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RESUMEN

El presente Trabajo Final de Mdster se centra en el objeto cotidiano como
materia prima y soporte de expresién artistica.

Mediante el estudio de las caracteristicas y propiedades de lo creativo
gueremos destapar aquellos rasgos que de alguna manera imprimen cierto halo
artistico al objeto cotidiano. Estos rasgos ni son externos ni le son intrinsecos, aun-
que si se pueden vislumbrar en el interior de los objetos y, a la vez, son capaces
de detonar la sensibilidad en el artista y en el espectador. Gracias a una mirada
diferente, a una actitud creativa, estos objetos nos permiten trabajar nuevos con-
tenidos, un nuevo lenguaje que nos ayude a suplantar la rutina diaria para la que
fueron creados.

Se pretende repensar otras variables en estos objetos que nos permita re-
escribir en ellos, cual palimpsesto, nuevas lecturas, conceptos basados en el pro-
ceso, en el ensayo-error, en el dia a dia y que acercan el arte a la vida.

En este proyecto no vamos a buscar ni el significado ni el mensaje de la
obra artistica, indagaremos sdélo aquello, o aquellos factores que nos ayuden a
crear y recrear propuestas artisticas donde artistas y espectadores seran los par-
ticipes del proceso creativo. Propuestas que, con una predisposicion activa, trans-
formaran el objeto cotidiano y comun en objeto artistico.

Palabras clave: Objeto; cotidiano; reescribir; actitud; arte-vida



ABSTRACT

This Master’s Final Project focuses on the everyday object as raw material
and support for artistic expression.

Through the study of the characteristics and properties of the creative, we
want to uncover those features that in some way imprint a certain artistic halo on
the everyday object. These traits are neither external nor intrinsic to it, although
they can be glimpsed inside the objects and, at the same time, they are capable
of triggering sensitivity in the artist and in the viewer. Thanks to a different look, a
creative attitude, these objects allow us to work with new content, a new language
that helps us replace the daily routine for which they were produced.

It is intended to rethink other variables in these objects that allow us to rewrite in
them, like a palimpsest, new readings, concepts based on the process, on trial and
error, on a day-to-day basis and that bring art closer to life.

In this project we are not going to look for the meaning or the message of
the artistic work, in this project we will investigate only that, or those factors that
help us create and recreate artistic proposals where artists and spectators will be
the participants in the creative process. Proposals that, with an active predisposi-
tion, will transform the everyday and common object into an artistic object.

Key words: Object; daily; rewrite; predispopsityion; art-life
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Repensar el objeto

1. INTRODUCCION

El mdster de produccion artistica nos ha permitido avanzar en las claves del com-
portamiento del arte contempordneo donde, al parecer, la sinrazén presenta un
paisaje distopico en el cual la muerte de la pintura y, por ende, la del arte, parecen
esbozar la retdrica del ultimo cuadro.

Pero las verdades o las razones aprendidas no son Unicas y compactas,
mas bien son fluidas, y, con tantas variables, que, lo que en las vanguardias eran
movimientos utdpicos, se han convertido en subjetivades individuales donde cada
artista se posiciona en el mundo y desarrolla su arte. Toda esa amalgama de posi-
bilidades nos ha provocado un extenso estadillo de dudas, pero, aun asi, creemos
que hay algunos puntos en comun que se repiten o que se pueden extraer de sus
propuestas.

Ante la inmensidad de propuestas artisticas, nos vamos a centrar en el ob-
jeto encontrado, el objeto cotidiano y en desuso que, en general, abandonamos
en nuestros trasteros o en aquellos espacios que la sociedad destina.

Esa cotidianeidad, esa inercia, nos empuja a observarlos como destrio, pero otra
mirada, otra actitud para con ellos nos da la oportunidad de trabajar conceptos
artisticos que nos ayudan a comprender y descifrar el arte de nuestros dias.

En nuestra tesis, el objeto cotidiano nos permite centrarnos y poner en
valor los pequefios pasos del proceso creativo. Lo que realmente nos importa es
el dia a dia, la rutina del trabajo, la conciencia de vivir la obra, de observarla, de
comunicarse con ella, con su entorno, nos interesa mas esa actitud que la obra en
si. En ese proceso, el ensayo-error, los dibujos previos, las maquetas, adquieren
tanto interés como el resultado final, incluso a pesar del resultado final.

1 Este parrafo introductorio es un guifio del autor a algunas de las asignaturas del Mdster
de Produccion artistica que en cierta manera han pilotado el discurso de este ensayo.
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Para no extendernos en las descripciones de este objeto encontrado ya en
desuso, y con el que convivimos de manera habitual, ahora en adelante lo llama-
remos objeto cotidiano, que es equiparable al objecte trouvé o al ready-made.

Es por ello por lo que la utilizacién de estos objetos como lienzo, como
soporte, evita, como veremos a lo largo de este trabajo, cualquier atisbo de origi-
nalidad y permite al artista emanciparse de la obligacion de crear nuevos objetos
artisticos. Su actividad se centrara en reescribir, cual palimpsesto, sobre el objeto
usado, nuevos conceptos que ird desarrollando a lo largo de los dias. El pensa-
miento que hay detrds de ello y, que, a la vez, provocara en el espectador dudas
sobre el hecho artistico, nos parece que es motivo suficiente para abordar este
proyecto.

La pregunta que nos hacemos al abordar este proyecto es:

¢Como puede un objeto cotidiano alcanzar el estatus artistico? ¢ Qué aspectos del
objeto cotidiano son susceptibles de ser considerados artisticos?
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LOS OBJETIVOS

Los principales objetivos de este proyecto se centran en el objeto cotidiano
y cdmo el artista contemporaneo puede reescribir sobre él y/o dotarlo de dicho
caracter artistico.

Podriamos resumirlo de esta manera:

REPENSAR e indagar conceptos artisticos en la reutilizaciéon (reescritura)
de los objetos cotidianos.

DEFINIR qué entendemos por objeto cotidiano y su relacién con el mundo
artistico contemporaneo.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Los objetivos especificos pasan por trabajar con el concepto de objeto
cotidiano y darle valor artistico. Sobrescribir en ellos y estudiar la metamorfosis
gue hace posible convertirlos en artisticos; sonsacar al objeto cotidiano conceptos
apropiados para el arte y desestimar otros, aquellos que, afincados en el pasado,
han mutado o simplemente no son necesarias en la época actual; comprobar todo
el proceso, desde la eleccion del objeto hasta su puesta en escena, y su relevan-
cia artistica, con el fin de corroborar el trabajo diario y la actitud del artista como
elementos artisticos que el propio objeto cotidiano nos permite; investigar qué
tendencias y qué referentes nos pueden ayudar para desarrollar esta tesis. Y, por
ultimo, poder redactar y materializar el Trabajo Fin de Master.

Los resumimos asi:

PONER EN VALOR el objeto cotidiano como objeto artistico.
ANALIZAR qué premisas artisticas el objeto cotidiano sustituye

y por qué.

ABORDAR el proceso como propuesta artistica.

APOSTAR por la actitud del artista frente al resultado.

IDENTIFICAR referentes y tendencias que apuntalen estos conceptos.
REDACTAR el Trabajo Fin de Master.

10
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METODOLOGIA

En este trabajo fin de master, la eleccidn del objeto cotidiano como soporte
plastico es sdlo una excusa que nos da pie a desarrollar conceptos artisticos.
Hubiéramos podido elegir otros, de hecho, cada artista elige y decide con qué
quiere trabajar, con qué técnica, disciplina o material, pero hemos preferido
centrarnos en el objeto cotidiano porque, en la practica diaria, es en lo que hemos
estado y estamos trabajando estos Ultimos afios -como se podra comprobar en el
anexo-.

Hemos elegido la tipologia 1 para desarrollar esta tesis con el fin de abordar
de manera tedrica conceptos que, durante la carrera, y auspiciados por el master
de produccidn artistica, han conformado nuestro modo de ver el arte. Un modelo
de arte que implica un compromiso, un modelo que no estd exento de errores y
gue, en ningln momento, pretende alcanzar una verdad concreta, sino, mas bien,
centrarse en los pequefios avances hacia ella.

El TFM, por otro lado, nos ha permitido ensayar algunas teorias o puntos
de vista refrendados por diferentes fuentes.

Referentes tedricos: La investigacion tedrica ha ido encaminada en un pri-
mer momento por referentes filoséficos que nos han ayudado a comprender la
sociedad a la que pertenecemos. Autores como:

Zygmunt Bauman, Byung-Chul Han, Paul Virilo, Remedios Zafra, Marina Garcés,
Theodor Adorno, Edmund Husserl...

Hemos visto también otros autores tedricos que cuestionan o indagan el
mundo y la concepcién del arte como:
Joseph Kosuth, Arthur Danto, Roland Barthes, Susan Sontag, Allan Kaprof, Miguel
A. Hernandez Navarro, Wladislaw Tatarkiewitz, Juan Martin Prada...

A nivel de referentes visuales, se han seleccionado y escogido artistas con-
temporaneos que, en la practica, desarrollan conceptos de gran interés para este
trabajo, basado en el proceso por un lado y en la decisién del artista por otro,
como elementos artisticos en si:

Isidoro Valcarcel, Ester Ferrer, Joan Fontcuberta, Sherrie Levine, Jon Rafman, Pere-
Jaume, Arman, Joseph Cornell...

11
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Y, aungue no es objeto de esta tesis, ha sido de gran ayuda para desarrollar
este trabajo indagar en la historia de arte puesto que pretendemos hablar de arte
y necesitdbamos saber como su descripciéon ha ido evolucionando a lo largo de
la historia. Autores como: Simdén Marchan Fiz; Rafael Argullol, Wladislaw Tatar-
kiewitz, Javier Maderuelo..., nos han sido de gran ayuda.

En otro orden de cosas, durante meses, hemos visitado talleres y exposi-
ciones y nos hemos percatado que, en general, hoy la instalacidon esta presente
en muchos de ellos. Los objetos son material artistico que, en la practica, aunque
trabajen especificamente con otras disciplinas, estan presentes en sus estudios.
Pensamos que, en la actualidad, los artistas no dejan pasar la ocasién para descar-
gar en algun objeto su impronta artistica. En general, podemos afirmar que el ob-
jeto, en alguna de sus formas, estd presente en el campo del arte contemporaneo
de hoy dia.

Por ultimo, la relacidén con el espectador. Nos hemos percatado de la im-
portancia del publico en el proceso creativo y en la dificultad de descubrir al es-
pectador. Existe una gran diferencia entre unos y otros. Los de a pie por decirlo de
manera simple, los inquietos que van un poco mas alld y el espectador preparado,
gue se preocupa y que se cultiva en estas lides. Todos ellos reflejan la sociedad en
la que vivimos y en la que, tal vez, la cultura si no es para el ocio, incomoda. Por
tanto, aunque la documentacion al respeto no se ha incluido en este ensayo por
carecer de interés académico mas allad de la opinidn particular, ha sido una gran
satisfaccidn encontrar espectadores que han participado con el hecho artistico y
su respuesta nos ha ayudado a corroborar la importancia de su implicacion en el
proceso creativo. Las dudas que le han surgido y que los objetos provocan en él,
nos parecen clave para especular acerca del arte, pues es evidente que la utiliza-
cion de objetos cotidianos como expresiodn artistica, al igual que todo arte, siem-
pre provoca peguntas en el lector, preguntas que sélo él puede responder, pues la
obra de arte, pensamos, no da respuestas, mas bien, cuestiona.

Con todo, a partir de las conversaciones con los espectadores, de sus in-
certidumbres, de la lectura e investigacion de los referentes, tanto teéricos como
practicos, de las experiencias, de sus talleres y exposiciones, hemos desarrollado
un ensayo que nos permite, valga la osadia, describir por qué el objeto cotidiano,
un objeto encontrado y en desuso, es portador de conceptos artisticos y nos da pie
para reescribir en ellos otros tantos conceptos a la vez.

12
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Se ha redactado un proyecto en el que en los capitulos 2,3,4, hablaremos
de referentes y tendencias que nos ayudaran a descifran nociones ligados al
objeto cotidiano como son el aura y la originalidad como preceptos no-necesarios
para la prdactica artistica de manera que, como consecuencia, el concepto de
autoria, del momento creativo, incluso de belleza quedaran en un segundo plano.
Veremos la importancia del proceso, de la prueba-error como método de trabajo
y la apropiacion o el collage como disciplinas que recogen y aunan todos estos
conceptos y materializan el objeto cotidiano, el objecte trouvé o el ready made
como objeto artistico sin mas.

En el capitulo 5 analizaremos la practica artistica con el objeto cotidiano
y alguna de sus consecuencias en tanto portador de ideas y soporte artistico que
nos ayudaran a desarrollar este ensayo en proceso, donde la actitud del artista
o de los artistas, sera clave para recorrerlo. Un ensayo que, consecuentemente
con la tesis, se va materializando a cada paso, con sus errores y aciertos y dejando
espacios para que, en un futuro, alcanzar otras cotas que nos permitan seguir in-
dagando caracteristicas, nociones y conceptos que revolotean alrededor del arte.

