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RESUMEN

El uso de laironia en el arte se ha venido planteado como una estrategia que conlleva la pérdida de
trascendencia, el cuestionamiento y lairreverencia hacia cuestiones a priori consideradas serias y estableci-
das. El presente estudio se centra en el andlisis de una serie de expresiones artisticas que desde la década de
1960 han recurrido a la ironia para cuestionar las relaciones que institucidn, artista y publico han establecido
alolargo de la historia del arte, centrandose especialmente en aquellas que recurrieron al texto y la palabra
en un afan de establecer una comunicacién directa con el espectador.

La consideracién social del artista como genio actiia como punto de partida de la presente investi-
gacion, sentando las bases para el posterior andlisis de una serie de recursos generados con la aparicion del
arte conceptual que pretendieron, a fin de cuentas, desmitificar la figura del artista y reformular la funcién
del objeto artistico dentro de la industria del arte. Con ello, se generé un nuevo discurso posmoderno en
el que los propios artistas discutian desde su posicion de productores sobre los limites del arte y su figura
dentro del panorama artistico en el que se encontraban inmersos, recurriendo a la autocritica, el fracaso

creativo, la apropiacion, la parodia y el sometimiento ante la artificialidad de la industria del arte.
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apropiacion, parodia.



ABSTRACT

The use of irony in art has been considered as a strategy that involves the loss of significance,
the questioning and lack of respect from serious and established matters. The present study focuses on
the analysis of a series of artistic expressions from the beginning of the 1960s. How turning to irony artists
question the relationships that institution, artist and the public have established throughout Art History,
especially those focussed on the use of text and words in an aim to create a straightforward contact with
the viewer.

The social consideration of the artist as a genius acts as the starting point for this research, setting
the basis for the subsequent analysis of a series of resources which appeared along with the conceptual art.
Expecting to demystify the artistic idol and reformulate the purpose of the artistic object inside the art in-
dustry, they turned to self-criticism, creative failure, appropriation, parody and the art industry submission.
Therefore, a postmodern speech was generated in which the artists discussed the art limits and their own

purpose inside the artistic scenario.
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[rony, art, artist, public, institution, word, text, conceptual art, self-criticism, creative failure, appropriation,
parody.
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INTRODUCCION

[ will not make any more boring art, | will not make any more boring art, | will

not make any more boring art [...].

John Baldessari, 1971.

Enfrentarse al quehacer artistico y presentarlo como eje central del discurso supone también en-
frentarse a todo lo que rodea la idea de arte; es decir, ser capaz de analizar y ser consciente del significado
de arte y artista, del proceso creativo, el espectador, el espacio expositivo, la institucion y, en definitiva, de
laindustria del arte. El estudio ante el que nos encontramos parte de tal preocupacion, a la que se suma la
insatisfaccién artistica que el cuadrado bidimensional del lienzo y la pintura en los que me habia centrado
hasta el momento me producian.

Esta serie de preocupaciones se generaron en forma de critica y cuestionamiento de mi funcién
en el mundo del arte y del valor de mi produccién, que yo misma —con cierta ironia e interés en gene-
rar debate— calificaba de insuficientemente buena y escasamente original desde mi posicionamiento como
proyecto de artista a la espera de que la institucién me validase como tal. Y es en el momento en el que me doy
cuenta de la importancia que tales inquietudes estaban teniendo en la formacién de mi persona como ar-
tista cuando me planteo hacer de ellas el discurso central de mi produccién. Podriamos decir entonces que
estos dos condicionantes son los que actuaran a modo de punto de partida de las tematicas desarrolladas
alo largo de la presente investigacion.

Esta decision llevd consigo una consecuencia crucial: la de poner en duda la funcionalidad del
arte. Si en el pasado la forma de enfrentarme a la produccién de una obra conllevaba una relacién ardua,
tensional e incluso de catarsis, progresivamente empecé a considerar el acto creativo y su contexto como
una gran broma sin sentido de la que habia decidido formar parte. Y ese no tomarme en serio el arte me
ofrecié la libertad de crear objetos catastréficos, fracasados, suicidas o inutiles. Aceptando la no funciona-

lidad de la que hablaba Oscar Wilde cuando dijo que «todo arte es completamente inutil»’, la forma en la

1 WILDE, O. El retrato de Dorian Gray. Alianza Editorial. Madrid, 2006. p. 8.
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que me enfrentaba a mis propias obras cambié desde un plano de compromiso en busca de la obra maestra
hacia otro en el que, siendo consciente de su inexistencia, cada obra se convierte en una propuesta mas
o menos acertada consecuencia de mi experiencia estética y personal y de mis posibilidades como artista.
Esta nueva perspectiva, que ademas se generaba a partir de un constante interrogatorio sobre qué es lo que
hago cuando hago arte? y un posicionamiento conceptual, me llevé a la decisién de someter el medio ante
el concepto, y de prescindir de las disciplinas como algo rigido.

La libertad «material» consecuente hizo que dejara de preocuparme por el producto artistico y
pasara a interesarme por la discusion sobre la definicidn de la figura del artista, la desmitificacion de la obra
maestra y el andlisis de la propia funcionalidad del arte. Por todo esto podriamos considerar tal estudio
como un andlisis o experiencia autorreflexiva que se enmarca dentro de sus propios pardmetros: un arte
que medita sobre la propia condicién del arte.

Durante la investigacion que sigue, discutiremos acerca de estas preocupaciones de forma tedrica
y practica a partir de la investigacion y las obras generadas durante el periodo comprendido entre febrero

de 2014 y junio de 2015, que a su vez surgieron mediante la proposicion de los siguientes objetivos:

*  Definir la naturaleza de la figura del artista y su construccién social.

* Discutir acerca de las practicas artisticas que han planteado la desmitificacién del artista como genio,
tomando como referencia el arte conceptual y posconceptual.

* Analizar una serie de propuestas artisticas que mediten acerca del uso y el sentido del arte a partir del
texto y la ironia retérica como recursos creativos.

e Ofrecer una propuesta plastica en la que desarrollar estos puntos.

*  Abrir un campo de investigacion plastico-conceptual que posibilite su aplicacién a nuevos proyectos

artisticos.

Para la construccién del marco tedrico recurri al anélisis de mis preocupaciones artisticas y de
su materializacion plastica, que posteriormente me permitieron crear los puntos clave de la investigacién
y actuar como punto de partida desde el que plantear y ampliar los objetivos anteriormente citados. Por
otro lado, el presente andlisis no pretende caracterizarse por el uso de un discurso histérico y cronoldgico
mas alld de donde sea estrictamente necesario, sino postularse como marco al que recurrir para apoyar y
ejemplificar mi produccién artistica, que al igual que este estudio, parte de un posicionamiento claramente
conceptual.

Debido al cometido y temporizacién de esta investigacién, la necesidad de acotar los derroteros y
modos de accién ha estado continuamente presente, generdndose un estudio que actua principalmente a
modo de declaracién de intenciones y proposicion de posibles investigaciones futuras.

