en el que el espectador/usuario y el arte pueden
encontrar casi cualquier cosa, pronto cualquier cosa.

Ademds, la red y las conexiones entre bases de datos, apps y
satélites supone un mundo sin barreras en el que en el que
publicarse y publicitarse. Se puede establecer contacto
directo con personas y datos muy lejanos en el espacio e



intercambiar informacién, trabajar, colaborar, prestarse ayuda
de todo tipo, visitar una exposicién o un sitio arqueoloégico,
aunque se esté a miles de kildmetros de distancia. Esta
informacién/comunicacidén no es so6lo textual sino también
grafica, sonora y audiovisual, en definitiva, multimedia vy
transmedidtica, 1o que esta permitiendo reeducar nuestra
capacidad de lectura y comprension visual, retomarla e incluso
utilizarla de un modo completamente nuevo, no solo pedagdgico,
sino atractivo.

Ciencia y arte no solo convergen, sino que ademds pueden
confundirse, pero siempre les diferenciara por un lado la
finalidad de la obra final. En el caso de la ciencia el
objetivo primero sera eminentemente practico/objetivo y el del
arte sera estético/subjetivo. Ademas, también se diferencian
en la necesidad con la que se hizo la obra. Para la ciencia
sera de aplicacién y uso practico, es decir, para facilitar la
vida del hombre, y en el caso del arte y el patrimonio,
dependiendo de las heterogéneas naturalezas, serda una
necesidad mas espiritual, de comunicacién interna y subjetiva
y de busqueda de la belleza en unos casos o sacrificar 1los
valores estéticos en pos de fines mas conceptuales.

Este contexto ha ayudado, en ocasiones provocado, la aparicién
de nuevos modelos y nuevos lenguajes artisticos, nuevas formas
de entender y buscar la belleza, el arte y el patrimonio y
nuevos caminos para la creacidén y sus ramas, para difusiodn,
puesta en valor e incluso comercializaciédn.

2.2. Arte y patrimonio en la red

Existen en general dos fdérmulas presenciales del arte y el
patrimonio en la red. Una de ellas se refiere a la difusidn de
las colecciones de 1los museos y galerias, ademds de la
informacion contextual relativa a ellas, poniendo a
disposicién de 1los investigadores e interesados toda la
informacién que necesiten de una forma sencilla, ademas de
ofrecer otras ventajas interesantes al museo como 1los



contadores de visitas o las hojas de sugerencias lo que les
ayuda a mejorar su gestion.

Otra forma es la posibilidad de abrir un nuevo espacio en el
que exponer las obras resolviendo asi varios objetivos del
museo: adaptarse a las nuevas cualidades del arte electrénico
que exigen, a su vez, nuevas formulas de exhibiciédn;
fortalecer la difusidén de sus colecciones; favorecer la puesta
en valor y preservar las obras sin aumentar el gasto. Asi, se
crean salas virtuales que albergan obra a la que se accede a
través de la red, o se desarrollan aplicaciones tanto para
ordenadores como para plataformas moéviles o incluso mecanismos
de exhibicidn que mezclan la realidad y el mundo virtual en
las salas fisicas del museo (RUIZ, 2013).

Las posibilidades que ofrece un medio de comunicacidn vy
difusién como Internet son extraordinarias y tiene millones de
aplicaciones. Las instituciones publicas y privadas 1o
utilizan, en su nivel mas basico, como medio informativo o de
publicidad. Pero también ofrecen a veces espacios con
proyectos sobre sus colecciones producidos, en ocasiones, por
y para el museo. Uno de los servicios que podemos encontrar en
espafiol es un directorio de museos[1l] y otro sobre patrimonio
culturall2] donde aparecen 1los enlaces con 1los museos
nacionales, trabajos, proyectos, documentacién, encuentros,
actividades y todo tipo de noticias de interés.

En 1la web de los propios museos, la informacidén suele incluir
el mapa basico del centro, los servicios de los que dispone,
la coleccion, su historia, las exposiciones, las actividades
(como talleres infantiles, visitas guiadas gratuitas a centros
escolares, cursos o préstamos de videos, etc.) o un servicio
de biblioteca que permite la consulta de los catalogos a
distancia. Algo extraordinariamente Util es la posibilidad de
acceder a otros enlaces de interés referidos a colecciones y
proyectos internacionales el ICOM[3]. También existe 1la
posibilidad de recorrer un museo de un modo interactivo. ELl
proyecto BABEL, uno de los pioneros, trabajé sobre la conexidén



y el intercambio de informacidén entre museos, bibliotecas y
archivos y fue presentado en julio de 1997 en Santander[4].

3. Realidad aumentada y patrimonio

En el libro de Lledé (1997: 150 y ss.) se plantean las
diferentes formas de participacidén que el publico puede tener
frente a la red:

- MIMETICA: el espectador no s6lo mira, también ve[5]. Es
el esfuerzo que ha de hacer para tener una participacién
concentrada. Entonces el espectador es afectado en su
modo de percibir. Se ataca a uno de los sentidos o
sentimientos del espectador y se provocan sensaciones y
respuestas sensoriales o intelectuales, buscando crear
imagenes nuevas.

- LUDICA: El espectador se convierte en jugador y ha de
jugar con unas reglas. Los juegos pueden ser de
diferente tipo o finalidad, por ejemplo, estdn 1los
basados en la imitacién de la realidad, o juegos en los
que el azar es el protagonista, de competicidn vy
combate..

- PARTICIPACION EN EL PROCESO CREATIVO: las acciones del
publico son necesarias para realizar la obra de arte, no
existen reglas y lo mas importante es el proceso de la
experiencia.

- PARTICIPACION CREATIVA: 1los espectadores son los
artistas. El problema es que el artista que lo plantea
ha de saber si el publico con el que cuenta esta
preparado y predispuesto para tal responsabilidad. La
diferencia con la anterior es que la participacidn del
plblico es independiente de la participacién del autor
que lo propone, y en la anterior el publico colabora con
el artista.

De tal modo, se le exige al espectador una respuesta total,



una participacion fisica e intelectual a la vez. El espectador
no solo ha de acercarse a una estética artistica completamente
diferente a la de épocas anteriores, sino también a un
espacio, a un entorno, el cual, segin afirma Popper, es
radicalmente diferente tanto arquitectural como artisticamente
(1989: 9 y ss.).

Todo este esfuerzo que se pide al espectador provoca un cambio
en las propias relaciones entre artista, espectador y obra.
Los entornos en los que unos y otros se encuentran han
cambiado, como han cambiado la sociedad y el arte. Ahora son
tecnolodogicos, electrénicos, virtuales, abstractos e
inmateriales, la mayoria de las veces, unos y otros. Pero
todos estan unidos en su evoluciodn.

4. Aplicacién de caso: el archivo Jalén Angel

Angel Garcia de Jalén (1898-1976) fue una de las figuras mas
destacadas de la fotografia retratistica en toda Espafa entre
la década de los 20 y su fallecimiento, siendo fotdgrafo del
Régimen (una de las fotografias del General Franco es la usada
para los sellos y retrato oficial), aunque nunca se oficializd
este puesto.