En las conclusiones destacaremos los hitos alcanzados y que tienen su co-
rrespondencia con el concepto de cotidiano, con el proceso, la rutina diaria, la
actitud del artista y del espectador, la atencidn que se les presupone, hitos que
aproximan el arte al dia dia, a la vida, a lo real, a un presente contemporaneo.

En ningdn momento intentaremos acotar el arte, ni su poética, ni su sig-
nificado, ni siquiera de aquello de lo que quiere hablar. Seria insostenible alcan-
zar con solo palabras una definicion que contemple todo arte, pues no es posible
descubrir los conceptos generales que aunen todos los fendmenos, como indica
Tartakiewitz: son muchos los factores y actores que pululan alrededor del arte, v,
a la vez, no es factible aunarlos en uno o varios conceptos. “Estos conceptos han
resultado ser siempre demasiado limitados, dejando fuera parte de los fenémenos,
o tan amplios que han incluido fendmenos que tienen poco en comun con el arte.”?

Dejemos a un lado, pues, la intencidn de describirlo para pasar a a repensar
los aspectos artisticos que el objeto cotidiano nos puede proporcionar o provocar.
Es momento ahora de pasar a desarrollar esta tesis y analizar esos conceptos que
el objeto cotidiano nos proporciona. Empezaremos por el aura y la originalidad.

2 Wiladislaw Tatarkiewitz, Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis,

experiencia estética, (Madrid, Tecnos, 2001), p 151. 13



Repensar el objeto

Nota: hemos decidido citar con el modelo Chicago en vez del estilo APA
-recomendado para lo académico- porque nos permite poner el nombre propio
del autor al completo, lo que hace posible visualizar el género tanto el femenino
como el masculino.
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2. EL AURAY LA ORIGINALIDAD.

2.1 INTRODUCCION AL CONCEPTO DE AURA'Y ORIGINALIDAD.

El objeto usado como material artistico nos permite centrar nuestra mira-
da, nuestra energia creativa lejos del aura y la originalidad, preceptos que desde el
renacimiento hasta primeros del s. XX, predominaban y se apreciaban como valor
artistico.

Pero ¢a qué nos referimos cuando hablamos de aura y de originalidad?

Creemos que fue Walter Benjamin en su ensayo La obra de arte en la era
de su reproducibilidad técnica® quien puso en cuestién estos dos preceptos, el aura
y la originalidad, como modelo artistico, pues, desde la aparicion de la fotografia
y la reproduccién mecdnica de sus copias se comprometia la valia de estos para
con el arte. En la misma linea y con animo de aclarar las palabras de Benjamin,
Crossmann apunta: “El original ya no es indispensable. Las reproducciones, que en
apariencia se acercan al original, son en igual medida nuevamente repetibles en
forma infinita.”*

Esta mecanizacion es a la vez una trasformacion social que provoca cambi-
os en la mirada y en la actitud frente a la obra tanto del artista como del espect-
ador. Los métodos de reproducciéon cambian el modo de recepciéon del trabajo
artistico, asi como el momento creativo. De hecho, con la copia, se relega a un
segundo plano ese trance mitico y espiritual asociado al mundo del arte. Por otro
lado, el artista deja paso al lector que en definitiva sera quien recoja la multipli-
cidad de lecturas y reescriba el texto convirtiéndose en autor “asumiendo que la
obra se asienta en la polisemia, pluralidad de sentidos, generdndose el concepto
de lector-autor.”s

3 Walter Benjamin, Discursos Interrumpidos I, ( Buenos Aires: Taurus, 1989).

4 Georg Ulrich GroBmann, “El Aura De La Obra De Arte Y La Desaparicion Del Original”,
Anales Del Instituto De Investigaciones Estéticas n2 34, (2012 [consultado mayo 2022], p 241,
disponible en: https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2012.100.2333

5 Umberto Eco citado por Dolores Furid, “Apropiacionismo de imagenes Found Footage”.
Riunet: Departamento Escultura, UPV, (2014 [consultado enero 2022], p 12, disponible en:
http://hdl.handle.net/10251/37019

15
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Es evidente, pues, que la mecanizacion y la reproduccidon masiva multiplica
ilimitadamente los objetos artisticos y puede provocar la disolucidén de la obra de
arte original como tal, pero creemos hay mas posibilidades, creemos que puede, a
la vez, sin duda, abrir nuevas expectativas. De hecho, con este salto, el arte podia
y ha conseguido ampliar caminos. Sin ir mas lejos, autores como Andy Warhol lo
corroboran: él, con sus super-estrellas, apuesta por la mecanizacion y la repro-
duccidn de sus obras justamente para llegar a la masa, a la mayoria de la gente,
multiplicando de esta manera su valor.

Aunque no es trabajo de esta tesis profundizar sobre el concepto de aura,
solo pretendemos partir de la idea de aura ligada a la originalidad y singularidad
gue Benjamin introdujo en su ensayo donde “se predice que la reproduccion técni-
ca del arte nos llevard a la ruptura del hechizo del arte (‘Entzauberung’).”s Es decir,
a la ruptura del aura.

Soy consciente que definir el aura en BELLAS ARTES nos puede llegar a un
callején con pocas salidas y algunas de ellas mas cerca de la metafisica que de lo
empirico y por tanto con cierto caracter especulativo. Solamente queremos ano-
tar que llamaremos aura a ese elemento que en cierta manera apuntala o refuerza
un hecho artistico en tanto Unico y original, y que el valor afiadido que esto pueda
aportar va modificdndose (enfridndose segun gusta decir a Brea)’ con el paso del
tiempo pues lleva consigo preceptos que cambian dependiendo de la sociedad y
de la época, y no me refiero a modas pasajeras sino mas bien a tendencias o es-
tilos. Un aura que, desde el renacimiento y hasta las vanguardias, estaba muy en
consonancia con la autoria, |a singularidad y/o la originalidad. Y es aqui donde el
objeto usado producido mecdnicamente por otras manos, base de nuestra tesis,
adquiere significado como objeto sin aura en tanto reproducido en serie y sin an-
imo de ser Unico y original.

Para apuntalar este hecho pasaremos a destacar a algunos autores de los
muchos que podriamos nombrar, que, desde principios del siglo XX hasta nuestros
dias, han evitado la originalidad e incluso la autoria como modo de reproduccién
artistica y por tanto alejados de esa “aura”. Autores todos que nos ayudaran a en-
tender y penetrar en el mundo del arte contemporaneo.

6 Benjamin, Discursos Interrumpidos.

7 José Luis Brea se planted ya algo parecido a principios de los afios noventa manejando
la metafora de la temperatura: <<Asi, preferimos sugerir que mds que una desaparicion del aura
es una variacion -un enfriamiento- de su temperatura a lo que asistimos>>" en Juan Antonio

Ramirez, El objeto y el aura. (Des)orden visual del arte moderno (Madrid: Akal, 2009), p 178 16
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2.2 LA PERDIDA DEL AURA

“..el objeto es declarado arte [...] que el Sr. Mutt haya producido o no la Fuente es
irrelevante, lo ha elegido...ha encontrado un nuevo pensamiento para este obje-
to.” Simén Marchan Fiz

En los afios 30 el siglo XX, Walter Benjamin incidid en el caracter auratico
al referirse a los objetos artisticos como Unicos e irrepetibles. La reproductibilidad
técnica llevaba implicito la pérdida del aura que cambiaba no sdlo la posicién en la
que el artista se enfrentaba a la obra sino también la del espectador. A su vez, con-
secuentemente, en el panorama creativo provocaba una crisis del original frente a
la copia. Una crisis que serd aprovechada por otros como trampolin o como modus
operandi. En los ainos sesenta del siglo pasado Warhol ° y su afan por convertir su
estudio en factoria elevd al maximo umbral la re-produccién en serie gracias en
parte a que él mismo se convirtié en el aura, en el producto artistico.

Si bien Benjamin centra su ensayo sobre la reproductividad técnica en la
fotografia y el cine, Benjamin quiza también era consciente de aquello que supuso
y suponian los ready-made de Marcel Duchamp.

8 Simén Marchan Fiz, Del arte objetual al arte de concepto, (Madrid: Akal/ Arte y estética,
1988), p 160.
9 A propésito de Warhol.

Justo todo lo contrario que se pueda exigir a una obra original es lo que aprovecha este autor

en su factoria para poner en entredicho el papel del aura ya que no le importa tomar prestado
fotografias de la prensa para reproducirlas en serie. Ademas, en sus superestrellas Warhol juega
con el “aura”, entre comillas, de aquellos personajes famosos para multiplicar los resultados tanto
a nivel de consumo como artistico. La reproduccién masiva de sus imagenes retocadas por las
manos del artista y producidas en serie en su factoria multiplicaba la popularidad de aquellos a la
vez que los ingresos de este.

Warhol era capaz de resaltar la magia que provocaba el deseo irremediable de poseerlos, de
consumirlos y que todavia, a fecha de hoy persiste. Detras de todo ello, de su popularidad, hay
una construccion, es la misma sociedad quien los necesita y quien los crea. En estos casos y con
palabras de Abbing, la idea de aura proviene del rol que la obra juega socioldgicamente para su
audiencia (la manera en que emplean la obra en su sociedad) es por tanto un elemento social,
ajeno al creador y al espectador.
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2.2.1 DUCHAMP

Duchamp en 1917, bastantes afios antes de que Benjamin escribiera el
texto La obra de arte en la epoca de su reproduccion técnica, propuso para la ex-
posicion de la Sociedad de Artistas Independientes en la ciudad de New York un
urinario al que llamé “La fuente” y que firmo seudénimamente como Sr.Mutt. Esta
eleccion, como obra de arte, amenazaba la misma definicién de arte.

No nos referimos, claro esta, sélo a esa obra sino a todos los ready-made
que presentd. Eran objetos ordinarios fabricados en una cadena de produccidn.
Este hecho, la eleccion de un urinario como objeto artistico, consiguié modificar
algunos parametros: dispensaba a los objetos de su funcién util, incluso como ob-
jeto de consumo; ponia en jaque el concepto de belleza; resaltaba el anhelo de los
vanguardistas de superar las técnicas tradicionales; acercaba el arte a la vida; y, lo
gue a nosotros nos parece mas importante, elegia, seleccionaba, lo que era arte.

En resumen, Duchamp, como artista, decidia lo que era arte. Con Duchamp
la idea, el pensamiento, la actitud del artista seran la clave para reestructurar
la tradicion estética anterior. Ademds, comenta Ricardo Olave: “echa una
nueva mirada sobre el mundo de los objetos como lugar donde se despliega la
subjetividad como verdadera fuente de la experiencia estética”® y mas adelante
continua: “al tratarse de un objeto industrial, obliga a una reflexion sobre la
produccion de objetos de alto valor estético producidos en el marco anénimo de
la produccion serial de objetos de consumo que por convencion estaban excluidos
de toda consideracion estética. Para mi es un feliz ejercicio de deconstruccion de
nuestras supuestos culturales en un sdlo gesto magistral”**. Podriamos decir desde
una perspectiva actual que Duchamp en su época, como buen jugador de ajedrez,
puso en jaque el establishment artistico.

A destacar -como nota importante para este trabajo- esa parte subjetiva
donde el artista, sus intenciones y no su destreza o técnica son las que, al tomar
preponderancia, nos ayudan a desmitificar el objeto Unico e irrepetible como obra
artistica dando otro significado al objeto ordinario, un objeto repetido en serie
como materia prima con todo lo que ello puede aportar: experimentar el arte con
la vida, con lo cercano, desmantelar el sistema estético preestablecido y dar priori-
dad a la idea, a la eleccién del propio artista.

10 Ricardo Olave, “El urinario de Duchamp: la polémica pieza que cambid la percepcion del
arte”, La Tercera: culto, (2019 [consultado noviembre 2021], disponible en: https://www.lat-
ercera.com/culto/2019/02/20/urinario-duchamp/

11 Olave, “El urinario de Duchampo”.
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2.2.2. PEREJAUME

“Perejaume inicia la seva trajectoria artistica a finals dels anys setanta. En aquella época se’l vin-
cula a corrents avantguardistes com el dadaisme, el surrealisme o I'art conceptual, pero també al
romanticisme i al paisatgisme catala del segle XIX. Joan Mird, Brossa, J.V. Foix, Verdaguer, la cultura
popular del Maresme o el mon de la pagesia son alguns dels referents que l'inspiren. La seva pro-
duccid artistica ha evolucionat entrellacada amb la seva creacid literaria, i aquest fet ha donat lloc
a una poética d’infinites ressonancies metaforiques en qué conviuen pintura, fotografia, escultura,

paraula, accié, video i so”12

Imag.1 Foto-documentacion: PereJaume. El postaler. 1984

El Postaler, un expositor de postales utilizado como ready-made en el que
sustituye las postales por espejos donde la obra mostrada en ellos, en los espejos,
es la propia naturaleza.