De este modo, el primero de los capitulos versara sobre la construccién de la figura del artista des-
de una perspectiva socioldgica, que partira de las diferentes férmulas biograficas construidas durante la An-
tigiedad Clésicay el Renacimiento, para establecer asi una serie de pautas que pretenden justificar la forma
en la que juzgamos la figura del artista. Estas férmulas, que se convirtieron en nociones estereotipadas a
partir de la consideracion de que artista nace artista y de que sus obras son la cosificacion de su genialidad,
se han constituido como «prejuicios que no han perdido nunca por completo su significado y que siguen
influyendo en nuestro juicio de lo que es un artista»3. Mas adelante, encontraremos cémo esta percepcion

degenerard a lo largo de la evolucién de la historia del arte, encontrando dos puntos de inflexion. El primero

2 Esta preocupacion dara lugar a la obra Esto es lo que hago cuando no sé lo que estoy haciendo. Véase fig. 32.

3 KRIS, E. & KURZ, O. La leyenda del artista. Ensayos Arte Catedra. Madrid, 2010. p. 23.
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surge del abanderamiento del arte por el arte durante las vanguardias histéricas, que conllevé una ruptura
en el didlogo entre artista y espectador a causa de la desvinculaciéon con su marco social y su consideracién
de fraude popularmente instaurada. El segundo punto de inflexién sucede durante las décadas de 1960 y
1970 con la aparicién del arte conceptual, que se centrd en la anulacion del aura del artista exponiendo la
problematica de la mercantilizacion del objeto artistico y replanteando la actividad del artista como pro-
ductor y del arte como producto.

Una vez analizadas tales cuestiones pasamos al segundo capitulo, en el que recurro a una serie de
practicas conceptuales y posconceptuales cuyo discurso se origina desde la desarticulacién de la figura del
artista y su entorno, centrandome en aquellas que parten del texto y la ironia retérica como recursos cre-
ativos. De este modo, analizo en primer lugar la funcién y naturaleza del texto dentro de las artes plasticas
y el uso que de él han hecho diferentes artistas, ya fuera apropiandose de los dispositivos de comunicacién
de masas y la publicidad para evidenciarlos o cuestionarlos, meditando sobre el sentido del lenguaje y la
naturaleza del arte o por la simple necesidad de acortar las distancias entre artista y espectador. En segun-
do lugar, el analisis del recurso de la ironia se propone como una filosofia creativa que conlleva la pérdi-
da de trascendencia, el cuestionamiento y la irreverencia hacia el acto creativo. En este caso, me interesa
mostrar la ironia como practica libre, subjetiva y abierta a interpretaciones, ya que su propia naturaleza la
supone como un género en el que lo incoherente, lo fragmentario e incluso la falacia son parte de su ser,
posicionandose como un recurso radicalmente irrespetuoso con el medio que nos otorga «la capacidad de
dudary», como diria Valeriano Bozal“. Por ello, las acepciones destacadas a lo largo de la investigacion, que
se dividen en autocritica y falsa biografia, fracaso, apropiacion y parodia y sometimiento ante la artificiali-
dad del arte, son también interpretaciones libres, subjetivas, abiertas y, sobre todo, interesadas de lo que la
ironia puede ofrecernos, sin pretension alguna de proponerlas como divisiones magnanimas. Se tratan pues
de matices irénicos que justifican la forma en la que me enfrento al acto creativo, al igual que lo hicieron los
diferentes artistas analizados.

El discurso generado ha estado dirigido casi en su totalidad por las ideas de Ernst Kris y Otto Kurz
en lo que a la construccion del mito del artista se trataba; Sara Vilar para el analisis de los usos del texto y la
palabra en el arte contemporaneo;y Leonardo Gémez Haro con respecto a las conscideraciones del humor
y laironia retdrica. A estos tres autores se le suman las ideas de Hal Foster, Lucy Lippard o Suzi Gablik entre
otros, y que han ayudado a confeccionar la totalidad del presente estudio. De este modo, la bibliografia
generada es concisa pero especifica, ya que cada uno de estos autores ofrecian una perspectiva lo suficien-
temente contrastada y cefiida al tema, facilitando la bdsqueda y sintesis de la informacién a tratar.

A modo de conclusién practica, el tercer capitulo muestra las obras generadas en paralelo a la in-
vestigacion tedricay a partir del incentivo que diferentes asignaturas y profesores del Master de Produccién
Artistica produjeron en la forma de enfrentarme a mi propio trabajo; hecho que me ha ayudado a generar
una obra madura y discursiva que ha podido ser mostrada en diferentes exhibiciones. De todo ello, veo
interesante recalcar cémo estos alicientes han ayudado a mi evolucién en cuanto a la progresiva desvincu-
lacién hacia una materia concreta o la especializacion en las cuestiones planteadas en esta investigacién,

preocupaciones que se han confirmado como la base de mi leitmotiv creativo.

4 Valeriano Bozal en GOMEZ HARO, L. Del humor en el arte contempordneo. Teoria y practica. ARS Universitat Jaume |.

Castellén de la Plana, 2013. p. 87.
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LA LEYENDA DEL ARTISTA

En una ocasién, un compariero me comenté que Christo, al principio de su carrera, mandé una se-

rie de paquetes envueltos a sus amigos para felicitar las Navidades. Una vez abierto, en su interior se descu-
bria una nota que decia «Enhorabuena, acabas de destruir un Christo». Recuerdo que nos reimos y acepté
la historia de buena gana sin cuestionar su procedencia. Ahora que lo hago, él es incapaz de facilitarme su
origen, y bibliograficamente hablando, los Unicos datos que corroboran dicho suceso no van mas alld de
una serie poco precisa de conexiones interpersonales. Es bastante probable, ademas, que la historia haya
sufrido pequefias variaciones desde su creacidn hasta el momento en el que la conoci. Consecuentemente,
podriamos hablar aqui de un adorno histérico cuya veracidad desconocemos, una anécdota convertida en
hecho; o lo que es lo mismo: la creacién de un mito.
Independientemente de la veracidad o falsedad de tal historia —estudio que se escapa de la preocupacién
central de la investigacién—, llama la atencidon como la Historia del Arte contiene infinidad de anécdotas
mas o menos creibles inscritas en las biografias de mdltiples artistas que, debido a su repeticion y difusién,
han sentado las bases de lo que socialmente entendemos cuando nos referimos al término artista. De este
modo, el cometido de este capitulo es el estudio histérico de la construccién de tal imaginario para llegar
a entender, por un lado, el origen de la leyenda del artista, y por otro, la necesidad de desmitificacién que
el arte conceptual llevé consigo desde finales de la década de 1960 y durante los afios setenta, valiéndose
de recursos tales como la desespecializacion y la desmaterializacién del objeto artistico entre otros, y que
analizaré a lo largo del presente capitulo.