En 1926 monta su propio estudio en Zaragoza donde iniciara una
andadura artistica de primer orden. Siempre atento a las
tendencias estéticas y técnicas internacionales, fue gran
iluminador y retratista. Y es en este género en el que tendra
una mayor repercusién profesional. Jalén Angel forjé su fama
nacional tanto desde su estudio, al que acudidé lo mas granado
de la sociedad aragonesa, como desde la Sociedad Fotografica
de Zaragoza, como critico.

4.1 Objetivos y alcance del proyecto de realidad aumentada
para el archivo Jalén Angel

Es importante subrayar 1la necesidad de la conservacion del



patrimonio cultural para su adecuada salvaguarda, pero también
para la correcta y segura tarea investigadora. Por este motivo
entre los objetivos de nuestro trabajo se incluye la
profundizacidon en la investigacién del archivo asi como 1la
conexién de mismo con la sociedad espafiola y europea a través
de las nuevas tecnologias (plataformas méviles). Este objetivo
se basa en los siguientes indicadores:

. El patrimonio cultural que debe ser difundido vy
compartido con toda la sociedad.

. El acceso al patrimonio y la cultura estan inmersos en
una rapida revolucidn gracias a las nuevas plataformas
méviles de acceso.

. Tanto las nuevas como las anteriores generaciones tienen
un interés creciente en el conocimiento de la cultura que
nos identifica y sus conexiones con el resto del mundo.
Asimismo, buscan compartir con otras personas a través de
las redes sociales y otros recursos sus descubrimientos
culturales (turismo digital).

Asimismo, no podiamos obviar otros objetivos secundarios, pero
no menos importantes como la blisqueda y generacidn de
sinergias con distintas entidades y/o0 actores clave que
colaboren y contribuyan en darle un valor afadido al proyecto
y una mayor repercusidén a los resultados.

Ademds, para nosotros es obvio que es necesaria la
continuacidén de las investigaciones sobre los fondos de Jalén
Angel, un patrimonio cultural que consideramos debe ser
compartido con toda la sociedad para el enriquecimiento mutuo.
Estos fondos son muy importantes tanto en lo que se refiere a
su volumen, como a la calidad de 1los mismos, ademas
constituyen y aportan un gran valor histérico y cultural desde
el punto de vista de la historia fotografia y de su estética,
asi como del conocimiento de 1los personajes que han
participado en la historia de Espaia.



El proyecto de difusidén del archivo y de la figura de Jalén
Angel a través de las nuevas tecnologias, focalizado en la
tecnologia de la realidad aumentada, tiene por objeto el
fomento de actividades que contribuyan a generar contenidos
culturales digitales y a la modernizacién y profesionalizacién
del sector cultural espanol con un producto cultural que
fomenta los contenidos artisticos y culturales en plataformas
méviles. De este modo, se ha priorizado el volcado digital del
archivo y 1la adaptacidon a su difusidén, disfrute e
investigacién a través de plataformas digitales (tablets,
smarthphones..) y de la realidad aumentada. Ademds, gracias a
la concesidn de una importante ayuda de la Direccidn General
de Politica e Industrias Culturales y del Libro (ayudas para
la accién y la promocién cultural del afo 2013) hemos
posibilitado la generacién de empleo al poder trabajar con
profesionales de la ingenieria electrénica y de la imagen, asi
como del sector editorial y de la organizacion y montaje de
exposiciones, grupo de trabajo que pudo detectar y definir
necesidades y resoluciones.

4.2 Fases del Proyecto

Las fases que se han desarrollado en la ejecucién del proyecto
son:

Estudio vy aplicacidén de la tecnologia de realidad aumentada al
fondo Jaldn Angel

Para llevar a cabo de forma adecuada la tarea de incorporar
mecanismos de realidad aumentada al fondo se ha contratado a
profesionales del sector que han estudiado la correcta
implementacidén de dicha tecnologia a las fotografias de Jalédn
Angel, asi como para su interaccién y difusién entre 1la
sociedad. Asi, la app contiene una seleccién de las fotos mas
representativas del archivo fotografico de Jalén Angel que
incluye, ademas, una descripcidén a modo de breve recorrido por
cada imagen.



En esta fase se llevaron a cabo miltiples reuniones para
detectar qué elementos de la tecnologia desarrollar y como
hacerlo. Tanto la directora del archivo, como el
documentalista del fondo nos reunimos regularmente con el
ingeniero de software. Las reuniones presenciales, que se
realizaron aproximadamente cada dos semanas, sirvieron para
detectar necesidades y clasificarlas, asi como para encontrar
la mejor férmula para desarrollar la realidad aumentada al
archivo y su diseno.

Creacidn v desarrollo de una aplicacidén mévil (app)

Hemos creado y desarrollado una aplicacién mévil (app)
avanzada de Realidad Aumentada para smartphones y tablets que
contiene las fotos mas representativas del archivo fotografico
de Jalén Angel y también un breve recorrido histérico
interactivo de cada fotografia. En esta primera fase de la
aplicacién de las nuevas tecnologias digitales a la difusidn
del fondo hemos realizado la inmersién para sistemas Android.

Tutorial Informacion
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El usuario puede descargar la aplicacion directamente del
Android Market
(https://play.google.com/store/apps/details?id=com.cesardev.au
ra), la propia web del archivo (http://jalonangel.com/) o0 un
cédigo QR. El usuario puede imprimir un cdédigo, que en este



https://play.google.com/store/apps/details?id=com.cesardev.aura
https://play.google.com/store/apps/details?id=com.cesardev.aura
http://jalonangel.com/

caso no es el habitual WR, sino la propia firma digitalizada
de Jalén Angel. Cuando el usuario coloca sobre dicho cédigo su
tablet o teléfono con 1la app abierta en el enlace
correspondiente puede visualizar, en lugar de éste del coddigo,
la fotografia de Jalén Angel que desee (de las que contiene la
app) o bien el pase de fotografias. Es decir, en sustitucidn
de codigo aparecen las fotografias. Ademds, un breve texto le
explica la historia de cada fotografia. El c6digo puede tener
el tamafio que deseemos y puede ser pequeio o muy grande, y
puede estar en vertical u horizontal, de tal forma que podemos
tener una experiencia de disfrute de las imagenes de Jalédn
Angel muy cercana a la realidad de la toma real.

Efecto 6ptico de la realidad aumentada con una fotografia
de Jalén Angel

4.3 Cronograma de los trabajos realizados

El presente proyecto de aplicacién de la tecnologia de
realidad aumentada al archivo comenzé a definirse el 1 de
septiembre de 2012, con una planificacidén que contaba con la
realizacién de las diferentes actuaciones durante el 2013 y
2014. Las fases de inventario y digitalizacién concluyeron a
finales de marzo de 2013, 1o que nos permitié tener a



disposicion todas las imdagenes del archivo para su uso en la
app, aunque después se hizo una importante seleccién para
facilitar la descarga de la aplicacién con diferentes
velocidades de conexidén de datos.