Esta representacion del paisaje refleja el propio paisaje si intervencién del
artista. Este es un mero observador, es el propio entorno quien realiza la obra. La
originalidad de esta obra no reside en la maestria del artista, por el contrario, es
justamente su no-autoria lo que nos interesa de esta propuesta. El artista queda
relegado a espectador y, por contra, el espectador se convierte en artista al
decidir que instantdnea o instantdneas abordar segin ocupe un u otro espacio del
entorno elegido.

12 “El Postaler. Perejaume”, Macha, [consultado marzo 2022], disponible en: https://funda-
ciomacba.es/obres/postaler/ e
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Perejaume se plantea el papel del artista como observador y su relacién
con el entorno, una relacién sin profundidad, sin intervencidn, pero no por ello
inocua. La multitud de espejos nos muestra el vinculo con la tierra que nos con-
vierte en visitantes mas que en habitantes. El, con sus acciones, quiere repensar,
hacernos reflexionar sobre estas relaciones mas alla del hecho en si.

En el Postaler, la utilizacidn de varias postales nos construye un collage, una
suma de imdagenes del natural que conforman el paisaje, un paisaje cubista. Una
forma de mirar la naturaleza que implica una construccién y un cuestionamien-
to de aquello que entendemos por paisaje. Un paisaje en movimiento donde se
evapora cualquier resquicio del aura y por supuesto falto de originalidad. Sélo la
idea, el camino recorrido para llegar a ella, el paseo realizado hasta llegar al lugar
elegido, la misma eleccidn de ese entorno puede que sea lo Unico original.

PereJaume parece indicarnos el papel de las artes visuales y la produccién
artistica, la sobreproduccién que se acumula alrededor del mundo del arte. En la
propuesta de el Postaler no manufactura, no dibuja, no fotografia. El no crea sino
recrea la misma naturaleza. Es un acto reflexivo, revolucionario, para aprender a
de-crecer, a dejar los pinceles, a volver al natural, lejos del producto artistico y por
ende del consumo acumulativo propiciado por el mercado del arte.
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2.3 CRISIS DE LA ORIGINALIDAD

“Probablemente, en la actualidad Alonso Quijano no enloqueceria devorando novelas de cabal-
lerias en las bibliotecas sino absorto frente a la pantalla calidoscdpica del ordenador, una ventana
que nos abre un mundo doble y simétrico, como el que Alicia descubrid al atravesar el espejo, un
mundo paralelo en el que podemos vivir y aventurarnos, y en el que la realidad puede doblegarse
en gran medida a nuestras apetencias”.*® Joan Fontcuberta.

Fontcuberta, En su libro: La furia de las imdgenes aporta un punto de vista
de la fotografia, en clara referencia al arte, en la que, debido a la difusién y ma-
sificacion de imagenes, la autoria de éstas queda en un segundo plano. Por otro
lado, el azar, la casualidad, la mdquina, los dispositivos inteligentes, el maravilloso
mundo magico de Google, son capaces de producir tantas instantaneas fotografi-
cas que pueden llegar a colapsar la mayor de las redes. Esta sobre explotacién nos
invita a reflexionar el papel de productor, proponiéndonos un reciclaje o una reuti-
lizacion de las imagenes donde el valor no esté en la originalidad de la produccién
sino en aquello que aporte el artista adoptador.

Uno de los artistas que trabaja con imagenes prestadas es Jon Rafman.

13 Joan Fontcuberta, “Atlas y Serendipias”, La furia de las imdgenes. Notas sobre la postfo-

tografia, (Barcelona: Galaxia Gutemberg, 2016). o1
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2.3.1 JON RAFMAN.

“Rafman ha ido recopilando y seleccionando multitud de fotografias durante sesiones mara-
tonianas de paseos virtuales. El resultado es un flujo constante de imdgenes que han sido
tomadas de manera automatizada, bajo la aséptica y aparentemente neutral mirada de los
nueve ojos de las cdmaras de Google, pero con cuya seleccion el autor busca —y con él tam-
bién los espectadores— un sentido, una narrativa. Imdgenes poéticas, otras insdlitas y muchas
banales, que en palabras del propio artista parecen “fotografias que nadie tomd y recuerdos

que nadie tiene”.

El Proyecto 9 eyes de Jon Rafman en referencia a las 9 cdmaras que utiliza
Google para fotografiar cartograficamente nuestro planeta le sirve para proporcio-
narnos, después de un buen pufiado de horas, instantaneas de la vida publica que
ocurre en las calles de todo el mundo. Figuras fantasmagoricas, peleas sangrien-
tas, prostitutas callejeando, animales desbocados, incendios, catastrofes, ruinas
habitadas, paisajes deshabitados...escenas surrealistas y realidades sociales vela-
das para el gran publico y que documentan nuestro planeta.

14 “Tu, el mundo y yo, de Jon Rafman”, La casa encendida, (2021 [ consultado abril 2022],

disponible en: https://www.lacasaencendida.es/exposiciones/tu-mundo-yo-jon-rafman-12837 00
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Podemos hablar de Pandptica, podemos hablar de otra manera de docu-
mentar, quizd de una vigilancia masiva, Google al igual que las Camaras de Vigi-
lancia se han apoderado de nuestra privacidad, han reducido los espacios y los
tiempos y nos han puesto en manos de las grandes tecnoldgicas. Un nuevo Dios
que, de manera aséptica y neutral, nos observa. Desde esta perspectiva la autoria
de las fotografias es completamente indiferente. El azar, alguna de las 9 cdmaras,
y el tiempo de espera del artista deciden qué instantaneas pasaran a recrear un
nuevo proyecto. Rafman nos proporciona las imagenes, su belleza, independien-
temente de la voluntad u originalidad del artista. El, como mero observador, nos
hace participe y complice a la vez de estas azarosas capturas. No sélo cuestiona la
autoria del documento, nos enfrenta a un mundo que no queremos observar, nos
implica como actores pasivos de una realidad que hemos decidido ignorar. En cier-
ta medida el espectador se ve implicado sin querer dentro de la obra. Una vez mas,
el proyecto que sustenta la obra, la fotografia, es mas interesante que el resultado.

Esta aportacion al arte que realiza Rafman sustenta la idea de que
la originalidad no es un requisito para el arte y ademas nos da pie a poner en
entredicho la autoria como valor en desuso o al menos como algo prescindible
para la creatividad.
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2.4 Y DE LA AUTORIA

Cuando decidimos trabajar con el objeto usado como materia artistica
quisimos poner sobre el tapete la autoria de este, del objeto usado como arte.
Por lo general son objetos realizados bien por artesanos bien en una cadena de
reproduccion donde el autor o los autores lo realizan como una labor mas de su
dia a dia, tal vez con cariifio y esmero, pero sin intencién alguna de crear arte, de
cuestionar el arte, de preguntarse ni de preguntar qué es arte. Es decir, su trabajo
se acerca mas a la artesania, al oficio de artesano que al del filésofo, antropélogo,
cientifico o al del artista.

Pero su autoria, la del objeto usado como tal vy, por extensidn, la del objeto usado
como arte é¢acaso importa?

2.3.2.1 JOAN FONTCUBERTA. GASTROPODA

“Nos enfrentamos al debate de la autoria. Retomamos conceptos ya superados con Duchamp,
o supuestamente superados. En literatura podemos encontrar respuestas en el libro Artistas sin
obras (1997) de Jean-Yves Jouannais, o en la filosofia juguetona de Georges Perec y Enrique Vi-
la-Matas. Para simplificar, y volviendo al concepto “arte animal”. ¢ Qué pensamos cuando vemos un
cuadro pintado por un chimpancé o por el rabo de un elefante embadurnado en pintura? ¢O ante

el papel arrugado de Martin Creed?”** Juan José Santos

La casualidad quiso que una manada de caracoles recorriese, comiera y
babeara unas postales que Fontcuberta dejaba en su jardin para leer en cualquier
otro momento, arto quiza de la sobreinformacion que llegaba diariamente por
correo. Estas postales eran las que se suelen utilizar como invitacidén para eventos
artisticos. El trabajo animal consistido en deconstruir estos soportes y conferirles
otra textura, donde el tiempo, el paso del tiempo se reflejaba en cada una de ellas
por la accidn corrosiva de la baba y/o los excrementos de los caracoles.

15 Juan José Santos, “47 artistas babosos: Joan Fontcuberta y su correspondencia”,
Jotdown, (2013 [consultado marzo 2022], disponible en: https://www.jotdown.es/2013/06/47-
artistas-babosos-joan-fontcuberta-y-su-correspondencia/
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Imag. 3 Fontcuberta. Gastropoda. 2013

Fontcuberta lo utiliza tanto para reflexionar sobre la sobre explotacion de
las imagenes en la era actual como para hablar del arte animal que tantos artistas
han utilizado. Pero lo que nos interesa en este trabajo, es la autoria. Fontcuber-
ta al elegir estas postales para su obra, Gastropoda, no nos habla de ejecucidn
técnica, de composicidn, iluminacidn, encuadre o el mercado que hay detras de la
fotografia moderna, lejos de tal verdad, le interesan otros elementos, le interesa
la pertinencia del trabajo para provocar al interlocutor con cierta dosis de humor.

La coautoria de estos trabajos podria apuntarse a los 47 caracoles, pero,
ademas, detrds habia una edicidn fotografica y un mensaje que se vieron modi-
ficados por el azar, por un lado, y por otro, por la elecciéon y decisidon de Fontcu-
berta, que, sin haber manipulado las postales, las ha cuestionado insuflando otras
muchas lecturas. Miradas que se multiplican a la vez que los autores, teniendo en
cuenta otra vez que, es el espectador seglin Fontcuberta quien al final descodifica
la obra.
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3 EL DIA A DIA. LA IMPORTANCIA DEL PROCESO CREATIVO

3.1 INTRODUCCION AL CONCEPTO DE PROCESO

En nuestra tesis queremos poner en valor los pequeiios pasos del proceso
creativo. Nos importa mas el dia a dia, la rutina del trabajo, la conciencia de vivir
la obra, de observarla, de comunicarse con ella, con su entorno, que la obra en si.
En ese proceso, el ensayo-error, los dibujos previos, las maquetas adquieren tanto
interés como si se tratase del resultado final.

En este proyecto nos importa el ensayo-error como método de trabajo,
lo que nos permite pensar haciendo, nos permite avanzar en el error y en tanto
experiencia vivida, nos acerca a la vida. No es tanto lo que resulta sino lo que se
vive y trasmite, no es tanto lo que se ve sino todo el esfuerzo que lo sustenta, y ese
modo de entender el arte, aun siendo minoritario, abre caminos que nos permiten
avanzar, caminar, valga la redundancia, y perderse en las derivas que la vida nos
regala y que sdlo son posibles siguiendo el proceso. Un proceso que ligado al dia
dia, a lo cotidiano, nos hace apreciar pequefios gestos y detalles que proyectados
en el objeto que nos lleva, el objeto usado, posibilita explorar conceptos que
enriquecen la concepcion del arte. Conceptos que no excluyen otras posibilidades,
sino que se incluyen y engrandan el panorama artistico permitiéndonos abordar
otros limites en el mundo del arte y que acercan, en el dia a dia, el arte a la vida.

El dia a dia implica ser consciente del momento, del espacio-tiempo, nos
libera de las obligaciones creativas y, a su vez, nos permite ensayar, investigar,
avanzar, retroceder, pensar, sofiar, en definitiva, vivir, vivir la obra. Este contacto con
la obra evita, de primeras, cualquier atisbo de prejuicio, incluso de expresionismo
o subjetivismo, nos permite dejar la mente libre para observar y para que con el
trabajo diario ir rellenado de pequeiias conquistas nuevos pensamientos, nuevos
conceptos que van sustituyendo a los viejos, o quiza, sumandose a los viejos en ese
repetido proceso. Luego, el artista en su trabajo diario sobrescribe su subjetividad
si lo desea o expresa sus sentimientos.

Hay algunos artistas, de los que aqui hablaremos brevemente, que si son
conscientes de que el arte y la vida, el espacio y el tiempo, el momento y el proce-
so, incluso el espectador como ente creativo, son lo que median en sus propues-
tas. Queremos resaltar con ello, que independientemente de la materia prima,
del soporte, de las disciplinas que se utilicen, hay conceptos que se repiten en el
modus operandi de algunos artistas.