Para ello, partiremos de las consideraciones expuestas por Ernst Kris y Otto Kurz sobre la mitifi-
cacioén de la figura del artista en su ensayo La leyenda del artista, cuyo principal cometido fue el estudio de
las formulas biograficas narradas durante la Antigliedad Clasica y el Renacimiento' para establecer asi una
serie de pautas que pretenden justificar la forma en la que, sociolégicamente hablando, juzgamos la figura
del artista. Tales afirmaciones servirdn de apoyo tedrico a la hora de enfrentarnos, cuatro siglos mas tarde,

a la autonomia que el arte por el arte llevé consigo, apareciendo timidamente a finales del siglo XIX y posi-

1 Como dato de interés, creo conveniente comentar cémo E. Kris y O. Kurz hacen hincapié en el hecho de que la figura
del artista independiente, constituida a partir de los siglos XIV y XV (finales de la baja Edad Media e inicios del Renacimiento) y que
tomamos como definicién contemporanea de artista, esta fuertemente inspirada en relatos originales sobre artistas griegos, primer
momento del que se tiene constancia de la firma del artista y de la biografia como género literario en KRIS, E. & KURZ, O. La leyenda

del artista. Ensayos Arte Catedra. Madrid, 2010.



14

cionandose como filosofia reinante durante las vanguardias histéricas que, segin la opinién de Suzi Gablik
en su libro ¢Ha muerto el arte moderno? 2, disolvié los lazos entre artista y publico. Treinta afios mas tarde,
aproximadamente, y basandome en a las opiniones de Lucy Lippard en su libro Seis afios: La desmaterial-
izacion del objeto artistico desde 1966 a 1972, la mercantilizacion del objeto artistico llevd consigo una serie
de practicas artisticas posteriormente conocidas como Arte Conceptual que pretendieron replantear la
actividad del artista como productor y del arte como producto.

Este andlisis funcionard como justificacion tedrica del capitulo siguiente que, como ya veremos,
tratard de analizar el texto y la ironia retérica como recursos creativos para el cuestionamiento de los pre-

juicios aparentemente interiorizados del mundo del arte.

1. La definicion de artista

Revisando a los maestros del Renacimiento, uno puede darse cuenta de cémo la fama y el reco-
nocimiento del artista estan rodeados de un halo de misticismo que los posiciona como seres prodigiosos
tocados por un don magico e inexplicable, cuyo renombre ha aprendido a sobrevivir a cualquiera de sus
obras. Pero asombra aun mas si retrocedemos hasta la Antigliedad Clasica, ya que descubrimos cémo la
fama de varios artistas griegos se consolidara sélo y exclusivamente a partir de sus biografias, en las que
se les reconoce como personajes excepcionales cuyas aptitudes se desarrollaron desde su mas temprana
infancia, pero de los que, a su vez, no se conservan obras ni documentos que nos permitan formarnos otra
impresion. E. Kris y O. Kurz afirman que este hecho se fundamenta en la poderosa influencia que las bi-
ografias —y consecuentemente, los bidgrafos, entre los que no podemos olvidar a Plinio el Viejo y Vasari—
han ejercido desde la Grecia Clasica, asentandose definitivamente como género independiente durante el

Renacimiento, y que se ha venido arrastrando hasta nuestro presente. A raiz de esto comentan:

En los numerosos relatos de vidas de pintores y escultores que nos han llegado del Re-
nacimiento en adelante, siempre encontramos asuntos tipicos (temas que se reparten en
numerosas biografias con poca o ninguna variacién) relacionados bien con la carrera del

artista (sobre todo con su nifiez) o bien con el efecto de sus obras en su publico2.

Esta afirmacion sostiene, ademas, que «a partir del momento en el que el artista hace su aparicién
en los documentos histéricos, algunas nociones estereotipadas fueron relacionadas con su obra y persona
(prejuicios que no han perdido nunca por completo su significado y que siguen influyendo en nuestro juicio
de lo que es un artista)»*. Teniendo en cuenta estas afirmacionesy la consideracion de que «el que perdure
o no el nombre de un artista depende, no de la grandeza y perfeccién de su logro artistico —incluso si éste
pudiese ser probado objetivamente—, sino del significado ligado a la obra de arte»s, veo oportuno remarcar
dos puntos interesantes. Por un lado, que la genialidad del artista no reside en su habilidad o don creativo,
sino en qué entendemos por arte; y por otro, que éste se nos presenta como construccion cultural que tiene
su razén de ser en la figura del bidgrafo y que se genera a partir de lo que Hal Foster denominara accién
diferida, término definido en su libro El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, en el que el autor se

apropia de este concepto de origen freudiano diciendo as:

2 GABLIK, S. ¢Ha muerto el arte moderno? Herman Blume. Madrid, 1987.
3 KRIS, E & KURZ, O. Op. cit, p. 26.
4 [dem, p.23.

5 [dem.



15

En Freud un acontecimiento se registra como traumatico Unicamente si hay un aconte-
cimiento posterior que lo recodifica retroactivamente, en accién diferida. Aqui yo pro-
pongo que la significacion de los acontecimientos de vanguardia se produce de un modo

analogo, mediante una compleja alternancia de anticipacién y reconstruccion®.

Aungque el uso de la acepcidn le sirve a Foster para justificar su perspectiva sobre el surgimiento
de la vanguardia con respecto a su pasado, existe una analogia entre esta anticipacion y reconstruccion de
la que habla que es la que me interesa extrapolar al concepto de biografia, ya que permite afirmar que toda
narracion se genera una vez conocidas sus consecuencias histoéricas (en este caso, la genialidad probada del
artista a través de su fama), siendo facil, consecuentemente, recrear un inicio cualquiera para justificar un
fin concreto.

Si somos capaces de afirmar aqui tales consideraciones habremos llegado al primero de mis com-
etidos, que pretende dejar claro que las férmulas biograficas se crean a partir de la mitificacion de la anéc-
dotay el uso de recursos recogidos en la literatura épica y sacra, en las que el bidgrafo y la «necesidad de la
sociedad de hallar un acceso a la figura excepcional y superdotadax»’ del artista juegan un papel crucial.

Aunque por falta de tiempo y sentido —veo innecesario redundar en la investigacion de E. Kris y
O. Kurz— haré sélo un recorrido superficial a través del bagaje histérico que define la construccién social
de la figura del artista-genio®, creo conveniente recopilar las caracteristicas principales que se encuentran
en la mayoria de las biografias para ayudar a un mejor entendimiento de los factores que han mitificado la
concepcidn del artista. De este modo, si tenemos en cuenta el andlisis realizado por E. Kris y O. Kurz so-
bre las obras de bidgrafos que dedicaron su carrera a narrar las peripecias artisticas de los maestros de la
Antigliedad Clasica y el Renacimiento, nos daremos cuenta de la existencia de dos factores que se repiten
continuamente a la hora de definir al artista. Uno de ellos es la importancia que damos a la nifiez de las
personas excepcionales, que surge de la consideracién de lo hereditario como signo premonitorio y de los
fundamentos de la psicologia moderna que sostienen que «los acontecimientos de la infancia tienen una
importancia decisiva para el futuro desarrollo del hombrex?. El otro se basa en la construccion de la anéc-
dota centrada en la descripcién del artista como ser superior a las consideraciones mundanas.