El proyecto en si y la puesta en valor del archivo van mucho
mas alla de la fecha de terminacion de este proyecto, pero el
siguiente cronograma de actuacién es el marco general de orden
de las actuaciones, de la duracidén de las diferentes fases asi
como la planificacién de las tareas finales de difusién, no
menos importantes.

Dyectn
ene-13 feb-13 mar-13 abr-13 may-13 jun-13 jul-13 ago-13 sep-13 oct-13 nowv-13 dic-13 ene-14 feb-14 mar-14

4.1. Estudio y aplicacion de la
tecnologia de realidad aumentada
al fondo Jalén Angel

4.2 Redisefio de la web para

os y bibliograficos
(continuacién proyecto 2011)
4.4. Difusion de resultados
(continuacion proyecto 2011)

4.4 Equipo profesional para la gestién y desarrollo de los
trabajos para el disefio de la realidad aumentada.

Para este proyecto se identificaron tres figuras fundamentales
para acometer las distintas actividades que se habian definido
previamente y que aseguraban la buena marcha de todo el
trabajo:

1. Directora de Archivo: Es la responsable académica vy
gestora del fondo. Las actividades y responsabilidades
de esta figura han sido la direccidén técnica vy
administrativa de 1las acciones previstas; la
coordinacién de todas las areas de trabajo del fondo asi
como su interrelacidén con el avance de la web y de 1la
app. Ademas, ha participado en el disefio de la app y de
la web de forma directa y ha supervisado el trabajo de
los documentalistas e investigadores en la realizaciodn
de los contenidos para la app y la web, tanto textuales



como graficos. Ha velado por la buena marcha del trabajo
en tiempo y forma y ha sido la catalizadora de las
incidencias.

2. Investigadores-documentalistas: Han elaborado las fichas
catalograficas y han realizado algunas de las
investigaciones cientificas sobre los materiales del
archivo de cara a incluirlas en la app y en la web. Por
otro lado, su presencia ha sido fundamental en todas las
reuniones del proyecto, asi como la preparacién de la
documentacidén, textos e imdagenes que habia que ir
enviando a la empresa de software para su inclusidn en
la app y en la web. Ademas, han sido resolutivos y han
aportado ideas para el disefio.

3. Empresa de desarrollo de software: Hemos contado con una
empresa de ingenieria informdtica para el desarrollo de
la app y de la web. Esta joven empresa ya tenia
experiencia previa en la programacion de realidad
aumentada y un curriculum internacional.

4.5 Difusién de la app

Después de mas de un ano de trabajo la fase de difusién es
fundamental para dar a conocer la app y, por la tanto, el
fondo. Si no trabajasemos en este estadio los esfuerzos
podrian verse reducidos a un trabajo de “laboratorio”. Asi,
esta fase busca cumplir con el objetivo de la difusidn de 1la
cultura espafiola en todas sus manifestaciones y favorecer los
vinculos culturales entre las comunidades autdénomas y paises.

Entre las tareas que ya hemos realizado o que realizaremos en
el futuro inmediato se encuentran tanto las directamente
relacionadas con la presentacidén de 1la app y de la realidad
aumentada como de 1los trabajos investigadores que la
alimentan. Entre estas tareas se encuentran la asistencia a
congresos y jornadas cientificas nacionales e internacionales;
continuar con las mejoras en la web; disefiar la app para
sistema I0S; publicacidon de los trabajos de investigacidn
relacionados con el archivo, las nuevas tecnologias y la app



de realidad aumentada y, entre otras acciones, exposiciones
virtuales.

5 Conclusiones

Gran parte de la sociedad actual estd conectada directamente
con la red en su vida cotidiana, bien a través del ordenador
bien del smartphone. Los museos, centros de arte, archivos y
otros centros de interés cultural y artistico han comprendido,
en su mayoria incluso emprendido, acciones para la difusién
virtual de sus contenidos. La realidad virtual aporta un plus
a las web, incluso aquellas que tienen un contenido dinamico.
Estd pensada para las plataformas méviles e introduce el
sentido y la curiosidad del juego.

Este concepto de “juego” comienza a adquirir cada vez mas
relevancia y presencia en las industrias culturales, pero no
solo en ellas. Otros ambitos como el periodismo o la educacidén
estan comenzando a virar hacia las propuestas de los juegos
online, las competiciones y las realidades virtuales que, no
solo ofrecen inmensas posibilidades de interaccién, sino que,
ademas, profundizan en la conexidn entre personas y sociedades
compartiendo conocimientos y experiencias. Esto Gltimo, sin
duda, es una aportacién fundamental para archivos, museos o
cualquier centro cultural ya que la participacidén social es
uno de nuestros objetivos principales.

[1]Area de museos del MECD:
http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/museos.html

[2]Area de Patrimonio Cultiral del MECD
http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/patrimonio.h
tml
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[3]International Council of Museums: http://icom.museum/

[4]1Grupo de trabajo de imagnes (Universidad politécnica de
Madrid): http://www.gti.ssr.upm.es/

[5]Infrahacemos referencia a la diferencia que existe para
nosotros entre ver y mirar.

La recepcion historica de
Goya y su mitificacion, en
polémicos circulos humanos.