26



Repensar el objeto

3.11 ISIDORO VALCARCEL MEDINA

“Valcdrcel no suele producir objetos, mas bien es productor de situaciones y proyectos donde juega
la realidad, el azar, el movimiento, el desplazamiento (el ir y venir), el azary la no especializacion (el
lugar, el tiempo y el espacio estdn presentes de continuo en su obra, preocupado por lo que el llama
‘un arte habitable’ o ‘un arte para ser vivido’.”** Rubén Barrosolmag.4

Imag 4 Isidoro Valcércel. A continuacion” un relato de doce jornadas. Madrid. 1970.

Isidoro Valcarcel realiza para la galeria madrilefia Seiguer “A continuacién”,
una intervencién visual-sonora y, sobre todo, acumulativa, donde la obra se mate-
rializa en el transcurso de los dias y culmina en la Ultima de las doceavas jornadas.

16 Rubén Barroso, “Diccionario de Situacion de las artes de la Accidn y/o la Performance
en el estado espafiol”, Archivo Artea, [consultado marzo 2022], disponible en: http://archivoar-
tea.uclm.es/artistas/isidoro-valcarcel-medina/
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En esta etapa, donde mds que exposiciones crea ambientes, consigue
alargar el marco de la obra en el espacio donde el espectador transita y participa
como persona creativa, como artifice de esta. “Valcdrcel Medina con tales
ambientes consigue que la obra deje de ser un objeto cerrado, para ser un proceso
abierto e integrador de los principios del arte- vida.”” Vemos como la instalacidon
-el ambiente- no estd terminada, se va materializando a lo largo de los doce dias
lo que obliga a vivir la propuesta durante todo el periodo para poder conocer al
completo la obra.

Este proceso, este apostar por el proceso mds que por la obra acabada nos
parece de gran interés porque en cierta medida el arte convive con la experiencia,
la actividad, la accién, acerca el arte al espectador, al que, por cierto, le invita a
salir de la pasividad a la que el mundo del arte le tiene acostumbrado. Valcarcel,
en sus manifestaciones, creemos, persigue esa actitud creativa, esa voluntad
creativa que a la vez eleva los momentos “normales”, los del dia a dia a los que
en general no se presta atencion, a pensamientos criticos. Cuestiona el arte, al
artista y al espectador, todo aquello que creemos saber. En esta propuesta como
en otras a lo largo de su carrera utiliza cualquier detalle: cruzar la calle, hacer cola
frente a un museo, pintar una sala con un pincel pequefio, perderse en los puntos
suspensivos, en definitiva, momentos cotidianos, para hacernos reflexionar y
cuestionar nuestras creencias, muchas de ellas aburguesadas.

Sus propuestas no iluminan, mas bien, ensombrecen, y como él mismo co-
menta en sus conferencias: “del que a lo sumo podemos obtener certezas de incer-
tidumbres. O sea, evidencia de insequridades y sequridad de perplejidades,” # es
decir el pensamiento socratico de saber que no se sabe nada. De que mas que la
verdad, importa el camino para llegar a ella, la vida que la persigue, aunque nunca
se pueda alcanzar, y en el caso que nos lleva, de que no importa la obra terminada
sino el proceso. Para Valcarcel el arte es un producto vivo y compartido, lo con-
trario, el arte seria un asunto muerto, acabado, al gusto para el museo y consumo.
Al acercar y hacer participe al espectador, convierte su obra en la de todos, en algo
social y por tanto politico, lejos de la neutralidad a la que la ideologia dominante
interesa.

17 Carolina Parra Pérez, “Arte contra el sistema. Isidoro Valcarcel Medina”, Imafronte n215,
(2000 [consultado mayo 2022], p 227, disponible en: https://revistas.um.es/imafronte/article/
view/37731

18 Isidoro Valcarcel Medina, 3 6 4 conferencias, (Ledn: Plastica & Palabra, 2002), p 11. o8
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Imag. 5 Valcércel. Autor paseando con el cartel en la obra: Hombre anuncio. 1976

Este elemento politico de su obra nada tiene que ver con la utopia de
un mundo mejor. El hecho de no terminar la obra no da respuestas, su obra
inacabada, prematura, como le gusta decir, es imprevisible, no se puede imaginar
de antemano, no hay un mensaje encriptado, sino que se conforma en cada
espectador dependiendo del angulo de visidn que este elija, de su voluntad. Lo
utopico para él es previsible, se adivina como acaba, aunque futurible e irrealizable;
lo prematuro, por el contrario, es imprevisible, inimaginable de antemano, aunque
sabe a dénde va y en el lugar en que esta. El nino prematuro consigue salir a flote,
vivir. Es presente, es inmediato.

Esta inmediatez que pulula en el acto creativo, tal vez, sélo sea posible en
el dia a dia, en el proceso.
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3.1.2 ESTER FERRER

Imag. 6 Esther Ferrer. Serie Proyectos espaciales, maqueta, 1980.

“Aunque su trayectoria pueda inscribirse en diferentes lineas de pensamiento a través de una gran
variedad de formas y materiales siempre tiene “normas o items” que suele seqguir. Se le puede
inscribir en la corriente minimalista y conceptual, iniciada en 1969, con una filosofia fluxus y dada-
ista. En casi todo su recorrido artistico vemos la busqueda de una experiencia sensorial provocada
por la obra”.* Inés Regafia.

El trabajo de Esther Ferrer, en general, estd inconclusa, es el espectador
quien, mediante su participacion, interpreta la obra. Una obra que no da respuestas
sino preguntas.

19 Inés Dominguez Regafia, “Instalaciones multisensoriales. expresiones de formas ab-
stractas” ,TFM, Riunet, Universitat Politecnica de Valéncia, (2019 [ consultado en marzo 2022],
p 12, disponible en: https://riunet.upv.es/handle/10251/125895?show=full
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Ensutrayectoriatantoelazarcomolarepeticidonjueganunpapelimportante.
En uno y otro caso la autoria del azar o la secuencia repetida provocan, a nuestro
entender, dudas que interrogan al espectador para que este tome partido y se
cuestione la obra. Una obra que variara hacia lo imprevisible dependiendo del
espacio y del tiempo. En ese proceso, espacio temporal, tal vez, nos dé las claves
para entender o al menos cuestionar qué es arte. Ella describe de esta manera
su proceder: “El arte que combina el tiempo y el espacio con la presencia de un
publico que no es mero espectador, sino que también participa en la accion.” °

En la serie Espacios Entrelazados Esther Ferrer realiza once maquetas
(pequenas instalaciones) disefiadas por la artista durante los afios 1990-2018. En
ellas, lejos de la subjetividad o expresionismo, casi en un plano minimalista, utiliza
las maquetas como algo en proceso, como algo inacabado. Para este trabajo utiliza
materiales basicos, poco sélidos, con tamafios reducidos, sin importarle si se van
a extrapolarlas a espacios mas grandes. Estas maquetas le sirven para materializar
sus ideas performaticas donde se refleja en ese espacio tiempo un rigor casi
matematico cerca de los postulados de John Cage del que conoce su trayectoria.
De ahi también la utilizacion de lo sonoro, sus intervalos, sus silencios.

En la misma linea en Proyectos Espaciales de 1980, de manera precisa y
matematica coloca los hilos midiendo los espacios para crear diferentes esquemas
geométricos que generan ritmos o lineas de pentagrama y que a la vez alteran
la percepcion de los espacios. Espacios que variaran segun donde se realice la
obra, lo que convierte la obra en infinita, donde cualquier variacion es valida. Este
sistema matematico le sirve a Esther Ferrer para evitar cualquier subjetividad. Del
mismo modo la utilizacién de maquetas para visibilizar una idea, abre los sentidos
y los significados dando protagonismo al espectador y sobre todo al espacio y los
tiempos repetidos que maneja con una perfeccidn casi geométrica. Para finalizar
dejamos aqui una descripcién que creemos muy acertada de Josu Rekalde: “en
esta serie Proyectos Espaciales, en la que el espacio mismo se comporta
como la materia prima de la obra. Esther nos invita a caminar por el espacio como
lo hace con su cuerpo en las performances, marcando minimamente el recorrido.
Obras cercanas a un concepto arquitectonico donde los elementos minimos se
apropian del espacio, dejdndolo transparente, consiguiendo que el aire circule
entre las marcas.”*

Maquetas, espacios, recorridos, en definitiva, proceso.

20 Esther Ferrer, citado por Dominguez Regafia, “Instalaciones multisensoriales”.
21 Josu Rekalde, “Esther Ferrer. Espacios Entrelazados” BRAC: Barcelona, Recerca, Art,
Creacio, Vol. 6, N23, (2018 [consultado abril 2022], p 355, disponible en: https://raco.cat/index.
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4 LA APROPIACION

4.1 LA APROPIACION COMO CONCEPTO ARTISTICO

“Puedo ver el resultado de ideas en los desechos de una cultura..”** Edward Kienholz

Somos y venimos de una sociedad que fabrica y amontona productos mul-
tiformes. El arte, al ampliar los limites y las posibilidades disciplinarias también se
ve involucrado en esa manufacturacién masiva de objetos artisticos. Un ejemplo
claro lo tenemos en la fotografia, que desde que se ha digitalizado atiborra el es-
pacio on line con millones y millones de imagenes, muchas de las cuales acabardn
en la basura. Lo mismo ocurre con el resto de los objetos, nuestra sociedad de
consumo lleva mas de un siglo reproduciendo objetos que, tras ser programados
para la obsolescencia, se amontonan en las esquinas muertas de nuestra socie-
dad, materializandose en montanas de desecho que pululan por nuestro planeta
sin un fin determinado.

Fontcuberta, ante tal saturacidon de productos nos propone que adopte-
mos. Pretende adoptar las imagenes y darles un nuevo giro con el fin de que au-
mente su contenido y fabrique pensamiento. El pone el foco en las imagenes, pero
es extrapolable al conjunto. Podemos hablar de adopcién, de apropiacién o de
Détournement, una expresion que acufio Guy Debord. Se trata de desviar concep-
tualmente el mensaje, distorsionar su significado primero para producir y repro-
ducir un nuevo discurso, en cierta manera, provocar un efecto critico. En cualquier
caso, un replanteamiento del imaginario artistico que conlleva una eleccién y un
ejercicio de pericia y que exige un esfuerzo creativo.

22 Karl Ruhrberg, Arte del Siglo XX, (Colonia, Alemania: Taschen, 1999) Volumen Il, p 511.
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4.1.1 ARMAN

La apropiacidn de estos objetos, de esta basura, ha sido materia prima para
algunos artistas hasta tal punto que, como apunta Arman: “Mantengo que la ex-
presividad de la basura ya guarda un valor intrinseco, y no veo necesidad de buscar
formas estéticas en ellos ni de adaptarlos a los colores de la paleta”>

Armand Pierre (Arman), artista del nuevo realismo francés, utiliza los obje-
tos, la acumulacién de objetos desechados justamente para hacernos recapacitar
sobre nuestra sociedad. Sus acumulaciones debidamente enmarcadas o encajona-
das distorsionan el significado y la utilidad para lo que fueron creados y no hace
otra cosa que poner hincapié en el consumo en el que la sociedad se ve inmersa,
en su deseo de poseer y a las consecuencias a la que esta se ve abocada por el
sistema productivo que obliga a desechar el viejo producto para adquirir el nuevo
producto, producto que terminard en la vida real almacenado en grandes cajas y,
en la obra de Arman, también.

En los aifos 80, en su obra Long term parking, propone, agrupando co-
ches, un nuevo enfoque. El automévil simbolo de la modernidad de la época, es
inutilizado, aprisionado y atrapado junto a otros tantos en un conglomerado de
hormigdn formando una gran escultura. La idea de inmovilizar el automovil en esa
especie de mausoleo, en ese gran tétem es una clara provocacién en un momento
donde la crisis del petréleo de los afios 70 acrecentaba al parecer la admiracion y
la adoracion del coche.

23 Rafael Ruiz, “Arman, un pionero en crear arte con basura hace 60 afios”, Signus,
(2019 [consultado marzo 2022], disponible en: http://www.pabloinda.com/wp-content/up-
loads/2017/08/El-Objeto-Matriz-UFT-2004.pdf
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Imag.7 Arman. Long Term parking. Paris 1954.

Sus propuestas son objetos que utiliza para comunicar, o mejor dicho aler-
tar acerca de nuestra sociedad de consumo irresponsable. Son objetos que no
manipula, que sélo acumula, y que, en algunos casos, llega a destruir. El hecho de
no intervenir los objetos, tan solo de apropiarse de ellos, de cambiarlos de lugar,
ordenarlos de otra manera, acumularlos, es uno de los conceptos que apuntalan
este proyecto, es la eleccidn del artista, su decisidn, su gesto o no gesto, en este
caso, lo que nos interesa.

Otro punto de vista que nos puede hacer reflexionar es el hecho de que
hay un proceso, un antes y un después de la vida util del objeto y ese deambular
de las cosas, esa metamorfosis de significados nos parece de gran interés a la hora
de trasformar un objeto usado o en desuso en un objeto artistico.
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SHERRIE LEVINE

4.1.2

Sherrie Levine. Untitled (after Edward Weston), 1981.