Aunque ambas condiciones se retroalimentan de manera evidente, empezaré por definir la prime-
ra de ellas, que creo de mayor importancia: aquella que sostiene que el artista nace artista. En este ambito, E.
Kris y O. Kurz llegan a la conclusion de que existen formulas biograficas que se repiten y que responden de
la siguiente manera: en primer lugar, existe la figura central del nifio prodigio, que muestra un talento innato
que lucha tempranay fervientemente por expresarse; de manera secundaria —aunque crucial— aparece la
figura del descubridor o mecenas (casualmente, alguien de mayor rango social) que consciente o inconsci-
ente fomentara el florecimiento y desarrollo de tal talento. La suma de ambos factores generaran el artista
legendario. Pero prestemos atencion a la figura del nifio prodigio. Este, tal y como he comentado, es un ser
que posee un don sdélo accesible a unos pocos, poseedores de la «“imagen interna”, que segin Durero, es
sefial del divino artista»™. Aqui reside una de las claves mitificadoras del artista: si Dios creo al hombre a

su imagen y semejanza, aquellos que pueden reproducir tales representaciones deben haber sido tocados

6 FOSTER, H. El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo. Ediciones Akal. Madrid, 2001. p. 10.
7 KRIS, E. & KURZ, O. Op. cit., p. 31.
8 En el caso de que se desee ampliar tal informacion en relacion a fechas y ejemplos practicos, recomiendo el capitulo

“Conversion del artista en héroe en las biografias”, que puede encontrarse en La leyenda del artista. p. 31 - 62.
9 KRIS, E. & KURZ, O. Op. cit., p. 31.
10 [dem, p. 86.
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por la divinidad. Mdltiples consideraciones y bibliografias apoyan la sentencia de que Dios y el artista man-
tienen una estrecha relacién, de las que se siguen encontrando ejemplos al revisar bibliografias de artistas
de principios del siglo XX (recordemos sentencias de artistas como Malévich, que incluso llegé a proclamar
que veia la cara de Dios en sus cuadros). De este modo, el quid de la cuestién reside en el concepto de
«imagen internay, idea fuertemente relacionada con el origen de la figura de la inspiracién. Pensemos en
un artista tipo en su estudio tipo, trabajando. En nuestro imaginario aparece «la imagen de un artista que
crea su obra llevado de un impulso incontrolable, en una mezcla de “furia y locura” parecida a la intoxi-
cacién»"—aqui veo relacidn directa con la idea construida por las vanguardias de un artista en conexién
con el acto creativo a través del consumo de estupefacientes—. Segun lo dicho, la inspiracién del artista se
interpreta socialmente como un éxtasis, como momento de lucidez espiritual a partir del cual es capaz de
expresar La Verdad que lleva consigo, inalcanzable para el resto. Esto justifica la opinién forjada durante el
Renacimiento de que «la creatividad artistica no estd determinada por el aprendizaje o la practica, sino por
una cualidad especial»™ otorgada de forma divina. Asi se genera la mas fuerte de las consideraciones que
muestran al artista como genio.

El segundo factor determinante que sirve de apoyo para la difusién del mito del artista viene de la
mano de la figura secundaria del «mecenas», que representa el descubrimiento del don del artista, apoyada
mas adelante por el bidgrafo y el espectador. Esta figura es la que afecta a la construccién del imaginario del
artista a través de la transformacién de la anécdota en mito (segundo de los factores que el andlisis de las bi-
ografias pone en evidencia), y parte de la consideracién de que, debido a ese don divino, el artista posee una
superioridad mental y un virtuosismo fuera del alcance del profano. Esta creencia llevé consigo una serie
de anécdotas convertidas posteriormente en férmulas biograficas cuyo fin encubria siempre la necesidad
de hallar la imagen del artista en el trabajo del mismo, es decir, la necesidad de «relacionar el caracter del
artista con el de su obra y de adivinar la naturaleza del primero a través de la segunda»®. Partiendo de esta
suposicion, el artista llegd a tener un poder absoluto y cuasi magico sobre su obra, ya que al tratarse ésta de
la expresion de su alma, artista y obra eran uno solo. Sucede entonces que, si aceptamos el hecho de que
la obra de arte es fruto consecuente de la «divinidad interior» del artista, ésta se convierte en reflejo de la
individualidad y singularidad de su creador. Esto justificaria la eterna rivalidad entre artistas y el recelo por
revelar los misterios de la técnica, que se sitia como sinénimo de su genialidad individual, y que se ha trans-
mitido hasta nuestros dias en forma de un respeto excesivo por la obra maestra, que puede ser admirada
pero nunca tocada sin permiso de su creador.

Y a propdsito de la tan comUn necesidad social de veneracién del objeto artistico, surge la necesi-
dad de destacar otro factor que el profano admira notablemente y que apoya una vez mas tal apreciacion:
la «genuina capacidad de encantamiento» de la obra de arte. Partiendo de tal consideracién, su funcion se
desvela como la de «agitar espiritualmente» al espectador, que queda arrebatado por la revelacion expues-
ta ante sus ojos. Un buen ejemplo de ello es el «relato que aparecié en 1552 en el “Marmi” de Antonfrances-
co Doni, que describe laimpresién que produjo la Sagrestia Nouva y que ya tuvo amplia difusién en tiempos
de Miguel Angels.

Hasta ahora, he intentado exponer cémo la consideracién de que la obra es «hija» directa del ar-
tista ha ayudado a su mitificacién a partir de la creencia de que tales actividades pueden ser ejecutadas sélo
por aquellos predestinados a serlo por deseo divino. De este modo podria llegarse a la conclusién de que la

concepcidn del artista como genio viene dada por la capacidad de éste en transformar un material comun

1 KRIS, E. & KURZ, O. Op. cit., p. 55.
12 I’dem, p. 56.
13 [dem, p. 104.
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(véase el pigmento para la pintura, el marmol para la escultura; y asi infinidad de ejemplos) en un objeto
bello y tnico. Pero si ampliamos el campo de miras seremos capaces de percibir, a modo de reflexién final,
que «las historias que se cuentan sobre los artistas en todos los tiempos y latitudes reflejan una respuesta
humana y universal a la magia misteriosa de la creacién de unaimagen»™ y la necesidad de veneracién que
ello nos provoca. Es a partir de este punto en el que considero, apoyandome en las ideas de E. Kris y O. Kurz,

que el bidgrafo se convirtié en profeta, y la biografia, en mito.

2. La necesidad de fuga de la Modernidad

Es bien sabido que el arte contemporaneo (periodo que, seglin el publico de masas, comienza con
las vanguardias histéricas y se extiende hasta nuestro presente) es un género obtuso para cualquier espect-
ador no especializado. Para Suzi Gablik este recelo surge a causa de la idea instaurada durante la Moderni-
dad de que el arte estd hecho solo para una pequefia élite, que conllevé una ruptura en el didlogo entre ar-
tista y espectador que sigue sin resolverse. La causa principal de tal afirmacién se basa en la autonomia que
el arte de principios del siglo XX experimentd, atraido por el descubrimiento de si mismo y desencantado
por su presente. A modo de bisagra entre la concepcion del mito del artista y su intento de desmitificacion,
considero necesario analizar el paradigma de la Modernidad y llegar a entender las contradicciones que el
inicio del siglo XX dej6é como legado a la Historia del Arte.