ELl libro de Nigel Glendinning Goya and His Critics fue
publicado en 1977 y cinco afios después aparecid su edicidn
espafiola, que no era una mera traduccidén, sino un texto
corregido y aumentado por el autor tras los comentarios vy
sugerencias recibidos. Por eso es ésta la version reeditada
ahora por Ediciones Complutense en su prestigiosa serie de
Investigacién. El erudito inglés fallecid el 23 de febrero de
2013 sin haber 1legado a terminar una biografia de Goya en 1la
que llevaba trabajando varios afos, tarea por la que habia
pospuesto la reedicidn de este otro libro, que ya hacia tiempo
estaba agotado. Asi las cosas, aquel volumen ha quedado para
la posteridad como su obra principal, aunque también le
debamos importantes monografias sobre las “Pinturas Negras”
del artista aragonés, u otros variados estudios dedicados a la
cultura espafiola de la Ilustracion, particularmente sobre José
Cadalso, a quien habia consagrado su tesis doctoral. Habria
resultado interesante comprobar la evolucién de sus ideas si
él mismo hubiera llevado a cabo una reescritura y puesta al
dia de aquel monumental trabajo, que de esta manera se nos
ofrece otra vez y ya para siempre en su estado original, casi
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como una reedicidén facsimil, respetando hasta las fotos en
blanco y negro de entonces e incluso el uso de versalitas u
otros detalles. Todo ello al cuidado de Jesusa Vega, quien ha
hecho algunos minimos retoques. Ella ha escogido también 1los
textos que preceden y cierran este grueso volumen, que queda
enmarcado fisicamente por ellos, como estd también,
inevitablemente, encuadrado temporalmente por estos anos de
agitada polémica que estamos viviendo a raiz de las sucesivas
atribuciones y descatalogaciones de goyas por parte de Juliet
Wilson y Manuela Mena: una cuestidn espinosa, como lo fueron
tantos otros ejemplos pasados en que historiadores del arte se
enfrentaron por la autoria o datacidn de piezas de grandes
maestros, lo cual no deberia ser un problema tan grave en esta
profesién, con tal de que se diriman las controversias en un
debate cientifico y sin descalificaciones personales, como las
que se lanzaron contra Glendinning cuando se atrevid a
contestar las dudas sobre la autoria de El Coloso, Marianito
Goya y La lechera de Burdeos. El lo hizo con argumentos muy
pormenorizados en un articulo para una publicacién cientifica
del ano 2002, y como ese ensayo sigue resultando muy
convincente se ha escogido aqui como colofén; ademas, a mi me
gusta sobre todo porque el tono es amable e incluso se refiere
a sus dos contrincantes dialécticas en términos de amistad, lo
que da una idea de la bondadosa personalidad del profesor
britanico. Profesores universitarios y eminentes goyistas son
también los autores de los tres textos introductorios,
empezando por Valeriano Bozal, quien pasa revista a la
dilatada trayectoria académica de Glendinning en una laudatio
que pronuncidé cuando fue su padrino en la investidura como
doctor honoris causa por la Universidad Complutense en 2006,
enriquecida aqui con extractos del discurso que el afo
anterior habia dado en su homenaje con motivo de la concesidn
del Premio de la Fundacion Amigos del Museo del Prado. El
articulo de Jesusa Vega, catedrdtica de la Universidad
Auténoma de Madrid, es ante todo un personal testimonio de
amistad, agradecida por sus muchas conversaciones desde que
ambos se conocieron alla por 1986 en el madrilefo Café Lyon,



uno de los preferidos de Glendinning desde que frecuentaba una
tertulia liderada por Antonio Rodriguez-Mofino, pero ella va
mas alla de aquel circulo de amigos e incluso mas atras en el
tiempo, en un ejercicio de trazabilidad histdérico-artistica
mediante el cual va reveldndonos los circuitos de sociabilidad
académica en los que se insertd la aportacién del homenajeado
entre los goyistas espafoles con mas conexiones anglosajonas,
como el propio Rodriguez-Moiino o José Gudiol, hasta
remontarse a la Residencia de Estudiantes. Queda asi preparado
el siguiente tercio, a cargo de su colega de la Universidad de
Essex, Sarah Symmons, quien nos contextualiza la aportacidn
del protagonista en el ambito britdnico y angléfono en
general, destacando su filiacidén intelectual con los estudios
previos de Francis Klingender o, sobre todo, Edith Helman,
luego refiriéndose también al impacto que tuvo en artistas y
estudiosos la edicién inglesa original de este libro.
Definitivamente, tras estas explicaciones uno vuelve a leer el
libro de Glendinning con otros ojos, sobre todo si, como es mi
caso, ya habian pasado muchos afios desde la anterior lectura.
A mi me ha vuelto a impresionar el acopio de informacion
reunida en sus paginas, que esta vez he podido disfrutar a
pequefos sorbos, digiriendo mejor tantos nombres y lineas de
investigacidén abiertas en sus paginas, algunas de candente
actualidad entre nosotros (al homenajeado le hubieran
encantado dos recientes publicaciones de profesores de la
Universidad de Zaragoza: Goya en las literaturas de Leonardo
Romero Tovar, y Goya en el audiovisual, por Francisco Javier
Lazaro Sebastian y Fernando Sanz Ferreruela). Y de nuevo me ha
vuelto a chirriar la peculiar divisioén en capitulos, que no se
corresponden exactamente con épocas histdéricas, pues el
dedicado a romanticos y realistas, que es uno de los mejores,
se extiende hasta finales del siglo XIX, pero no incluye a
Louis Viardot ni a Prosper Mérimée, relegados al siguiente,
que se extiende hasta Jean-Paul Sartre (!), mientras que las
subjetivas alusiones de pasada al gran critico alemdn Julius
Meier-Graefe se reparten en tres capitulos distintos, que no
abordan cuestiones de politica, porque se dejan para el



capitulo IX organizado en torno a las reinterpretaciones
suscitadas por nuestra Guerra Civil (icomo si en otras épocas
no hubiera influido la ideologia!), titulando el capitulo
final curiosamente “Enfoques académicos” (icomo si 1los
anteriores no lo hubieran sido?). No hizo gala de mucha ldgica
racional en esa estructura quien tan magistralmente supo en
este libro desmentir el montaraz mito castizo goyesco que
tanto desagradaba a Ortega. Pero, de otra manera, la
mitificacién de Goya ha seqguido adelante, en parte gracias a
Glendinning, quien marcé un hito en los estudios de recepcidn
del arte e historia del gusto, pero en estas paginas no dejaba
de mostrar subjetivamente su simpatia por todos cuantos
declararon su pasidén por el artista de Fuendetodos (o
viceversa). En mi opinién Goya, hombre al fin y al cabo, es
autor de obras sublimes y otras que no lo son tanto. Lo mismo
que sus estudiosos.

Teo Gonzalez: trazo unico

En Discurso acerca de la pintura por el monje Calabaza Amarga,
el pintor chino Shitao (1642-1707) se refiere a la “pincelada
Unica” o “trazo Unico” como “el origen de todas las cosas, la
raiz de todos los fendmenos”, cuya “funcidén es manifiesta para
el espiritu y estd oculta en el hombre”. El trazo uUnico, aln
siendo el mas elemental del lenguaje plastico, abarca en si la
universalidad de los seres, puesto que “la pintura resulta de
la recepciéon de la tinta; la tinta, de la recepcidén del
pincel; el pincel de la recepcion de la mano; la mano, de la
recepcién del pensamiento (..) todo es fruto de la recepcidn”.
De este modo, para Shitao, la pintura “no es copia de un
universo preexistente, es por si misma un universo: la
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creacid6n del mundo y la creaciodn pictérica se realizan segun
las mismas leyes. Lo mismo que el Creador une los principios
complementarios que producen todos los fendmenos, el pintor
marida el pincel y la tinta, engendrando en su pintura un
universo tan multiforme y vivo en si mismo como el de la
naturaleza”. Shitao describe también 1a técnica de “los
puntos”, que empezd a ser valorada en su época y de la que fue
un maestro. Gracias a la impronta generada a partir de la
punta del pincel, el pintor podia crear espacio en la pintura
gracias a la dimensién de la pincelada, al aumentar o
disminuir su tamafo, como bien evidencia Los diez mil puntos
malvados (1685), un paisaje a la tinta sobre papel en el que
la vegetacién, trazada a partir de manchas de pintura que
varian en tamafio e intensidad, dota al conjunto de unos ritmos
abstractos que se han puesto en relacidén con las formulas que
Pollock desarrolldé varios siglos después.