Imag.8
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“Empezaremos con el que es, quizds, el mds conocido acto de apropiacion en Arte Contempord-
neo: la serie de Sherrie Levine (Hazleton, Pensilvania, 1947) After Walker Evans (1979), en la quela
artista fotografio de un catdlogo las fotografias de Walker Evans y las expuso en la Metro Pictures
Gallery de Nueva York en 1981. Mediante este acto Levine plated cuestiones relacionadas conel
marco y la contextualizacion de la obra de arte, el concepto de autoria y todas sus implicaciones
filosdficas, legales y mercantiles, poniendo el acento sobre conceptos como el aura, el originalo la
unicidad, derechos de autor, copy-right y precio”*. Maria Luisa Sdnchez Pérez.

Antes de analizar la obra de Sherrie Levine nos parece oportuno comen-
tar algunos pormenores del apropiacionismo. El apropiacionismo presenta segun
Dominique Berthet dos opciones. La primera reproduce o imita la obra o idea de
un artista y la segunda se relaciona on la estética de la desviacién: “como una des-
viacion de la mirada desde la obra a su marco, es decir al ambiente, entiéndase
instituciones, critica, galeria, mercado, que establece el arte como arte y que se
abordard desde el enfoque de la temporalidad de la obra y su contexto®.

La obra de Sherrie Levine se enmarca en este segundo apartado. Consid-
erando que hay una dindmica de la repeticidon en las practicas artisticas desde
primeros del siglo XX, Levine se centra en la copia como acto de repeticién y de
apropiacion. El interés radica en el hecho de que la copia es la intencién ultima del
artista y me refiero al acto y la voluntad de copiar. Cuando copia las fotografias
de Walter Evans, Sherrie Levine no presenta una copia que cualquier puede hacer
con su camara, Levine nos presenta un acto de creacion artistica, un nuevo hori-
zonte en el mundo del arte. Levine habla de arte.

El cambio que nos propone no es ontoldgico, no cambia el objeto, cambia
la mirada, el contexto, el significado, incluso el ambiente en que se encuentra el
posible espectador. No esta enmarcada en la época en que se realizd ni para quien
se realizd. Esta copia, esta repeticion afecta de manera diferente al espectador
dependiendo de los factores socioculturales de cada momento incluso en este
caso en la que las obras son formalmente idénticas, la percepcidn, la lectura,
la idea de arte es distinta. El contexto de los tiempos en si mismo posibilita la
apropiacion como concepto artistico y a la vez, la misma apropiacion modifica la
obray su tiempo.

24 Pérez, Maria Luisa Sanchez, Maria Garrido-Roman. “Copias de copias: la apropiacion
de la apropiacién en Arte Contemporaneo.” Observar. Revista electrénica de diddctica de las artes
11 (2017), p 204 https://www.observar.eu/index.php/Observar/article/view/84.

25 Martin-Prada citado por Pérez, “Copias de copias”, p 204 36
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Podemos hablar como sefiala Umberto Eco al respecto de dos tiem-
pos, el tiempo exterior y el tiempo interior. En la fotografia que Levine Toma
de Walter Evans tenemos un tiempo interior propio de la obra, un tiempo
definido que hace referencia al momento vital en que se tomd con su con-
texto sociopolitico y econédmico, casi de manera documental; por otro lado,
tenemos el tiempo externo que depende de las coordenadas del espectador
y, aln mas, del colectivo, del estado psicoldgico social y cultural en el que se
percibe la obra. Levine, con su copia, nos invita a la reflexidon y ahi creemos
que esta la aportacion de esta decisidn, de este gesto del artista de fotogra-
fiar la fotografia.

No creemos que Levine se enmarque en la corriente conceptual pero
si se pueden extraer conceptos inherentes a este ambito. No podemos negar
que la copia de la foto como decisidn el artista nos habla de arte, cuestiona el
arte, la autoria y en cierta manera, al hablar de repeticion rechaza cualquier
atisbo de expresividad, de progreso, pues no aporta nueva informacién ni
sobre la obra ni de su autor, podemos decir que la obra termina en si misma.
Es una fotografia de una fotografia. Es por tanto una provocaciéon para el
interlocutor. Producto, mercancia, fetiche, mercado, autor, creacion...todo
gueda en entredicho. Levine provoca preguntas de artisticidad, idonde
empieza o termina esta?

Levine nos pregunta qué es arte y como identificarlo, es en cierta manera
una tautologia. No porque se centre en el lenguaje fotografico para hablar-
nos de fotografia, sino porque habla y se pregunta por el discurso del arte.
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4.2 EL COLLAGE

“Peroqué se entiende por collage? Sencillamente una combinacion de intuicion y reflexion visual
que apunta a superar las contradiccio nes de la figuracion y la representacion ahogadas por la
recetaartistica postimpresionista. Es la renuncia en definitiva divertida al ilusionismo geométrico
y la propuesta de un nuevo arte de minimos: despertar la experiencia estética a partir de la
fortuita o intencionada ordenacion de materiales de desecho cotidianos, de pequerfios fragmentos
de las cosas que nos permiten la ensofiacion de un mundo de belleza formal o un haz de ideas
diversas; un arte, como cabe suponer, que trabaja las formas a partir de la experiencia arriesgada
sobre materiales amorfos y, muchas veces, encontrados en algin momento de la cotidianidad en el

taller”* Miguel Angel Mufioz

El collage revoluciond las estéticas anteriores al siglo XX. Podemos en-
tender el collage como apropiacién en tanto recopila pequeiios objetos y pape-
les hechos por otros para nuestro propdsito artistico. Con el Collage se consigue
recorrer espacios que van de lo real a lo ficticio, de la parte o de un detalle a un
todo mas complejo y multidireccional.

La representacion tradicional asentada en gran parte en la funcién ilusoria
de aparentar lo real, de sintetizar lo real, dejé paso a nuevas figuras. El collage
abrié paso a la de-construccién, también al assemblage, al recorte y al pegado,
y a tantas otras formas de mixtura como la mente nos permitiera. Nos conforma
nuevas lecturas, adentrandonos en otros campos lejos de la funcién ilusoria y nos
abre un nuevo espacio de ficciones multiples y combinadas.

El collage revoluciond las estéticas anteriores al siglo XX. No sélo el con-
cepto de belleza, de las certezas perceptivas o la misma perspectiva renacentista
sino otros de diferente calado como el de la propiedad intelectual, la autoria o la
originalidad.

26 Miguel A. Mufioz, “El collage: un juego visual poético”, [consultado el mayo 2022] ,p 76,
disponible en: http://www.uam.mx/difusion/casadeltiempo/69 70 vi_jul_ago 2013/casa_del_ti-

empo_elV_num_69_70_75_78.pdf 38
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El collage admite asociaciones azarosas e inadvertidas, rememora la magia
de los suefios e incluso reconstruye las diferentes caras o puntos de vista de un
trabajo cubista.

Lo que nos importa para este proyecto es la apropiacion de objetos fabri-

cados por otros que el collage nos permite reutilizar, reescribir e instrumentalizar
para componer diferentes relatos en un solo espacio.
El collage, la apropiacidn al igual que el objeto usado en este proyecto nos abre
una nueva via: la extrapolacién a nuevas aventuras artisticas donde el artista com-
parte con el espectador el trabajo de descodificacién, su re-lectura. Dolores Furio
lo resume de esta manera:

“Su justificacion tedrica parte del propdsito de la descontextualizacion y
la reutilizacion de materiales preexistentes para generar un nuevo conjunto con
significacion propia, es decir, para la articulacion de un discurso nuevo, creando
nuevos modos de representacion en los que el espectador pasa a ser un agente
activo en el proceso de la produccion y la recepcion de la obra””

27 Dolores Furi6 Vita, “Apropiacionismo de imagenes: Found Footage”, Riunet: departa-
mento escultura, UPV, (2014 [consultado en enero 2022], p 3, disponible en http://hdl.handle.

net/10251/37019
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4.2.1. JOSEPH CORNELL

“Hexaedros de madera y de vidrio
apenas mds grandes que una caja de zapatos.
En ellos caben la noche y sus l[amparas

Monumentos a cada momento
hechos con los desechos de cada momento:
jaulas de infinito”?® Octavio Paz

Adentrarnos en la figura e Joseph Cornell nos permite explorar el mundo
del collage. La apropiacion de objetos que nos invitan a descubrir nuevos discur-
sos. Tanto sus cajas como sus peliculas son pequefios retazos de pequefias cosas
repletas de emociones que, cual ventrilocuo, nos cuentan relatos que sélo el es-
pectador puede terminar de desvelar.

Imag.9 Joseph Cornell, Untitled (Soap Bubble Set), 1936

28 Octavio Paz. Objetos y apariciones, citado por, Miguel Angel Mufioz, “El collage:

un juego visual poético”, Casa del tiempo, [consultado en mayo 2022], p 77, disponible en:
http://www.uam.mx/difusion/casadeltiempo/69_70_vi_jul_ago_2013/casa_del_tiempo_elV_
num_69 70 _75_78.pdf
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Los objetos utilizados en Cornell parecen retrotraernos a la ciudad de Nue-
va York en su esplendor y a la vez en su decadencia. No es la memoria lo que se
reclama sino tal vez constatar el hecho de su fallecimiento. Esa constante contra-
diccidn entre las vivencias compartidas y el hecho de inmortalizarlas en una caja
nos permite el juego de lo que se ve y lo que se oculta, de la vida y de la muerte,
también.

Cornell, juega con pequefos retazos de su infancia, de sus paseos, de sus
encuentros. Son pequeias miniaturas que cuentan y amagan historias. En sus
cajas, como en un juego, al darles otra disposicidn, en contacto unos objetos con
otros, se entreve un mapa que el espectador recorre en la direccién que desea. Sin
estar inscritas en el marco se provocan y recrean sensaciones en su mente como si
de una pelicula de ficcidn se tratara. Cornell, al utilizar las cajas para construir sus
collages consigue situarnos dentro de una pantalla cinematografica donde van a
concurrir diferentes relatos, tantos, como espectadores.

El collage de Cornell, como apropiacidon de pequefias cotidianeidades, pasa
de lo real a lo ficticio, nos permite unir dos objetos y cambiarles la lectura, nos
permite olvidar el pasado, la memoria de esos objetos, y adentrarnos en otros es-
pacios, crear una nueva lectura, una nueva ficcidén que nos retrotrae a la infancia,
a su lenguaje un tanto inacabado, insumiso podriamos decir, para leer esas otras
leyendas que la ensofiacion cinematografica de sus cajas nos propicia. De manera
parecida lo expone Maria José Punte: “Se produce no tanto por los objetos en si,
que por momentos pueden parecer banales o insignificantes, sino por los posibles
sentidos que emergen ante la acumulacion compulsiva y azarosa de los mismos.
Se asemeja, entonces, a una ceguera momentdnea que permite vislumbrar otra
dimension, la de lo sugerido, que deberia ser producto de una intuicion y no de un
saber. Evoca el movimiento de abrirse paso por una jungla de sentidos fosilizados,
tras la busqueda de lo desconocido™ .

La obra de Joseph Cornell nos ayuda a ampliar nuestra tesis por el hecho de
que utiliza objetos cotidianos, objetos encontrados, vivencias del pasado, para de-
sarrollar nuevas lecturas y dar pie al espectador como artifice de estas. Su collage
son pequefios mapas que nos invitan a transitar los suefios, a explorar un mundo
surrealista, un espacio narrativo, quiza cinematografico, que habita no sélo en el
artista sino también en el lector.

29 Maria José Punte, “Una resaca de juguetes olvidados: la obra de Joseph Cornell revisada
por Maria Negroni”, Mitologias hoy, (2018 [consultado en abril 2022], p 85-99, disponible en:

https://acortar.link/HFd7sb 41
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5 DESARROLLO TEORICO DE LA PRACTICA ARTISTICA

5.1 INTRODUCION AL OBJETO COTIDIANO
COMO CONCEPTO ARTISTICO

“Quizd me ocurra igual que a Hegel (con los debidos respetos) y, frente a un mundo fragmentado,
cambiante y huidizo (y no solé en esto se parecen su época y la nuestra), siento nostalgia porque
el arte ha pasado de una funcion que tuvo en el pasado a una funcion cultural nueva que no se

termina de concretar”®*® José M.2 Barragan

En este nuevo enunciado queremos pasar a descifrar y discernir aspectos del ob-
jeto encontrado, un objeto cotidiano y en desuso, que nos permita hablar de arte.

nota: con el fin de exponer las intenciones con respecto al hecho artistico, se va
a proceder a redactar esta tesis a titulo personal, con lo que, a partir de este mo-
mento, se utilizara la primera persona del singular

5.1.1 ELOBIJETOY LA ORIGINALIDAD

La apropiacidon del objeto, cualquier objeto usado, puede ser interesante
en tanto actitud. La decisidn del artista, su eleccién, ya es un significado en si
mismo vy, a la vez, significante de intenciones; de lo que el objeto es y representa
por un lado y de lo que el objeto habla del artista, de sus intenciones y de sus de-
cisiones. Pero hay mucho mas, no sélo el objeto y la eleccidén del artista de este
objeto, existe la posibilidad de otras lecturas connotadas que la accidon del artista
provoca al presentarnoslo, al modificar su espacio-tiempo, su disposicion, su ilu-
minacién, incluso algunas de sus caracteristicas.