Antes de entrar en materia me interesa dejar claro que al referirme a las contradicciones de la
Modernidad lo hago desde la perspectiva de la inestabilidad que el sistema de valores artistico vivia desde
finales del siglo XIX, que explosiond durante las primeras décadas del siguiente siglo, y cémo artista y pu-
blico se dividieron en esferas aparentemente indisolubles. En absoluto pretendo, por el contrario, poner en
tela de juicio la apreciacién histdrica acerca de los hechos sucedidos, ya que los juicios de valor sobre los
movimientos artisticos surgidos durante la Modernidad quedan fuera del cometido de esta investigacion.
Mi interés reside entonces en una relectura que atienda en exclusiva al fin concreto del proyecto: la con-
struccion social de la figura del artista. Aclarado el uso del término y desembarazado de su posible carga
negativa es cuando me veo capaz de relacionar cémo la Modernidad continué fomentando la leyenda del
artista al mismo tiempo que empezaba a desacreditar su figura.

Cuando el arte se independizé de la forma a principios del siglo XX lo hizo también de su entorno
social en actitud de rebeldia, en gran parte a «consecuencia de la inquietud espiritual del artista ante las
sociedades capitalista y totalitaria»'™ desarrolladas tras la | Guerra Mundial. La «deshumanizacién» que el
arte de la modernidad vivié durante su periodo algido, entre 1910 y 1930, transformé la actividad artistica en
un producto puramente estético e individual, carente de vinculos externos. Asi lo afirma Suzi Gablik en ¢Ha

muerto el arte moderno?:

Para una persona comprometida con la modernidad, la salvacién del arte esta en su au-
tosuficiencia. La experiencia estética es, en si misma, un fin que merece la pena alcanzar.
El arte sélo puede conservar su caracter si se distancia del mundo social; si se mantiene

puro'.

Atendiendo a su palabras llegamos a la conclusién de que para los artistas del modernismo el arte

debia ser auténomo e independiente, llegando al extremo de considerar que todo aquello que se hiciera

14 KRIS, E. & KURZ, O. Op. cit., p. 13.
15 GABLIK, S. Op. cit, p. 21.

16 [dem, p. 20.
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con un objetivo funcional dejaba de ser arte. Consecuentemente, la obra se entendia como un «mundo
independiente de creacién pura, con una identidad propia, fundamentalmente espiritual»”. El inconform-
ismo del artista por lo socialmente impuesto (el estado, la religion, y a fin de cuentas, el arte supeditado a
la forma) llevé consigo a un estado de introspeccién en el que el sentido de ser del arte residia en el arte
mismo. «Este “encerrarse en simismo”, la conviccién de que, para realizarse, habia que encontrarse con uno
mismo, inspird casi una teodicea del individuo a comienzos de la modernidad»'®, que continué alimentando
la figura de un artista en conexién con el acto creativo por medio del éxtasis de la introspeccion y el reflejo
de laindividualidad del artista en sus creaciones. Vuelvo a recordar como para muchos artistas de principios
de siglo la abstraccidn era, incluso, una teologia estética que conectaba al artista con la figura directa de
Dios, relacionando la mistica y lo sublime con la practica artistica, y aumentando asi la carga de significado
del mito del artista. A causa de la busqueda de la libertad y autonomia del propio arte, y del grado de intro-
speccion y abstraccion por parte de los artistas, el publico se sintid fuera de la definicion del arte, puesto
que durante la Modernidad el arte mismo (sus representantes, conformados por una élite de artistas e
intelectuales) rechazaba formar parte de la sociedad.

En este caso se ve claro cémo es el artista moderno quien, por decisién propia, decide romper la
relacién con el publico. De hecho, hay numerosas citas y entrevistas en el que se aprecia cémo el espiritu del
artista moderno no contemplaba al espectador. Para Clifford Still, por ejemplo, «pintar era el tnico y Gltimo
acto de libertad que podia prevalecer sobre la politica, la ambicion y el comercio»™. El arte cumplia entonc-
es la Unica funcién de satisfacer las necesidades de su creador. Mas que como didlogo entre un yo-creador
y un td-receptor, existia una relacién entre un yo-obra y un ti-creador, en la que la obra se situaba como
ente independiente que se generaba gracias a la ayuda del artista pero de forma auténoma; como aparicién
ensimismada, como revelacion mégica.

Si aceptamos que la busqueda de la singularidad y la autonomia han conseguido alejar al arte del
marco social, podriamos llegar a entender la consideracién popularmente instaurada que entiende el arte
moderno como una burla, ya que una vez que los valores de destreza artisticos establecidos hasta el mo-
mento, tales como el virtuosismo técnico y la fidelidad a la naturaleza, han desaparecido, el publico carece
de referencias estéticas. Sucede entonces que «para el publico en general —tal como diria Suzi Gablik—el
arte moderno siempre ha supuesto una pérdida de destreza, un fraude o una burla. [De hecho], podemos
aceptar de buen grado nuestra ignorancia de un idioma extranjero, o del lgebra, pero en el caso del arte es
mas probable, como sefialé en una ocasién Roger Fry, que la gente, ante una obra que no le gusta y que no
puede comprender, piense que se hizo expresamente para insultarla. Una de las caracteristicas mas pertur-
badoras del arte moderno sigue siendo la sensacién de fraude que desde un principio le ha pesado como
una losa»?°.

Lamentablemente, analizar los pormenores de esta sensacion generalizada nos llevaria por otros
derroteros que aunque interesantes, se salen del esquema de la investigacion. Aqui, mi interés en exponer-
los reside Unicamente en hacer ver como a partir de las vanguardias histéricas se ha reconsiderado la figura
del artista, que ha pasado de lo fascinante a lo dificilmente penetrable, pero que no por ello ha devaluado la
imagen de su leyenda, que debido a la filosofia del arte por el arte sigue pensando al artista como ser mistico
cuyo don inherente y misteriosa complejidad lo posicionan en un estrato magico y ajeno a toda consid-

eracién social.

17 GABLIK, S. Op. cit, p. 21.
18 idem.
19 Clifford Still en fdem, p. 23.

20 [dem, p.13.
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3. Ser artista es la decision de ser artista

Para Lucy Lippard®, a mediados de los afios sesenta el panorama artistico se encontraba inmerso
en una agitacién ideoldgica que arremetia en contra de la carga de significado asociada a la figura del artista
y al status de la obra de arte como mercancia. A la consideracién de superioridad del artista se le sumaba
la consideracion de lujo del objeto artistico, transformado en objeto de deseo por el capitalismo exacerba-
do. Las primeras manifestaciones de lo que posteriormente se conocié como Arte Conceptual surgian en
medio de tal conmocién, abogando por un arte que, a grandes rasgos, se caracterizaba por la imposicion de
laidea sobra la forma, posiciondndose ésta como «secundaria, de poca entidad, efimera, barata, sin preten-
siones y/o “desmaterializada”»*. Esta postura llevé consigo una estética que, tal y como podemos leer en

Arte desde 1900,

pone en juego una critica de la nocién moderna de visualidad (u «opticalidad»), defini-
da como una esfera independiente y auténoma de la experiencia estética. Pero, ademas,
esta en cuestion la problematica cualidad Unica del objeto artistico, asi como el nuevo
medio de distribucion (el libro, el péster, la revista) y la «especialidad» de ese objeto, es

decir, el rectangulo pictérico o el sélido escultérico®.