Teo Gonzalez, como el monje Shitao, crea universos a partir de
una unidad bdsica, gotas de pintura, con la que traza una
trama infinita basada en ese mismo proceso de “recepcién”, en
el que la mente, la mano, el pincel y, finalmente, la
pincelada, forman parte de un todo. Ante la obra de Gonzalez
se impone la sensacid6n de que su pintura es el resultado de
una especie de trance metddico en el que el autor es uno con
el mundo al que pacientemente da vida. Experimentar su trabajo
suponer observar con igual atencioén el conjunto generado por
formas y colores y la precision contenida en el detalle de
cada gota, sumergiéndonos en una realidad abstracta que
creemos reconocer, o que, al menos, no nos resulta ajena. Como
si pudiéramos penetrar, atendiendo simultdaneamente al
microcosmos y el macrocosmos, en la estructura basica del
universo.

De la importancia y naturaleza del proceso de trabajo seguido
por Gonzalez dejo constancia Bridget Goodbody en el texto para
el catalogo de la exposicidn Teo Gonzalez. 340063 Blanco y
negro celebrada en 2004 en el Museo Pablo Serrano de Zaragoza.



Desde 1990, Gonzdlez se embarcdé en experimentos con la
geometria de las gotas trabajando primero sobre papeles
blancos de forma cuadrada en los que disponia cientos de gotas
de tinta negra. A partir de aqui afrontd nuevos retos como el
aumento de los formatos, el trabajo sobre el lienzo tras la
solucién de no pocos problemas técnicos y la introduccién
paulatina del color en los fondos. Aumentar el tamano del
soporte fue lo que le llevé a idear una estructura de
cuadricula en sedal y madera que le permitiera colocar una
gota a través de cada espacio. La reduccién paulatina en el
tamafio de cada celda, hasta el punto de que la malla termind
por impedir la aplicacion de 1la pintura, le obligd a
prescindir de esta y recurrir a una cuadricula trazada a lapiz
que le sirviera de guia. Para evitar la rigidez, termind por
aumentar el tamafo de la reticula optando por incluir un mayor
nimero de gotas en cada espacio. Durante el proceso, concluye
Goodbody, su brazo habia logrado comportarse con la precisidn
del de un cirujano. Si el resultado de aquellos diez afos de
experimentaciones pudo verse en el Museo Pablo Serrano, las
obras recientes que presenta en la exposicidén Arch Drawing en
La Casa Amarilla, muestran la persistencia en la senda
iniciada entonces, la madurez y avances conquistados y las
nuevas vias exploradas.

Pertenecientes a la serie Plains, Hills and Dales, las
llanuras, colinas y valles a las que alude el titulo aparecen
vagamente expresadas en las lineas de horizonte que recorren
los fondos. Estas afladen una nueva capa de complejidad a su
obra, fundamentada en las experimentaciones en torno al color
y sus transiciones. Sin que pueda hablarse de paisajes -al
menos en el sentido mas tradicional, figurativo, del término-—,
Gonzalez parece atender al modo en que Leonardo da Vinci se
referia a los contornos de las formas, en los que “todo lo
recortado y decidido se debe evitar”, especialmente en la
distancia, pues “no se interpone nada entre el término de un
color antepuesto a otro, sino el mismo término, el cual por si
no es perceptible”. Sobre estos fondos, en un fructifero



didlogo de colores, las unidades en forma de gota se expanden
y contraen en una danza vital de la que somos participes. Sin
marco, ni limites. Lo infinito, entendemos, esta contenido en
lo finito; las partes son también el todo.

Trece afos han transcurrido entre la exposicidén del Museo
Pablo Serrano y la que ahora le dedica La Casa Amarilla. Que
un artista nacido en Quinto de Ebro con obra en las
colecciones del MoMA de Nueva York, el LACMA de Los Angeles o
la National Gallery of Art de Washington no haya merecido
atencion por parte de las instituciones aragonesas en todo
este tiempo, dice mucho sobre 1la calidad de sus
programaciones. No es el Unico nombre de relevancia que se les
escapa, mientras se suceden exposiciones de nulo o escaso
interés, revisiones sin atisbo de novedad, novedades carentes
de profundidad y riesgo, que evidencian wuna completa
incapacidad para dotar de un proyecto coherente a sus
principales centros y museos. Falta definicidn, rigor vy
ambicién; y no parece que el nuevo afo nos vaya a salvar de
esto.

Bilis negra y humor 1ingleés:
Jake & Dinos Chapman en torno
a Goya

Fiel al perfil especializado de su nueva identidad
corporativa, el Museo Goya-Coleccidén 1Ibercaja sigue
ofreciéndonos interesantes exposiciones dedicadas a su artista
epénimo o a otros inspirados en sus obras. A don Francisco le
conocieron primeramente en todo el mundo sobre todo por sus
grabados, que constituyen uno de los principales tesoros de
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este museo, asi que es muy loable la idea de consagrarles
especial homenaje a través de un ciclo de cuatro exposiciones,
que culminara con la edicién de un ambicioso libro. Nuestra
revista dejd pasar sin resenarlas tanto la exposicién de la
Tauromaquia, en la que se celebraban 1los paralelismos
—escasos, mas alla del tema— entre Goya y Picasso, como la
dedicada a los Caprichos que, a partir de una reproduccidn de
los goyescos, retrabajé Dali con desigual resultado —segln el
erudito criterio de Nigel Glendining, quien incluyé referencia
poco entusiasta a ellos en el libro Goya y sus criticos—. éQué
mas hubiéramos podido escribir nosotros sobre Picasso y Dali,
0 qué podria importar a su estima publica lo que aqui
dijéramos? Pero hubiese sido inconcebible obviar esta tercera
exposicion del ciclo, que cerrarda dentro de unos meses con
otra muestra, en la que se confrontaran los Disparates de Goya
con los de Victor Mira. Esa serda territorio mas familiar, del
que resultara menos complicado escribir una critica; en
cambio, supone un reto comprometido comentar la actual,
abierta del 17 de noviembre de 2017 al 11 de febrero de 2018.
Quiero empezar aclarando que la exposicidn me parece un
formidable acierto, pues si de famosos artistas goyescos va la
cosa, pocos pueden disputarles la primacia a los hermanos
Chapman, dos de los mdas célebres componentes del grupo
generacional para el que se acuid durante los afos noventala
designacidén Young British Artists. Pocas ocasiones hemos
tenido de ver exposiciones suyas en Espafia, y menos en
Zaragoza, asi que es un mérito incuestionable haber conseguido
traer ésta, de la cual se estan haciendo eco algunos medios
ingleses, que asi publicitardn en aquellas tierras la
existencia del Museo Goya y de nuestra ciudad. Pero a fuer de
sincero tengo que reconocer que el contenido no me ha gustado
demasiado, y eso que soy fan de los Chapman desde hace muchos
anos, cuando yo estudiaba en su pais y descubri fascinado sus
falicas muifecas ensambladas u otras obras a menudo evocadoras
de iconografias tipicas del sordo genial, cuyas obras han
usado reiteradamente como germen creativo a lo largo de su
carrera, particularmente los grabados de la serie Los



desastres de la guerra.