A lo largo de muchos ainos, durante todo el periodo postmodernista, son
muchos artistas que se han apropiado del trabajo de otros artistas e incluso sim-
ulado sus obras sin ningln tipo de reparo. Conceptos como originalidad, creativi-
dad o el potencial revolucionario propios del modernismo quedan relegados y sin
efecto.

30 José Maria Barragan, “Cambio de estrategias en el arte contemporaneo. De la referen-
cialidad al simulacro”, Cuadernos de critica e investigacién, (1992 [consultado abril 2022), p 22,

disponible en: https://revistes.ub.edu/index.php/luego/article/download/35094/34420 42
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Imag.10 Levine, Sherrie. Fountain ( BUDDHA). 1996

En el arte contemporaneo, a mi parecer, no hay intenciéon de cambiar el
mundo, mas bien de habitarlo, de posicionarse en él, de fragmentarlo, de recorrer
sus vacios, sus defectos y sus excesos produciendo tantos puntos de vista como
interlocutores. Los estilos al igual que las verdades se copian por interés, se des-
menuzan, se fragmentan y se reconstruyen. La apropiacion, la copia, el simulacro,
pone en jaque la estética del creador, su espacio artistico, la individualidad del ar-
tista, su etilo personal. La apropiacidn, por tanto, es en cierta medida critica con el
pasado modernistay, a la vez, quizd como arma anti dogmatica, sin credos, puede
ayudar a desarrollar otros conceptos mas ligados a la subjetividad del artista, a su
comportamiento, lejos, si se quiere, de la modernidad redentora o de la fluctuante

postmodernidad.
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5.1.2 LA METAMORFOSIS DEL OBJETO

Imag.11 Martillopis. Bodegdn. 20203

En este trabajo, parto de conceptos que me permiten discursos y relatos
gue acerquen el arte a la vida, el arte al espectador, pues no prevalece el resul-
tado, ni siquiera el mensaje, lo que realmente me importa en este proyecto es el
proceso y la reflexion, en cierta manera, lo que persigo es el pensamiento.

Por tanto, me interesa centrarme en el proceso, en esa especie de meta-
morfosis. Esta metamorfosis es la misma que ocurre con el artista y también con
el receptor, con el lector que, ante la obra, ante esa apropiacion, ese ready-made
u object trouvé, se transforman en criticos, tal vez en filésofos, antropdlogos o
cientificos.

31 Martillopis es el pseudonimo del equipo formado por Isabel Marti y Juan Luis Llopis,

autor de este proyecto.
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Quiza sea un tanto exagerado pensar que la ciencia, la filosofia o la an-
tropologia estdn detrds de estas propuestas artisticas, pero es significativo que,
detras de muchos artistas, hay unas coordenadas, una sociedad, una culturay una
ciencia, pero, sobre todo, hay un tiempo de investigacion, de estudio y de ensayo,
de pruebas vy errores, de hallazgos y contradicciones y, aun mas, de preguntas, mu-
chas de ellas sin respuesta. Preguntas que llegan al espectador y que lo involucran,
pues soélo él las puede responder. Ambos, artista y espectador, se metamorfosean,
se disfrazan de aprendices en busca de respuestas.

El hecho de que estas obras estén en proceso, inacabadas, en ese vaivén
erratico, el arte se asemeja a la vida. Buscar lo contrario seria una propuesta aca-

bada, enclaustrada y sin salida.

Pero, volviendo al objeto: he hecho hincapié en la eleccidn del mismo por
el artista en su manipulacién, en su proceso, pero:

écdmo se pasa de ser un objeto ordinario, un objeto cotidiano a un objeto artisti-
co?

Y, acto seguido,

équé entendemos nosotros por objeto artistico?
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5.2 EI OBJETO COTIDIANO

“La imaginacion es una facultad casi divina que percibe, ante todo, fuera de los métodos filosofi-
cos, las relaciones intimas y secretas de las cosas, las correspondencias y las analogias.”** Charles

Baudelaraire.

Quisiera empezar intentando acotar lo que es la materia prima de este
trabajo, es decir, el objeto. Podria ser cualquier objeto, cualquier cosa, pero nos
interesa centrarnos en ese objeto ordinario, cotidiano, ese objeto que pulula por
los rincones abandonado a su suerte, un objeto ya en desuso.

Analicemos pues, ahora, cdmo concibo lo cotidiano, en especial el objeto coidiano.

El objeto cotidiano en el arte, al igual que el ready made, o I'objecte trouvé,
son materia prima para el artista desde primeros del siglo XX. Pero, para ser
sinceros, muchos siglos atrds, los objetos cotidianos servian de modelo para los
bodegones, como género pictérico en si mismo.

La eleccion en este trabajo del objeto cotidiano no es mas que una vuelta,
una revalorizacién de ese bodegdn al que hacia referencia. El bodegdn en pintura
permitia centrarse en la misma pintura como disciplina y olvidarse del caracter
discursivo o narrativo. Si, como es mi caso, tomamos los objetos mismos y los
mostramos, el objeto cotidiano abre un espacio para hablar de arte, ademas,
como objeto ordinario con el que convivimos cada dia, lo aproxima a la vida, a lo
real y, si se manipula o se conjugan unos con otros, se descargara en ellos nuestra
personalidad, nuestra subjetividad.

32 Charles Baudelaraire, Nuevas notas sobre Edgar Poe, (Madrid: Antonio Machado libros,

1999), p 329.
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Imag.12 Zurbaran. Bodegdn con cacharros. 1650

Vayamos por partes. Lo que nos interesa destacar ahora es, mdas que las
cualidades que ha de tener el objeto para ser considerado artistico, qué actitud se
presupone ha de trabajar y desarrollar el artista para considerarlo.

Empezaré con la semdntica. Es bastante singular que al buscar el significa-
do de objeto me encuentro con este concepto: “Se conoce como objeto a todo lo
que puede ser materia de conocimiento o sensibilidad de parte del sujeto, o incluso
este mismo.*

En relacidn con lo cotidiano la RAE lo describe como aquello que ocurre a diario.
Si unimos los dos significados, tenemos por un lado el objeto como una “materia
de conocimiento o sensibilidad” bien de parte del sujeto, del artista en nuestro
casoy, por otro lado, “lo que ocurre a diario” como definicién de cotidiano.

El hablar de objeto como “materia de conocimiento o sensibilidad” exige, o
parece exigir, cierta reflexidén, concienciacion, o, al menos, una mirada, una toma
de contacto y una observacién que de pie a un posible conocimiento o saber y/o
a perturbar o alterar la sensibilidad. Contradictoriamente, esa atencidén parece es-
fumarse o al menos es de por si poco habitual en el dia a dia, en lo que ocurre a
diario para con aquellos objetos cotidianos que nos rodean.

33 “Significados”, [consultado en abril 2022], disponible en https://www.significados.com/
objeto/
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5.2.1 ATENCION CON LO ORDINARIO

Vuelvo en este punto a reclamar aquella atencion que habia comentado.
Sin una actitud adecuada, estos objetos no serdn observados ni visual, ni olfati-
va, ni gustativa, ni oida, ni tactil como materia sensible, adecuada o util para el
artista. Porque los objetos, con esa otra actitud activa, toman vida y su presencia
se potencia, y se justifica en tanto “las cosas no son simples objetos neutros que
contemplamos.” * Para el artista, y por extensién, para todo ser humano, los ob-
jetos que nos rodean acaban definiendo y esculpiendo nuestro caracter y retroal-
imentado aquella actitud sin la cual el objeto cuotidiano no seria objeto, valga la
redundancia, de nuestra atencion.

Para Bartolomé Ferrando esta actitud exige cierta disciplina personal vy,
ademas, “se tratard de desarrollar una conciencia concebida no como una apro-
piacion, sino como un vaciado” que nos permita detener el pensamiento y, como
apunta Cage, “dificultar al intelecto su deseo generalizador de las cosas y su vol-
untad de interrelacionarlas acomodada a nuestra propia reflexion,” y lo aclara asi:
“soltar la presa que habitualmente acompafia a nuestro razonamiento” de modo
gue se permita observar el objeto sin juicios ni prejuicios, y dejar libre la imag-
inacidon para poder ver, oir, gustar, oler o palpar las cosas no sélo como son sino
también, gracias a aquella, la imaginacién, como podrian llegar a ser.

Esta atencidn, esa actitud, esa conciencia también nos permite adentrar-
nos en el detalle, en lo insignificante, en lo nimio, “descubriendo asi un modo dif-
erente de ver el instante y generando en base a ello un nuevo punto de partida.”
Se trata, en definitiva, de una atencidn sin intencionalidad y que “abandona la
busqueda de sentido para centrarse y concentrarse en el instante mismo, mds alld
de toda voluntad de control.”*

34 Mauricie Merleau-Ponty, El mundo de la percepcion. Siete conferencias, (Buenos Aires:
Fondo de cultura econdémica, 2002), p 30.

35 bartolomé Ferrando, Arte y cotidianeidad hacia la trasformacion de la vida en arte,
(Madrid: Ardora, 2012), p 15.

36 John Cage, citado en: Ferrando, Arte y cotidianeidad, p 32-33. 48
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Como ya he comentado, para alimentar esa imaginacion el artista no sélo
se ha de valer del raciocinio objetivo y de la experiencia vivida, sino que también
ha de vaciar el pensamiento y dejar que el azar actue. A su vez, necesita de la in-
tuicion como modo irracional de adquirir conocimiento, donde el error y el fracaso
son partes de la verdad.

5.2.2 INTUICION COGNOSCITIVA

Visto asi, la intuicidn es otro elemento primordial que caracteriza el proceso
artistico que aqui atane. Esta Intuicion era para Aristoteles “como un salto en la
capacidad de comprension”¥ un salto que para Bartolomé Ferrando “no dispone
de los datos suficientes para alcanzar una conclusion determinada” pero sus
resultados llegan a lugares “que el procedimiento analitico y racional es incapaz
de alcanzar” *.

Aclarado que, para poder acceder a lo insignificante, a lo nimio y al detalle,
quizd necesito algunos rasgos que me interesan: una atencion, una conciencia y
una cierta intuicidn. Una atencion para poder observar lo diferente, lo extrafio; una
conciencia de nosotros mismo que nos permita vaciar la mente de pensamientos
preestablecidos; y una cierta intuicién que sobrepase los limites del raciocinio.
En definitiva, si tuviéramos que escoger una palabra dirilamos que necesitamos:
actitud. Una actitud que nos parece necesaria para conferir caracter artistico al
objeto cotidiano.

37 Ferrando, Arte y cotidianeidad p 73.

38 Aristételes citado en Ferrando, Arte y cotidianeidad, p 98. 49



Repensar el objeto

5.3 EL OBJETO ARTISTICO

“La creacion artistica no puede <<reducirse>> a un sistema: sabemos que el sistema estd consider-
ado como enemigo del hombre y del arte”*® Roland Barthes

Imag.13 Kosuth. Una y tres sillas. 1965

No, no voy a hacer una definicién del arte, ni de aquello de lo que el arte,
habla, pues son muchas las variables que se conjugan y que impiden concretarlo
en una frase. Aun asi, si tengo que elegir una definicion de arte, que me identi-
figue me acojo a lo dicho por Kosuth: “La tnica razdn del arte es el arte. El arte es
la definicion del arte”*. Si, me gusta pensar que el arte habla de arte, y, por no ser
taxativo, y de otras muchas cosas, también.

39 Roland Barthes,. Lo obvio y lo obtuso. Imdgenes, gestos, voces ,(Barcelona: Paidds, 1982)
p 153.

40 Joseph Kosuth, Joseph. Escritos (1966-2016), (Santiago de Chile: Metales pesados,
2018), p 47.
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5.3.1 ¢COMO ABORDAR EL OBJETO ARTISTICO?