Aqui, la indiferencia estética justificaba toda una reflexion sobre «lo que se suponia que era el arte
y el punto a que habia llegado»* que recuperaba la figura del espectador, pero que le exigia una posicién
activay critica. Para los militantes y defensores del conceptual este hecho supuso un posicionamiento con-
testatario que devaluaba la fisicidad de la obra de arte, preguntandose por los limites de la actividad de
mirar, y convirtiéndose ésta en un «puente entre lo verbal y lo visual»®. Las representaciones conceptuales
rechazaron lo visual y los conceptos tradicionales de la produccién artistica, definiéndose infieles e indifer-
entes al medio, obviando la exclusividad del original y usando técnicas de apropiacionismo y tergiversacién
tanto de la historia del arte como de otros discursos, como el literario, el poético o incluso el judicial. Y es
que la estética predominante arremetia contra lo auratico de la obra de arte, eliminando todo atisbo de
manierismo a favor de la sobriedad y la impersonalidad. El sello del artista ya no estaba en la individualidad
de la gestualidad, sino en la del discurso: «la idea se convierte en una maquina de hacer arte»*, diria LeWitt
en 1967. Las palabras de Lucy Lippard al respecto ayudan a esclarecer tales consideraciones, ya que afirman
que

este ataque a la idea de originalidad, al «toque del artistay» y a los aspectos competitivos

del estilo individual constituia un ataque a la teoria del genio, el aspecto mas querido

hasta entonces del arte patriarcal de la clase dirigente?.

Analicemos mas detenidamente lo dicho hasta el momento. En primer lugar, encontramos la

necesidad de «desmaterializacion del objeto artisticoy, idea introducida por Lucy Lippard en Seis afios: La

21 Véase «Intentos de Escapada» en LIPPARD, Lucy R. Seis afios: La desmaterializacion del objeto artistico desde 1966 a 1972.

Ediciones Akal. Madrid, 2004. p. 7 - 29.

22 LIPPARD, Lucy R. Op.cit., p. 8.

23 FOSTER, Hal et al. Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad y posmodernidad. Ediciones Akal. Madrid, 2006. p. 528.
24 LIPPARD, Lucy R. Op. cit., p. 7.

25 fdem, p.12

26 LEWITT, S. citado en [dem, p.17.

27 [dem.
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desmaterializacién del objeto artistico desde 1966 a 1972, que impone un arte en el que la idea supera la for-
ma, devaluandola a partir de una indiferencia estética y un consecuente sacrificio de la destreza técnica o
«desespecializaciény, concepto definido por lan Burn en su texto The Sixties: Crisis and Aftermath (Or the
Memoirs of an Ex-Conceptual Artist). Esta desespecializacion lleva consigo la disolucién de los limites de la
obra de arte como objeto producido manualmente, que ve su maxima expresion en el ya clasico readymade
duchampiano y en la capacidad de reproductibilidad mecanica que Walter Benjamin dilucidé por primera
vez en 1935 con su ensayo La obra de arte en la época de su reproduccién mecdnica, que proponen al objeto
artistico como ente no Unico e inespecifico?®. Pero vayamos por partes.

Cuando Duchamp tuvo la intencionalidad de colocar el urinario bocabajo y transformarlo en la
archiconocida Fountain, legd a las generaciones venideras la capacidad de desdibujar los limites del objeto
artistico y definir la idea propia del arte por el simple hecho de nombrarlo. El poder del objeto artistico
residia, consecuentemente, en la decision del artista, y ambos se rearticulaban como representacién de la
actitud y posicion ante el acto creativo. De este modo, el objeto final pasaba a un segundo plano, supedita-
do a la actitud critica del artista por «nombrary» y «contextualizar» el arte y sus dispositivos de presentacién
—esto es arte porque se denomina como tal y porque se expone donde socialmente se entiende que debe
haber arte. Esta nueva consideracion (que, no olvidemos, aparece en 1917, principios de las vanguardias
histéricas, y ain a dia de hoy se nos establece como referencia) dejaba de lado la «manualidad» del artista
que, de hacer algo, era Ginicamente el hecho de sefialar que ahi habia arte. Por otro lado, la idea de un arte
que se define por ser seriado, no Unico y consecuentemente, no original, apoya una vez mas el desvane-
cimiento de la individualidad del artista y pone sobre la mesa la discusién de si una obra sin original puede
ser plagiada y ,por lo tanto, de si las ideas preconcebidas de autoria y propiedad siguen teniendo validez.
En una clara relectura del concepto de reproductibilidad mecanica de Walter Benjamin, los dispositivos
artisticos se ampliaron, aceptando que los medios mecénicos pudieran materializar el desarrollo conceptu-
alllevado a cabo por el artista en una busqueda por la «desespecializacion» del resultado artistico. Para una
mejor comprension del significado de este término, podriamos apoyarnos en las palabras encontradas en
Arte desde 1900 que describen la desespecializacién como el deseo de «eliminar la competencia artesanal
y otras formas de virtuosismo manual del horizonte de la produccién artistica y de la evolucién estética».
Casualmente, la Ultima de las manifestaciones artisticas analizadas en el texto de lan Burn anteriormente
citado es el readymade, a partir del cual «la produccién colectiva del objeto mecénico y producido en serie
ocupé el puesto de la obra excepcional creada por el virtuoso»®. Es decir, al posicionar un objeto realizado
por un otro —ajeno a la concepcién de obra de arte— como objeto artistico, el acto creativo se colectiviza,
puesto que el producto es resultado de quien lo ejecuta y quien lo piensa, poniendo sobre la mesa concep-
tos tales como el de autoria. Pero volviendo a la naturaleza del término, lo que preocupaba a quienes abo-
gaban por la desespecializacién del arte era, en esencia, la destruccion de la teoria del artista como genio a
través de la eliminacién de su figura sobre la obra de arte.

Es cierto, y debemos ser conscientes de ello, que una pérdida de la destreza técnica no es contraria
a la concepcién de la obra como ente Unico. De hecho, ninguno de los conceptos analizados lo es, ya que

a dia de hoy, y haciendo recapitulacién de la filosofia de los afios sesenta y setenta, nos damos cuenta de

28 Aunque la postura de Walter Benjamin posicionaba al decadente arte de la pintura y la escultura en contra del nuevo arte
de la fotografia y el cine, casi considerandolo el arte del nuevo presente, a dia de hoy este ensayo ha contaminado todas las esferas del
arte, y nos servird para hablar de cémo el arte conceptual fue consciente del poder y la significacién de la obra no-Unica; en BENJA-

MIN, Walter. La obra de arte en la época de su reproduccion mecdnica. Casimiro libros. Madrid, 2010.
29 FOSTER, Hal et al. Op. cit., p. 531.