Basados en ellos realizaron en 1993 esculturillas con
infantiles soldaditos de juguete, un conjunto al que dieron el
mismo titulo que su antecedente goyesco, Disasters of War; los
resultados eran muy sugestivos y a mi me hubiera encantado
verlos aqui junto a los grabados originales de Goya. Su
segunda serie con ese titulo serian dioramas sobre el mismo
tema realizados poco tiempo después, mientras que la tercera
serie homonima fue un &album publicado en 1999, su primera
experiencia con la técnica del grabado, en la que todavia se
mantuvieron técnicamente fieles a las tintas negras clasicas,
solo que representando un repertorio de monigotes, sexos Yy
otras escabrosas iconografias: pueden consultarse en
http://paragonpress.co.uk/works/disasters-of-war. Son trabajos
muy similares a los presentados en esta exposicidn, en la que
se muestran las variantes aportadas por la siguiente
serie, Disasters of War IV, ochenta y tres grabados coloreados
a mano en 2001, donde se combinan referencias a la imagineria
del artista de Fuendetodos u otros de las vanguardias —Picasso
y el cubismo se evocan en sendas inscripciones— con escenas de
la brutalidad bélica nazi, intimas obsesiones de rabiosa
crudeza sexual e incluso referencias escatoldgicas. Algunas
imagenes son ocurrentes hallazgos surrealistas, como la
esvastica formada con la combinacidén de dedos cortados o las
cabezas de payasos que dan un toque sarddonico a ldgubres
montones de cadaveres. Los propios autores han hecho una
seleccion de las mejores para su portal web, pues sélo unos
pocos figuran reproducidos en
http://jakeanddinoschapman.com/works/disasters-of-war-iv ; 1los
menos logrados son desmahados garabatos infantiloides que no
nos extrafaria encontrar grafiteados en la puerta de algln
bafio plblico.

Esta provocadora reinterpretacién de Goya mezclando —como
siempre les gusta hacer a los Chapman— el humor infantil con
el sexo y la violencia, no colmé del todo las ansias de



escandalizar de estos enfants terribles de la escena artistica
actual; les faltaba pasar por el rito freudiano de “matar al
padre”, esto es, agredir fisicamente a su mas admirado
referente. En 2001 compraron una edicidén completa de 1los
Desastres de la guerra e intervinieron en esos originales,
borrando, tachando o afadiendo estlUpidas caricaturas: esta
serie, apropiadamente titulada Insult to Injury, se expuso en
2003, cosechando sélo algunas criticas de repulsa de quienes
se atrevieron a afearles haber danado un patrimonio cultural
digno de respeto, mientras la mayor parte del mundillo
artistico les reia la gracia. Nunca han pedido perddén ni han
tratado de excusarse —a diferencia de Ai Weiwel tras
fotografiarse rompiendo un jarrén de la dinastia Han— y este
ano 2017 lo han vuelto a hacer de otra manera —no directamente
sobre grabados originales de Goya, sino sobre reproducciones,
0 eso prefiero pensar— para una nueva serie titulada Disasters
of Everyday Life, en la que han anadido dibujos, colores vy
collages de libros infantiles de los anos cincuenta a las
famosas escenas goyescas de los horrores de la Guerra de
Independencia. Ha estado expuesta entre el 4 de octubre y el
11 de noviembre de 2017, en la galeria Blain Southern de
Londres.

De esa galeria, que es el actual marchante de los Chapman,
proceden las obras de la presente muestra zaragozana, que Jake
vino en persona a inaugurar, aunque ni en su alocucidn publica
ni en la visita comentada a la exposicidén dio muchas
explicaciones sobre esta cuarta serie de sus Disasters of War
ni sobre esas otras dos series posteriores y mas polémicas.
Prefirié hablar de Goya, comentandonos a los asistentes su
lectura personal del grabado que mas les ha cautivado siempre,
el titulado “Gran Hazana! Con muertos!”, unos cuerpos
descuartizados interpretados por el autor britanico como
metdfora postcristiana de nuestros infortunios. No hay
redencién posible para el ser humano, parecia el angustioso
mensaje de Goya —segun Jake—, cuando hizo sus tragicos dibujos
poco después de haber vivido una brutal guerra que cambid su



vida; creo que a los Chapman les basta ver las noticias por la
televisidén para llegar a esa conclusidén, mientras siguen
disfrutando de su posicidén en 1la cinica sociedad
contemporanea.

Muy serio es, en cambio, el mensaje que nos traslada el museo.
Empezando por el impactante montaje expografico de Jesus
Moreno, que nos recibe con una de las imagenes mas
perturbadoras aumentada a tamafio gigante y una dramdtica
rotulacién del titulo, cuyas letras se realzan con tétricos
toques de dripping. La comisaria, Lola Duran, ha distribuido
las obras con gran habilidad, acompafiando algunas de las
mejores de los protagonistas con cinco grabados originales de
Goya: el ya citado de los cadaveres a pedazos empalados en un
arbol ocupa lugar de honor, realzado por los chuscos trabajos
de los Chapman, que tampoco estan a la altura del original de
tema similar “Esto es peor”, aunque mas grosera todavia es la
reinterpretacién que hacen de la estampa 332, “Qué hay que
hacer mas”. En cambio, resulta bastante interesante el
“didalogo” entre su version y la original de la estampa 12,
“Tristes presentimientos de lo que ha de acontecer”, en tanto
que el grabado de Goya titulado “Tampoco”, en el que un
soldado polaco parece reflexionar junto a cadaveres colgados,
esta muy bien acompafado a un lado de una versién hermosamente
trabajada por los Chapman en color azul y rojizo con un
impresionante cielo estrellado, mientras al otro lado obras de
acento sarcastico se hacen eco mas libremente, como una
pesadilla recurrente, de esos inquietantes cadaveres colgados.
La confrontacién, en todos los casos, pone en valor los goyas,
que siendo del mismo tamafio y Unicamente en blanco y negro
resaltan con un halo de grave circunspeccion entre tanta
bagatela. Resultaba tentador, siendo su tamafio también pequefo
y su tema bélico tan violento, bajar a la sala de exposiciones
el boceto de La carga de los mamelucos perteneciente a la
coleccidén permanente del museo; pero con muy buen criterio se
ha colgado respetuosamente aislado en una pared aparte. Es un
rasgo de profesionalidad en el trato dado al patrimonio que



espero hayan entendido los Chapman: esta muy bien que sigan
tan apegados al espiritu mordaz de Goya, pero manteniéndose a
cierta distancia de sus obras.