“Y cuando hablo de creacion no aludo al hacer un producto artistico sino al simple hecho de mirar,
deambular, también escribir o pintar”* Isidoro Valcarcel

Cuando el tutor me pididé que intentdramos definir en este proyecto qué
entendia por arte, en referencia al objeto artistico base de este proyecto, las pal-
abras se me amontonaron unas tras otras, tanto en forma de referentes como con
frases cortas que habia escuchado y repetido a lo largo de la carrera. Intentaré
sefalar una a una las connotaciones que la palabra arte me provoca, y aunque
ninguna de ellas es totalmente cierta, tal vez, entre todas, se podra hacer una vaga
idea de lo que aqui yo entiendo.,

Puesto que el mismo concepto de arte, se va reescribiendo a lo largo de la
historia y por no caer en la tentacidn de querer abordar este concepto de manera
universal, convendré en acotarlo en el espacio-tiempo que se fragua en el siglo XX
y que llega hasta nuestros dias.

Me centraré, pues, en las propuestas artisticas que se forjan en el ultimo
siglo y que han dado paso a la postmodernidad para intentar alcanzar algunos
resultados tedricos, que, como se ha comentado, son multiples, pues el arte tiene
muchas lecturas y la certeza, una certeza liquida, va mudando de lugar en el tras-
currir de los dias, en cada paso y en cada pdagina nueva que tengo la oportunidad
de leer o escuchar.

41 Isidoro Valcarcel citado por Eugenio Castro, Isidoro Valcdrcel Medina. Conversaciones,
(Logrofio: Pepitas, 2018), p 28.
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5.3.2 RAE: DEFINICION DE ARTISTICO

Volviendo al inicio, a la pregunta équé es artistico? No tenemos y no hay
una unica respuesta. Empezaremos con la definicion que da la Real Academia Es-
pafiola® sobre el arte y que dice en su primera acepcién:

Del lat. Ars, artis, y este calco del gr. téxvn téchné.
1.m.of. Capacidad, habilidad para hacer algo.

Con esta definicién, “Capacidad o habilidad para hacer algo” se podria
decir que todos los hombres lo estan, y, por tanto, que todos pueden hacer
arte, y si, en cierto sentido estamos de acuerdo pues como afirma Isidoro Val-
carcel, la creatividad, refiriéndose al arte, es algo fundamental del ser humano.
Ahora bien, la sociedad, y segln aclara el mismo Valcarcel,® tiene la necesidad
de clasificar, de ordenar, y para que cada cosa esté en su lugar adecuado, bus-
car referentes, hitos o normas que limiten el término. Es decir, nuestro afan de
catalogar y concretar los conceptos nos empuja a excluir a aquellos que no po-
seen el nivel conferido y a inscribir como artistas a solo aquellos que cumplen
unos requisitos y no a toda la humanidad. Y en este orden de cosas, quiza nos
ayude a comprender este matiz la 32 acepcion de la RAE que dice sobre el arte:

3. M. o f. Conjunto de preceptos y reglas necesarios para hacer algo.

Preceptos, reglas, caminos marcados, encajonados. Y aun mas, si avan-
zamos y buscamos la definicién de artista en la Real Academia Espafiola dice:

1. m.y f. Persona que cultiva alguna de las Bellas Artes.

2. m.yf. Persona dotada de la capacidad o habilidad necesarias para al-
guna de las Bellas Artes.

¢Qué se quiere sefialar cuando empujan en concreto al artista a la activ-
idad de las Bellas Artes?

42 “arte”, RAE. (https://dle.rae.es/arte)
43 “Isidoro Valcarcel, Tesis”, (2015 [ consultado en marzo 2022] disponible en : https://
www.youtube.com/watch?v=5ZE20JWqBkO
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5.3.3 EL CAMPO ARTISTICO

Se puede apreciar como la RAE, quizd en su deber de concretar un
consenso social, va reduciendo el termino sin evitar que, a la vez, me provoquen
algunas dudas, muchas dudas. En este caso al hablar de arte o de artista se le
exige un poco mads y se le ordena seguir unas reglas y preceptos que estén
relacionados con el mundo de las Bellas Artes.

Intentar definir la Bellas Artes seria muy pretencioso y tal vez inservible
asi que, hablaré mas que del concepto de Bellas Artes, de campo, el campo
de las Bellas Artes. Esto me permite hablar de su entorno, y lo que es mas
interesante, de centrarnos en el proceso independientemente del resultado o
el éxito artistico, éxito que, por sus dimensiones, es imposible de regular y por
tanto queda fuera de nuestro alcance.

En el campo de las Bellas artes se pueden observar sus componentes,
al menos algunos: las disciplinas; el critico; el espacio-tiempo museistico; el
espectador; y sin duda, el artista. Vayamos por partes:

Las diferentes disciplinasy el aprendizaje de sus técnicas aportan al artista
una armadura que le permite avanzar por terrenos, incluso, desconocidos, por
donde dar paso a la creatividad. En este aprendizaje pongo hincapié en el error
pues en la praxis del arte, en su proceso, los errores son los precursores de los
aciertos, los errores son fruto, muchas veces, de la intuicién, una herramienta
gue nos permite ir mas alla del puro racionamiento y que, a la vez, provoca la
creatividad.

El espacio-tiempo museistico. En la actualidad, donde la postmodernidad
liquida abrié un sinfin de posibilidades, cabe sefialar que cualquier lugar es
adecuado para colgar la obra artistica. Si bien son necesarios los museos, las
galerias, los talleres, también lo son la calle y, por supuesto, las plataformas
digitales. No hay espacio que no pueda convertirse en un espacio artistico.
éLos tiempos? Los tiempos ya no los marca la institucién, aunque no debemos
olvidar que también: sus ferias, sus bienales, sus acontecimientos, sus premios
y todos sus medios; pero en la actualidad, con las redes sociales y el libre acceso
a internet, vivimos en un contexto de inmediatez y es el propio artista quien
decide a qué hora y cédmo presentar su propuesta. Propuestas que cambian y
modifican los espacios-tiempos debido justamente a esa inmediatez, y lo que
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antes de ayer era pionero y outsider tal vez hoy sea obsoleto y museistico (en
clara referencia al factor fagocita que tanto el mercado como las instituciones y
museos desarrollan con respecto a las continuas vanguardias y retaguardias). Y
es en esa inmediatez vy, sin duda, presente cambiante, donde ha de situarse el
artista contemporaneo, aunque su obra sea justamente extracontemporanea.

El tercer elemento, el critico, el curator, el comisario, dan, expresan y/o
apuntalan alguna de las muchas lecturas que la obra artistica es capaz de sugerir;
ademas, es la voz externa necesaria para que el gran publico puede reconocer
gue se encuentra ante una obra de arte. También propician que el mercado del
arte tenga motivos suficientes para incluirla en sus catdlogos. En este punto,
no como critico, pero si como catalizador, seria conveniente sefialar la labor
inconmensurable que los maestros, profesores, y compaferos desarrollan no
sélo en el aprendizaje de las técnicas, de sus referentes, de su historia, sino
también en sus aportaciones criticas. Si para el mundo y el mercado del arte es
necesario la labor del critico, para el artista, creemos, el acompafiamiento de
sus maestros a lo largo de su carrera le permitiran avanzar conjuntamente en
este devenir incierto que es el arte.

Otro de los elementos del campo de las Bellas Artes es el publico, los
espectadores. Un elemento del que suscribimos lo que en su momento dijo M.
Duchamp y que ya hemos apuntado:

“El artista no es el unico que consuma el acto creador pues el
espectador establece el contacto de la obra con el mundo exterior, descifrando
e interpretando sus profundas calificaciones, para afadir entonces su propia
contribucion al proceso creativo.”*

Por tanto, el arte necesita del espectador, de su atencidn como apunta
David Pérez, una atencidn que traera aparejada “la necesidad, de la conciencia
de nuestra desnudez.”*> Y en ese contacto, tal vez roce y friccién con la obra
artistica el espectador tome conciencia de que en realidad no sabe nada.

44 Marcel Duchamp, citado por: Ferrando, Bartolomé. El arte de la performance. Elementos de

creacion, (Valencia: Mahali, 2009) , p 87.
45 David Pérez, Una poética del etcétera. Juan Hidalgo y la fractura documental, (Valencia:

Fire Drill, 2018), p 44.



Esa provocacion, esa reaccion, ese espacio abierto que el arte estimula
y ha de estimular en el espectador parece uno de los puntales por los que ha de
discurrir el proceso creativo.

MUNTADAS / BS.AS.

ATENCION:

LA PERCEPCION
REQUIERE
PARTICIPACION

ESPACIO

Imag.14 Antoni Muntadas. Atencidn: La percepcion requiere participacion,1999.4

En estos ultimos pdrrafos he hablado de las disciplinas y sus técnicas
como herramientas de trabajo, del trabajo conjunto con los compaferos, los
maestros y los criticos, de la idoneidad de expresarse en un presente de aquf
y ahora y del espectador como parte importante de la propuesta artistica,
sefialando entre todos que el proceso es mas interesante que el resultado.
Ahora, con todos estos elementos puestos encima de la mesa voy a dar paso
al artista.

46 Antoni Muntadas con su obra: Atencion: la recepcion requiere participacion, nos exige un
poco mas como participes y lo especifica: “Es una forma de interrogar, de alertar y cuestionar.”.
Es evidente que Muntadas interpela al espectador, le reclama atencién y en cierta manera una
actitud, una actitud paralela o quiza, similar a la del artista. Félix Gonzélez Torres insiste en lo
mismo: “Yo necesito el publico para completar la obra. Pido al publico que me ayude, que asuma
la responsabilidad, que se transforme en parte de mi obra, que se integre. Tiendo a pensar de
mi mismo como un director de teatro que estd tratando de transmitir algunas ideas por medio
de la reinterpretacion de la teoria de division de roles: autor, publico y director. Textos extraidos
de: José Luis Clemente, El artista, Pdf. (Documento inédito asignatura Comportamientos del arte
contemporaneo ante el cambio de paradigma. Master de produccion artistica), (Valencia: UPV.
2016-17).
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5.3.4 TODAS SOMOS ARTISTAS

Imag.15 Lapassa. Vivencies radicals. 2017.%

Por supuesto, todas las personas, hombres y mujeres, son artistas como
apuntaba Beuys. En la misma linea, Isidoro Valcarcel, haciendo un simil con la
poesia, comenta, todos somos poetas, aunque no escribamos versos, aunque no
tengamos versos, lo importante para él es algo tan habitual como cruzar la calle,
pero hacerlo de forma poética, sabiendo que quieres cruzar la calle y, para ello,
poner todo el empefio en cruzarla, sélo o con mds gente, aqui y ahora. Esa actitud,
que quiere cruzar la calle, que quiere hacer poesia, que quiere hablar de arte, den-
tro de un espacio palpable y en un tiempo presente es bastante elocuente para
entender mi postura sobre qué es ser artista. Al hablar de un espacio palpable y un
tiempo presente, lejos de un lugar y tiempos utdpicos, un espacio tiempo actual,
consciente y real, tal vez, vivir la vida sea lo que estos elementos proponen o al
menos a mi me lo parece.

47 En Vivéncies radicals se le invité al publico a que leyera un poema elegido al azar de
los muchos libros que en el escenario habia, al final, como colofdn, se les entregd la letra de una
version desconocida por ellos de un tema popular. Las disonancias y la falta de coordinacion
como elementos azarosos convirtieron el tema en algo completamente nuevo y diferente de lo

ue se esperaba.
q p 56
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Una actitud, y aqui acaparo palabras de Bartolomé Ferrando®, que exige
un vaciado, un vano sin prejuicios que nos permita adentrarnos en el detalle, en
lo nimio y en nuestro caso como veremos mas adelante, en los intersticios de lo
cotidiano. Un espacio palpable y un tiempo presente lejos de un lugar y tiempos
utdpicos, un espacio tiempo actual, consciente y real. Tal vez, vivir la vida sea lo
que estos elementos nos proponen.

5.3.5 LA CREATIVIDAD COLECTIVA

Con ellos, actitud, presencia y vivencias, rasgos comunes y, a su vez, ar-
raigados en lo personal y singular, quizd se abra paso a la creatividad que, como
hemos apuntado antes, es algo fundamental en todo ser humano. Una creatividad
qgue se confunde con la vida y que, apoyada en cualquier disciplina con mayor o
menor técnica, pero con actitud y trabajo, dan pie al proceso que la caracteriza, el
arte. Un proceso que nos une en lo comun, en lo creativo, como consustancial al
ser humano, pero que a su vez es muy personal y subjetivo.

Podemos observar cdmo lo creativo abre y cierra el circulo. Lo creativo,
lo artistico, es el alimento del artista y propio del ser humano y por tanto un bien
comun, a la vez, como vivencia, posee rasgos personales y subjetivos, por tanto
un elemento individual, que, al compartir, al expresarse, al exponerse retorna al
colectivo. Cierra el circulo, ademas, como se ha apuntado, es el espectador, en de-
finitiva, la comunidad, quien acaba la obra, obra que, de cualquier manera, siem-
pre estd anclada en el presente, en un espacio-tiempo real que también forman y
modifican el resultado.