30 [dem.
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cémo el mercado ha aprendido a comercializar la obra seriada o «inmaterial». Pero lo interesante es como
el surgimiento de tales preocupaciones llevo a la practica de una serie de «ejercicios» que luchaban por
hacer ver las taras de un arte atin supeditado al mito del artista-genio. No hay mas que leer las palabras de
Lucy Lippard alld por 1969, que nos devuelven a la necesidad utépica de sinceridad artistica por la que tanto

lucharon los artistas conceptuales:

Los artistas que tratan de hacer arte no objetual estan dando una solucién drastica a la
cuestién de que los artistas sean comprados y vendidos tan facilmente junto con su arte
[...]. Las personas que compran una obra de arte que no pueden colgar o tener en su jar-

din no tienen tanto interés en la posesién. Son patrones mas que coleccionistas?.

Sin originalidad (ni objetual ni auratica), el valor icénico del objeto artistico se supone extinto, y las
referencias de valorizacion (especialmente en cuanto al sistema mercantilista), se tornaban complejas de
definir. Si no habia objeto, se suponia que tampoco habia posibilidad de poseer. Este proceso es el que se
definia como «desmaterializacion» del objeto artistico, y que postulaba un arte basado en la informaciény
los sistemas que reemplazé a las preocupaciones formales tradicionales. Aun asi, la desmaterializacion no
exigia una inmaterialidad fisica, sino mas bien una independencia de la forma premeditada, en el caso de
haberla; una vez mas, la superposicion de la idea sobre el objeto.

Lo interesante de estos cuatro conceptos, mas alla de si dieron el resultado esperado o no, es
coémo rebaten la idea renacentista del artista tocado por la divinidad. Si cualquier objeto puede consider-
arse artistico y la destreza técnica deja de ser sinénimo de la calidad del artista, perdemos las referencias
de valor a la hora de distinguir al artista del no-artista, ya que proponen que ser artista es simplemente la
decision ser artista. Aceptando tal afirmacidn, el supuesto de la genialidad del artista desde su nacimiento
y la idolatria de su capacidad concedida magicamente se vuelven irrelevantes, ya que la Unica diferencia
sustancial entre la vida de un artista y la de la cualquier otro individuo es simplemente la decision de que su

actividad productiva se encuadre dentro del sistema del arte.

31 LIPPARD, Lucy R. Op. cit., p. 17.
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GUIA DE REFERENCIAS CONCEPTUALES: IRONIAY TEXTO

Dejé de emperiarme en ser artista tal como lo entendia, y me limité a hablar
con la gente en un lenguaje comprensible. [...] Pero también pensé que en vez
de pintar con realismo y aspirar a las condiciones de la fotografia, épor qué no

iba a utilizar la fotografia misma, e incluso el texto?

John Baldessari

Hacia 1968 y con 37 afios de edad, John Baldessari era profesor en la University of California, padre
de familia y un tipo parcialmente reconocido por rotular textos en pintura acrilica sobre lienzo. Ese mismo
afio, la Molly Barnes Gallery de Los Angeles acept6 albergar su tercera individual hasta la fecha durante una
semana. En ella, con la apariencia sobria e impersonal del arte conceptual, mostraba una serie de cuadros,
a veces recurriendo al texto y la fotografia, a veces sélo al texto, en los que planteaba la utilidad y finalidad
de la pintura —que acabaria por abandonar de forma oficial en 1970 con su Cremation Project— a través
de una serie de proposiciones que daban consejos de composicién y educacion artistica sacados tanto de
manuales para aficionados como de reconocidos criticos de arte, situando ambos discursos al mismo nivel.
Casualmente y a escasa distancia, Joseph Kosuth, 14 afios mas joven y archiconocido portavoz del arte
conceptual, mostraba su trabajo mas reciente en la Gallery 669 de Eugenia Butler, en el que mostraba una
serie de definiciones de diccionario de la palabra NADA. Jane Livingston, critica y comisaria, resefié en
la edicion de Artforum de diciembre de ese mismo afio cémo ambas exposiciones se centraban en «el
vaciado de sentido del arte»’, cosa que no parecié agradar a Kosuth, para el que las propuestas de Baldessari

no eran mas que caricaturas conceptuales del arte conceptual que pecaban del recurso pop de lo trivial®.

1 Jane Livingston en MORGAN J. & JONES L. John Baldessari. Pure Beauty. Museu d’Art Contemporani de Barcelona.
Barcelona, 2010, p. 49.

2 Joseph Kosuth, en su texto Art After Philosopy, restara valor al trabajo de John Baldessari diciendo asi:

“Although the amusing pop paintigs of John Baldessari allude to this sort of work by being ‘conceptual’ cartoons of actual conceptual

art, the are not really relevant to this discussion”. [Aunque los divertidos cuadros pop de John Baldessari aluden a este tipo de trabajo

siendo caricaturas ‘conceptuales’ del actual arte conceptual, no resultan relevantes dentro de esta discusion.] en KOSUTH, J. Art After
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Para Kosuth, como bien puntualiza Leslie Jones, «el empleo de la ironia y lo comico pertenecia al terreno
del arte pop; el arte conceptual, segin dio a entender, no podia ser divertido»3.

La forma en la que Baldessari se pregunté sobre la funcién del arte en sus obras realizadas entre
1966y 1968, para las que ademas recurrio al texto como forma de comunicacién con el piblico, resulta inte-
resante como propuesta inicial para introducir la preocupacion central del presente capitulo, que pretende
analizar el texto y laironia como recursos creativos, y revisar como diferentes artistas, ademas de Baldessari,
han hecho uso de ellos. De este modo, partiré de la investigacion de Sara Vilar acerca del uso de la palabra
en el arte contemporaneo, prestando especial interés a cémo el arte conceptual abanderé el uso del texto
como proceso de andlisis de la realidad. Mds adelante, me centraré en el uso de la ironia retérica apoyan-
dome en el estudio de Leonardo Gémez Haro en su libro Del Humor en el Arte Contempordneo?, que nos
ayudara a sentar las bases a la hora de entender la predisposicién al humor del ser humano y cémo ha sido

procesado por diferentes artistas.