Un rico muestrario de valores
emergentes: exposicion del
VIII Premio Ibercaja de
Pintura Joven

Desde el pasado 30 de noviembre hasta el 25 de febrero de 2018
puede visitarse la exposicién Premio Ibercaja de Pintura Joven
2017 en la sala de exposiciones del Patio de la Infanta, sita
en la planta so6tano de la sede central de dicha entidad.

Entre los 250 artistas menores de 36 afios que se presentaron
al concurso en esta octava edicién, el jurado —-del que he
tenido el honor de formar parte—escogid a partir de las fotos
enviadas por los autores y de los comentarios explicativos con
que las acompaflaron, un total de 27 obras firmadas por Natalia
Baquero Sangrds, Javier Borrén Altamirano, Ana Martinez
Requena, Lloren¢ Xavier Vidal Lleddé, José Luis Valverde, Pablo
Pérez Palacio, Juan Falcén Garcia, Marta Garcia Anglada, Dani
Mayo, Gonzalo Fuentes Pinto, Miguel Nuifez Torres, Berta Santos
Sole, JesUs Yanez Mortiel, Leticia Torres, Alejandro Monge
Torres, Guillem Juan Sancho, Nuria Albesa Castellfort, Beatriz
Lorenzo IfAigo, Victor Borras Monserrat, Rosa Ana Martos
Sitcha, José Antonio Ochoa, Gonzalo Rodriguez GOmez, Rebeca
Lopez Villar, Rafa Lépez Garcia, Erik Arenas GOémez, Clara
Sancho-Arroyo Cafada, Fernando Romero Aparicio.Casi todos
mandaron luego sus cuadros a la sede de Ibercaja para pasar la
segunda criba del jurado, pues ello ya llevaba aparejada una
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importante prebenda, como es la oportunidad de figurar en esta
exposicién itinerante y su catdlogo, editado con elegantes
reproducciones a color de todas las pinturas.

El resultado es un muestreo muy representativo de las
tendencias artisticas actuales, por la gran variedad de
tematicas y estilos que pueden verse, e incluso por la
diversidad de técnicas y soportes usados para su realizaciodn,
desde obras hechas con lédpices y rotuladores de colores sobre
papel a esculto-pinturas, collages, Oleos, acrilicos y hasta
una pintura digital creada con ordenador e impresora.
Indudablemente, la pintura goza de muy buena salud, a pesar de
los vaticinios agoreros que lanzaban sobre ella los fanaticos
de las nuevas tecnologias. Hay lugar para todos en el sistema
artistico, pero es facil de entender que una entidad bancaria,
a cuyo activo patrimonial se incorporan las obras premiadas en
este concurso, opte por mantener una apuesta prudente por
obras artisticas de materia tangible y capitalizable, frente a
los interrogantes que siguen suscitando en el mercado
artistico las inmateriales piezas digitales del net art.

Este acervo de tesoros juveniles se ofrece deslumbrante a los
ojos del publico en 1la sala de exposiciones de Ibercaja,
reservando el muro principal frente a la entrada a las obras
premiadas y accésits. El cuadro titulado Unidad de habitacion,
un homenaje a Le Corbusier realizado en acrilico y 6leo sobre
lienzo por el pintor turolense Fernando Romero Aparicio,obtuvo
el segundo premio, mientras que el primero fue para el artista
madrilefio Francisco Javier Borrén Altamiranopor su 6leo
titulado Fantasmas, que esta lleno de referencias a la cultura
urbana del graffiti: ambos paisajes han pasado a engrosar la
coleccién artistica de ibercaja, que los ha adquirido por
2.500 y 6.000 euros. A ambos lados cuelgan las cuatro pinturas
cuya calidad y fuerza evocativa nos parecieron particularmente
sugestivas a los miembros del jurado como para galardonarlas
con mencidén de honor: Hilorama 04 de Natalia Baquero Sangros,
Turquoise Poplar de Berta Santos Solé, Mimosa de Juan Falcoén



Garcia y El Espino deJosé Antonio Ochoa.

Hay que reconocer que Magdalena Lasala, comisaria de la
exposicién, ha superado muy airosamente el reto de distribuir
los demas cuadros en la sala, buscando asociaciones
compositivas, acordes cromaticos y una necesaria variedad para
no cansar a los visitantes. Ha dejado esta vez la parte
central de la sala expedita, porque una novedad respecto a
convocatorias anteriores es que las actividades
complementarias se celebran alli mismo, en presencia de 1los
propios cuadros. El programa de actos, coordinado por Desirée
Ords, critica e historiadora del arte y comisaria de
exposiciones, se abrid el pasado 12 de diciembre con una mesa
redonda titulada “Hacia dénde va la pintura”, en la que 1los
dos ganadores, Francisco Javier Borrén y Fernando Romero,
dialogaron con el publico asistente y con algunos miembros del
jurado: Desirée Orus, Ricardo Marco y Jesls Pedro Lorente. Los
fines de semana hay visitas guiadas y un taller didactico a
cargo de la empresa de actividades culturales Mandragora. Y
los martes tendrd lugar un ciclo de cuatro conferencias, a
partir del 23 de enero de 2018 con la charla titulada “Paisaje
natural o paisajismo virtual. Pintura y video” a cargo de los
artistas y profesores Fernando Alvira y Miguel Angel Alvira
Juan“. La segunda, bajo el titulo “Urbanismo y arquitectura en
la pintura contemporanea: Pintura y Rap” sera el 30 de enero a
cargo de Ricardo Marco, Decano del Colegio de Arquitectos de
Aragén, complementado por el rapero Morgan & Gordo del Funk.
La tercera, titulada “Planos de realidad y ficcidén” sera
pronunciada el 6 de febrero por el Presidente de la Real
Academia de Bellas Artes de San Luis, Domingo Buesa,
acompanado por el misico y organizador de festivales de jazz
Chus Fernandez. “El lenguaje del cuerpo o la explosién de la
intimidad” serd el titulo de la que el 13 de febrero
pronunciard Desirée Orus, Presidenta de la Asociacién de
Criticos de Arte, acompafiada de Gonzalo Catalinas,
especialista en danza butoh.



Este generoso programa se reformulara de otra manera en 1los
siguientes destinos de la exposiciodn, aunque probablemente la
apuesta de Ibercaja ha querido ser especialmente fuerte en
este primer hito de su itinerario tratandose de su sede
central en Zaragoza. Nuestra ciudad ya se convierte cada afio
en capital espafiola de la joven pintura gracias al festival
Asalto, y bianualmente redobla esa condicidén también merced a
este concurso, que para su préxima convocatoria en 2019
llevara el nombre de Francisco de Goya. No me parece mal que
la entidad de ahorro esgrima como recurso de marketing el
apelativo del mds ilustre pintor aragonés, que también da
nombre desde hace dos afnos al museo en el cual se puede
visitar una seleccidén permanente de su coleccién de obras
maestras histoéricas, desde el arte medieval a los afios setenta
del siglo XX. Seria estupendo si también en su sede central se
mostrase de forma permanente un escogido florilegio de estos
otros tesoros del arte contempordneo, desde la crisis
postmoderna a hoy. Material de calidad no les faltaria, como
demuestran las obras ganadoras de esta exposicién.De ellas se
ocupa mas especificamente Ricardo Marco en la seccidn Premios
y Acontecimientos de esta misma revista.