En cualquier caso, como comunidad, no podemos olvidar que el arte, o
mejor dicho la cultura en general es una construccién humana en el tiempo y en
el espacio, y que en cierta medida nos distingue. Pensamos, siguiendo esta légica,
que lo artistico, el objeto artistico, sera definido por la cultura que lo sustenta. En
cualquier caso, podria hablar de creatividad colectiva.

48 Ferrando, Arte y cotidianeidad . 57
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5.4 ACTITUDES VARIABLES

Aun asi, aunque es la sociedad en definitiva quien favorece la creatividad
colectiva, quiero subrayar que, detras de toda creatividad, subyace una actitud, no
solo para el artista, como se ha apuntado, sino también para el espectador. Un es-
pectador activo, que también ha de vaciar su mente para adentrarse en el espacio
artistico y formar parte de él, pues sin él, la obra no habla, no escucha, no oye, no
huele, ni toca.

Una actitud que en los artistas, como referentes, se materializa de multi-
ples maneras; que en Duchamp se manifiesta como una decision, una eleccién; en
un pensamiento, idea o concepto para Kosuth; en una experiencia antropoldgica,
individual y social como lo es para Beuys; y en un humor inteligente que auna a los
dadaistas, los surrealistas y que podemos observar en el movimiento Fluxus; esa
actitud, detras de la cual no hay nada como apunta Warhol, es un declaracién de
intenciones, es hablar de lo que cada uno entiende qué es arte, es hablar de arte.

El arte habla de arte, y aqui me repito, porque hay una historia, unos ref-
erentes, una cultura, que se refrendan unay otra vez, con mayor o menor técnica,
con unas u otras disciplinas, pero sobre todo una actitud para hablar de arte, que
quiere hablar de arte. Y esa predisposicidn, en un presente y espacio actuales,
exige un contacto con la vida, y ambos, actitud y vida, estan o deberian ser parte
del proceso creativo.
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5.4.1 ELGESTO

“De este modo, nos encontramos con que la sola actitud, el solo comportamiento, es ya obra de
arte, pero obra de arte improducible e improductiva”* Eugenio Castro

Durante la investigacidon para este trabajo, me he encontrado con muchos
autores que parecen apuntar en la misma direccion: la accion y/o la actitud en el
proceso artistico. Demis Roche lo plantea de esta manera: “Lo que se fotografia
es la accion misma de fotografiar” . Para Sontag: “fotografiar es apropiarse de lo
fotografiado” 5!, en Duchamp: “El mayor problema era la seleccion” =2. Y veo como
Valcarcel en la cita que inicia este apartado apunta directamente a la actitud. Acti-
tud, eleccidn, apropiacidn, la accion misma... conjugaciones que sefalan el proce-
so en detrimento del resultado, o al menos, sin darle prioridad ejecutiva, pues en
este, como hemos ido apuntando, su valoracién va a depender de las diferentes
lecturas que los diferentes actores del campo del arte vayan realizando.

Por otro lado, como ya he sefalado, la imposibilidad de concretar el len-
guaje del arte nos debe hacer reflexionar sobre lo que subyace, lo que lo sustenta,
aquello que las palabras no pueden expresar. Es por ello por lo que me decanto
en este proyecto por el gesto, y con ello me refiero a la accidn de escribir, pintar,
fotografiar o esculpir, gesto que acompafia la actitud del artista y/o lector.

Roland Barthes reflexionando acerca de la escritura de TW (TWOMBLY)
comenta: “TW nos explica a su manera que la esencia de la escritura no es su
forma ni su uso, sino tan sdlo un gesto, el gesto que la produce con dejadez.” Y lo
defiende de esta manera: “el gesto es la suma indeterminada e inagotable de las
razones, las pulsiones, las perezas que rodean el acto de una atmdsfera (en el sen-
tido astronomo del término).” Y continua y aclara: “Vamos a distinguir, por tanto: el
mensaje, que pretende producir una informacién, el signo, que pretende producir
una inteleccidn, y el gesto que produce todo el resto (el suplemento) sin tener
forzosamente la intencidn de producir nada”s?

49 Castro, Isidoro Valcdrcel Medina, p 15.

50 Demis Roche, citado por Phillippe Dubois, El acto fotografico, de la representacion a la
recepcion, (Barcelona: Paidds, 1994

51 Susan Sontag, Sobre la fotografia, (Madrid, Alfaguara, 1996), p 14.

52 Juan Calzadilla, Marcel Duchamp Concentrado, (Caracas: Tropyko, Coleccion Paria, 1992).
53 Barthes, Lo obvio y lo obtuso, p 162-164.
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Imag.16 Twombly. Vengeance of Achilles. 1978.

Tanto el mensaje como el sigho son elementos que la sociedad nos da y
controla, sélo el gesto, parece ser, presume de libertad, una libertad que no acaba
en el artista.

Isidoro Valcdrcel lo defiende en otros términos cuando dice que poesia es
cruzar la calle, querer cruzar la calle y poner todo el empefio en cruzar la calle. Esta
actitud, que estd detras de todo este proyecto, es la que da sentido, a mi modo de
ver, al objeto cotidiano como propuesta artistica
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Centrarse en el gesto es un modo de proceder, que lejos de la conciencia de
lo que se quiere expresar, nos empuja a expresar sin mas, y aunque se tenga clara
laidea que lo sustenta, es la sinrazén, el azar, la espontaneidad y la mirada de nifo,
la que se cuela entre las manos produciendo fendmenos artisticos que ni siquiera
el artista puede controlar en su totalidad, convirtiéndose en un juego donde el
espectador tiene sus propias cartas. O como apunta Vargas Llosa en el prélogo
cuando hace referencia a Cortazar: “para él, escribir es jugar, divertirse, organizar
la vida -las palabras, las ideas- con la arbitrariedad, la libertad, la fantasia y la
irresponsabilidad con que lo hacen los nifios o los locos.” 5* Al hablar de nifios y
locos, parece que nos invita a substraerse de los filtros que la sociedad y la razén
nos va inculcando en nuestro dia a dia con el afan de convertirnos en adultos.

Pero, volviendo al gesto, Barthes, comentando a TW, también habla de
juego y de fantasia lejos de la regulacidén o de la percepcidn visual del trabajo,
releyendo lo que él llama el ductus, es decir, el movimiento de la mano, su trayec-
to, sus exploraciones y sus perezas. Una mano que dibuja y juega con esos trazos
una o mas veces, redibujando encima de lo dibujado. Esta reescritura, también
serd un concepto que me ayudard a cambiar y modificar el objeto cotidiano, su
razén de ser, su utilidad, aquello para lo que fue creado.

Seguir el gesto implica vaciarse de prejuicios, olvidarse del producto, del
resultado. Implica también, tirar mano de la intuicién, imaginar la mano del artis-
ta, quiza la actitud que lo sustenta, el proceso de eleccidn, seleccidon o produccidn,
el gesto incontrolable e impreciso de la accidn artistica. En resumen, creo que
el gesto esta detras de la intencidn tal vez des-intencionada del artista y que, en
nuestro caso, me permite trabajar con el objeto usado y darle caracter artistico

Hemos visto a lo largo de este capitulo como el objeto usado favorece el
desarrollo de conceptos artisticos y que la misma practica artistica implica una
atencion por parte del artista y que también se le exige al espectador. Se confor-
maran alrededor de la pieza multiples lecturas, lecturas que dificilmente podran
extrapolarse a la sociedad en las que se producen, lecturas que dificilmente po-
dran expresarse solo con palabras. He querido destacar que, con todo, el error, el
proceso, es tan importante como el resultado y que en ese caminar, en ese deam-
bular, el arte se acerca a la vida.

54 Vargas llosa, “Prologo”, Cuentos completos (1945-1966), Julio Cortazar, (Madrid:
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6 CONCLUSIONES

En este trabajo fin de master se propuo indagar aquellos conceptos que
el objeto cotidiano podia aportar al espacio artistico y contemporaneo. Creo que,
tras la tesis que hemos abordado, subyacen especulaciones muy subjetivas con lo
que los posibles hitos o metas alcanzadas en ningin momento se pueden extra-
polar al conjunto de artistas que confeccionan el panorama actual. Quiero decir
con esto que, tras analizar los aspectos que considero relevantes para el hecho
artistico, tan solo puedo puntualizar que son producto de una reflexion personal
y que existen otros tantos puntos de vista tan distintos e interesantes, que me es
imposible afirmar que haya topado algo parecido a una definicién completa del
mismo.

Aun asi, parece relevante corroborar algunos elementos que el objeto coti-
diano aporta a este conglomerado artistico que, si bien no es universal, si se repite
a lo largo de la historia y en especial en el Ultimo siglo. Hablo de actitud, de proce-
so, de pensamiento. Me refiero también a esa dicotomia entre la razén y la sensa-
cion que ha surfeado a lo largo de los siglos, y pongo hincapié en la imaginacién y
en la fuerza intuitiva que nuestro cerebro, lejos del raciocinio, puede alcanzar.

Interpelo en esta tesis la mirada de nifio, la que se deja sorprender, la que
es capaz de salirse de los esquemas predeterminados que cada sociedad sustenta
y que no le importan valores como el de original o unico, que no busca el aura de
las cosas pero si se emociona, que especula, que inventa, qué busca sensaciones
mas alla de lo que ve, que observa, que toca, que oye, escucha y saborea en un
mundo donde las imagenes, la enorme produccion de imagenes parece haber mu-
tilado cualquier atisbo de imaginacién, donde lo que se ve es lo real y por tanto, lo
gue no se ve no existe, y donde no hay espacio para lo sublime.
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El simulacro, el postureo, la representacion, auspiciados por las redes y los
medios, nos inundan de medias verdades apuntaladas con imagenes cercenadas o
simplemente trucadas de cierta credibilidad.

Volver al objeto, un objeto cotidiano y en desuso, me permite tocarlo,
olerlo, escucharlo, traspasar los limites de lo visual y lo que es mas interesante,
repensarlo.

Ahondar en el objeto provoca en mi la fantasia, me cuenta historias y con-
siente en poder redescubrir en ellos nuevas aventuras: reescribir nuestras subje-
tividades; conjugar con nuestras técnicas; maridar con otros objetos; remover el
surrealismo que subyace; o simplemente disfrutar, saborearlo sin mas.

Volver a lo cotidiano, a lo comun, a la rutina, centrarse en el dia a dia, acer-
ca el arte a lavida y eso me parece de gran interés. Un arte vivo en contacto con el

entorno, con el espectador, aqui y ahora.

Entender el proceso artistico como trabajo diario permite que otros ele-
mentos incontrolados como son el azar, el error, la sorpresa, lo casual, formen
parte del hecho creativo. Despojar al arte de su grandilocuencia da pie a salir de
los espacios museisticos y abrir otras puertas donde lo otro, lo diferente, lo sor-
prendente, lo sublime vuelva y pueda imprimar nuestras mentes.
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En esta Tesis, pensamos, pongo en valor, a partir del objeto cotidiano, as-
pectos artisticos que, entiendo, pueden sumarse al proceso creativo del amalga-
ma contemporaneo. Aspectos del objeto que nos apropiamos y que se reflejan
como un collage en la obra, como un mapa que hay que travesar y, sobre todo,
evidencian al artista, sus decisiones, sus aciertos y sus errores. Sin esta actitud
activa, los objetos quedaran como un mero objeto comun al que la sociedad de
consumo global en la que estamos inmersos ha creado para su obsolescencia, sin
memoria ni proyecto, sin vida.

Esta propuesta, por tanto, va mas alld de la obra, se centra en el artista,
en su gesto, se deja llevar por su mano perezosa, vacia de intenciones, pero con
pensamiento, con razonamientos intuitivos, pero sin conclusiones, sin certezas.
Es, extrapolandolo, como explorar el verso no escrito del poeta.

64



Con esa predisposicidn, que exige tanto al artista como al espectador, nos
sumergimos en el devenir de la obra para ser participes de su resultado. Un resul-
tado fluido con muchos matices, inacabado, tal vez prematuro. Y, por supuesto,
inmersos en un proceso, una decision, una eleccion, una actitud que quiere y ha-
bla de arte, porque en definitiva, el arte habla de arte, de su historia, de su tiempo
y espacio actuales, contempordneos. Y es justamente en eso, radica la diferencia
entre un objeto cotidiano y un objeto artistico.

A lo largo de este ensayo he querido subrayar como: 1.- este objeto incita
al desarrollo de conceptos artisticos y 2.- que la misma practica artistica implica

una atencién por parte del artista y que también se le exige al espectador. 3.- A
su vez, se conformaran alrededor de la pieza multiples lecturas, lecturas que difi-
cilmente podran extrapolarse a la sociedad en las que se producen, lecturas que
dificilmente podran expresarse solo con palabras. Se ha visto también que, con
todo, 4.- el azar, tal vez el error, el proceso, el acto de caminar, deambular, cruzar

la calle, 1.- el arte se acerca a la vida.
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