El fotogénico encanto de
anatomias pelirrojas y otros
retratos intimos

Es estupendo el interés plblico que hay siempre en Zaragoza
por las exposiciones de nuestros artistas locales, pero
también deberiamos acoger con no menos atencidén las que nos
permiten asomarnos a las «corrientes artisticas
internacionales. Por eso es muy de agradecer que el
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Ayuntamiento de Zaragoza haya prestado las salas expositivas
del Museo Pablo Gargallo para acoger la exposicidon Inner
Condition que el Centro Andaluz de la Fotografia 1lleva
itinerando desde 2011 por todo el territorio nacional. Son
grandes imagenes del fotografo residente en Londres, Nadav
Kander, que en 2009 gand el Premio Pictet por su épico
recorrido a través de los paisajes y paisanajes del rio

Yangtze en China, pero que al afo siguiente sorprendid a
todos con otra serie mucho mds intimista, titulada Bodies,
retratando en su estudio modelos desnudos cubiertos de polvo
de marmol. Se trataba de un guifio a la historia de 1la
escultura clasica tal como se ha contado durante siglos,
reducida a arquetipos mil veces repetidos a través de
inmaculadas anatomias en escayola o piedra. Ese es el punto de
partida de nuestra exposicidn, aunque los comisarios, Tamar
Arnon y Eli Zagury, nos explican en su texto de presentacidn
que el resultado estético en este caso seria justo lo opuesto:
un hiperrealismo que se recrea en las arrugas, manchas,
celulitis o protuberancias, enfatizandolas con posturas
antiescultdricas, siguiendo una mirada muy propia de cierta
tradicién pictdérica que iria desde Caravaggio y Rembrandt a
Lucian Freud, Jenny Saville y Marlene Dumas. Quiza por querer
hacer hincapié en la asimilacién con esas pinturas en ese
texto introductorio del folleto de mano no describen a Kander
como fotdografo hasta el Ultimo parrafo, que curiosamente no se
ha incluido en 1la versidn escrita sobre la pared; del mismo
modo, en lugar de los titulos mds argumentales que aparecen en
el folleto, las cartelas identificativas pegadas en las
paredes 1llevan titulos mas sucintos y equivocos, como Nude
VI (Paint).El subtitulo puede inducir a pensar que se trata de
pinturas y, de hecho, este erudito fotdégrafo es autor también
de otras imdgenes en las que remeda grandes obras de la
pintura, como el Narciso de Caravaggio o el Cristo muerto de
Holbein, en ese Ultimo caso hecha el mismo afio 2010 a partir
del mismo modelo pelirrojo, Michael, que en esta muestra vemos
cayendo sobre un divan, justo unos instantes antes de yacer
tendido para esa otra composicion pictorialista. Las modelos



femeninas en esa misma serie, también pelirrojas y de tez
blanquisima, son un recurso visual carnosamente provocador, al
que se ha buscado a veces el inopinado acompanamiento de unos
sedosos ratones blancos. Tanto ellas como él resultan muy
fotogénicos por el contraste entre las llamativas caballeras
rojizas de la cabeza y pubis frente a su piel tan blanca y el
negro del fondo. Luego, en la sala inferior, el registro
cromatico cambia, y estda ya dominado por cuerpos o0scuros,
embadurnados de aceite, de ahi el subtitulo que 1llevan algunos
(0il), que de nuevo intenta quiza confundir al espectador con
una técnica pictérica. Pero por mas que las poses sean
rebuscadas, y las anatomias se salgan tantas veces del canon
clasico, a uno le vienen inevitablemente a 1la cabeza
asociaciones con famosas esculturas, como el Angel Caido de
Bellver o la Mujer picada por serpientes de Clésinger. Todo en
arte estd ya 1inventado. Pero es un reto seguir
reinterpretandolo con originalidad, como hace magistralmente
Nadav Kander.

Periferias 1industriales de
Guillermo Caval

Guillermo Cabal Jover es una caja de sorpresas. Siempre le han
atraido los barrios periféricos de Zaragoza, de cuyo
crecimiento ha dado testimonio en memorables pinturas
(hiper)realistas, como las que hace afios dedicdé al ACTUR,
incluyendo algunas de mis favoritas, sobre 1los centros
comerciales de Gran Casa y el vecino Carrefour. Yo esperaba
encontrar mas cuadros asi en su exposicidén retrospectiva
titulada “Periferias Industriales de 1la Ciudad”, que sin
embargo me ha deparado una panoramica inesperada tanto de su
propia trayectoria artistica como de su recurrente interés a
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lo largo del tiempo por encontrar en la arqueologia industrial
zaragozana uno de sus temas favoritos de inspiracion. Yo
estaba muy familiarizado con sus obras de pequeino tamahno y
toque minucioso, quizd mas faciles de vender, pero aqui nada
mas entrar me ha admirado la gran dimensién de tantos de estos
paisajes urbanos, en los que la mano del artista se ha soltado
poéticamente para conmovernos con algunos efectos de cielos y
nubes. La otra novedad para mi han sido sus abundantes golpes
de humor, pues en esta exposicidén ha vencido su timidez (que
sigue siendo parte de su encanto personal, basta verle hablar
a la camara en el breve video proyectado en la sala final)
para combinar a menudo el registro poético de sus visiones con
guifos irdnicos, como los divertidos carteles indicadores que
ha pintado en sus vistas del puente de Santa Isabel o, sobre
todo, las construcciones conceptuales a partir de piezas
industriales halladas en la Maquinista, Fundiciones del Ebro u
otras fabricas de antafio. Con esos objets trouvés de vivos
colores é1 ha montado surrealistas robots, teléfonos vy
esculturas colgantes que adornan las salas del Centro de
Historias e incluso aparecen representados en algunos cuadros:
son fantasmales presencias pintadas al margen de cada escena
realista como humoristicas glosas cromaticas con las que
contrapesar tanta carga gris de nostalgicos sentimentalismos.
Mas aun, el propio Guillermo ha escrito comentarios jocosos
para los paneles de sala, en los que se refiere a tal o cual
robot como su “novia” o habla con desparpajo de la sefiora que
le franqued la entrada en Fundiciones Averly. Evidentemente,
esta gran exposicién ha constitutido un reto vital para é1, no
s6lo como pintor sino también como responsable de la misma y
como persona. Me alegro de que haya tanto publico visitandola,
pues a lo mejor ello animara al Centro de Historias a sequir
programando mas exposiciones de pintura, un medio no demasiado
habitual en esas salas, donde estas visiones de nuestras
periferias industriales complementan muy bien la apuesta de
esta institucion por la cultura urbana postmoderna.