1. Notas acerca de los usos de la palabra

Como seres globalizados y habitantes de una sociedad capitalista, hemos aceptado la presencia
constante de estimulos procedentes de los medios de comunicacién de masas, que nos condicionan la
manera de ver, mirar e interaccionar con nuestro presente. Desde mi perspectiva, esto también afecta la
practica artistica contemporanea, que se ha visto modificada de dos formas muy concretas. Por unalado, se
ha hecho evidente que los referentes del artista pueden residir fuera de la institucion, e incluso fuera de lo
que lainstitucién denomina arte, dandose la posibilidad de que las referencias se hagan hacia la literatura, la
publicidad, los trailers cinematogréficos o los videojuegos (por citar algunos ejemplos al azar). Por otro lado,
y a consecuencia de lo anterior, estos nuevos lenguajes han conllevado la apropiacion de formas de hacer
ajenas al mundo del arte, que han convertido la practica artistica en un hibrido en constante regeneracion.
Eluso del texto y la palabra encajan como ejemplo de extrapolacién de disciplinas que, aunque siempre han
estado presentes de forma mas o menos evidente, no se convirtieron en recurso artistico con autonomia
hasta la concepcién del arte conceptual.

Alinteresarme por los usos del lenguaje en el arte me llamé la atencién la apreciacién de Sara Vilar,
que considera que «algunos artistas, mas que apropiarse de las palabras, lo que hacen es crear historias
para explicarse mejor, para acercarse al espectador»s. Entonces, podriamos afirmar que la necesidad del
uso de la palabra, mds que como recurso formal del que apropiarse, surge por la necesidad de comunicar, o
también, de cuestionar el uso de los dispositivos de comunicacién.

Esta ultima consideracion es en la que Joseph Kosuth centré el grueso de sus obras, entre las
que se encuentran aquellas expuestas en la Gallery 669. A partir de la exposicién de las diferentes acep-
ciones de la palabra NADA dada por una serie de diccionarios, se medita acerca del objeto presente y se
llega a entender, ademas, cémo el significado es un acuerdo pactado; es decir, una construccién social
que contiene acepciones y consecuentemente, fracturas del significado. Del mismo modo, en Una y Tres

Sillas (1965) se aproximaba desde la tautologia a «una misma reflexién desde tres perspectivas diversas:

Philosopy and After. Collected Writings, 1966 - 1990. The MIT Press. Massachusetts, 1991. p 29.

3 JONES, L. «Leccidn de arte: una cronologia narrativa de la vida y obra de John Baldessari» en MORGAN J. & JONES L.
Op. cit,, p.50.
4 GOMEZ HARO, L. Del humor en el arte contempordneo. Teoria y practica. ARS Universitat Jaume I.

Castellon de la Plana, 2013.

5 VILAR, S. De la Paraula a les Histories. El llenguatge escrit: una estratégia de comunicacié per als artistes. Fundacié Espais d’Art

Contemporani. Girona, 2004. p. 195.
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mediante el objeto (la silla), su representacion o indice (la fotografia de la misma silla), y dos elementos
lingliisticos (la palabra que designa al objeto y su definicién). Kosuth llama de ese modo la atencién sobre
un triple codigo de aproximacion a la realidad: un cédigo objetual, un cédigo visual y un cédigo verbal (refer-

ente, representacion y lenguaje)»°®.

noth’/ing (niith/Tng), n». 1. Not anything; no
thing ; nought. 2. What is of no significance.
3. Arith. Absence of magnitude or quantity; also,

a cipher. 4. A thing of no account, value, or
the like; a nobody.

Fig. 1. Joseph Kosuth. Nothing, 1966. Fig. 2. Joseph Kosuth. One a three chairs, 1965.

Basandose en su propia consideracion sobre el arte conceptual que, como él mismo escribid, «lo es
porque se basa en una investigacién en torno a la naturaleza del arte»?, sus propuestas pretendian aproxi-
marse a la realidad a partir del cuestionamiento de qué entendemos en lo mas bésico de nuestra relacion
social: el lenguaje. Al cuestionar las diferencias entre objeto, representacion y significacion se plantean los
modos en los que establecemos relaciones de significado, y en cémo tres realidades conceptualmente
idénticas pueden ser formalmente tan diferentes.

En Kosuth, el poder de la palabra reside en su capacidad de generar imagen mas alla de la propia
imagen; o dicho de otro modo, en su poder de generar en el imaginario colectivo una imagen mas diversa
que aquella dada por sus representacién, que es visualmente finita. Y es que aunque todos conozcamos el
concepto de silla, su visualizacion formal cambia seglin el espectador, idea que aplicada al recurso textual
«aumenta la particularidad y la subjetividad de la obra de arte y disminuye parte de su universalidad»®.

Por tanto, las palabras, al ser leidas, generan imagenes, pero también sucede que la forma en la que
esas palabras se presentan conforman una imagen en si. Para explicarme mejor, recurriré a la opinién de

Daniel Cassany, que acertadamente sostiene lo siguiente:

La imagen de las palabras vale mas que mil palabras. Las paginas escritas son imagenes
visuales. Al observarlas, lo primero que distinguimos es un rectangulo vertical y blanco
que marca una piscina repleta de letras. Las formas mas destacadas (titulos, mayusculas,
dibujos...) nos atraen de antemano. Antes de que podamos descifrarlas esas formas ya nos
ofrecen informacion sobre el texto. Hemos invertido tantas horas en observar imagenes
escritas y tenemos tanta mafia que casi somos capaces de adivinar de qué se trata antes

de empezar a leer®.

6 FERNANDEZ APARICIO, C. en Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia [Consulta el 05/05/15]

Disponible en: http://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/one-and-three-chairs-tres-sillas
7 KOSUTH, J. en idem.
8 VILAR, S. Op. cit., p. 201.
9 CASSANY, D. en idem, p. 200.



26

De este modo, no solo lo que se dice, sino cémo se dice, acaban conformando un discurso cohe-
rente y con significado propio, ya que no es lo mismo usar la tipografia mecanografiada y sobria de Joseph
Kosuth que recurrir al stencil autoritario y guerrillero de Cristopher Wool; aquel que casualmente acabé
convirtiéndose en borrén.

Esta acepcion del texto, que se define como generador de imagen —en contraposicion al texto
como codificador de imagen—, es la que me interesa. Y acerca de tal consideracion tiene mucho que
ofrecer el impacto linglistico de la publicidad. La manera en la que artistas como Bruce Nauman (a partir de
los neones) o Jenny Holzer (con sus letreros y luminosos) se han apropiado de los recurso de comunicacion
de la publicidad para ampliar el campo de accidn del arte son evidentes, en los que la caligrafia, tipografia,
disefio, color, composicién y un sinfin de recursos de la publicidad pero también del disefio grafico, se
componen como principio compositivos del mensaje artistico.

Por otro lado, el poder de comunicacién que tales recursos conlleva es algo que no podemos dejar
de analizar. John Carpenter recurriria a ello en They Live (1988), mostrandonos una sociedad dominada por
una crisis econémicay social cuyo origen reside en una clase dirigente (que resultara ser extraterrestre) que
controla la poblacién a partir de mensajes subliminales en vallas publicitarias y medios de comunicacién
propios del Capitalismo. Cospiranoias aparte, diferentes artistas han recurrido a tales dispositivos para
plantear su utilidad y hacer consciente al espectador del rectangulo de poder visual y comunicativo ante el
que se encuentran, cuyas imagenes estan disefiadas para captar la mirada del receptor, que queda impresa
en su memoria de un forma clara y duradera. Alfredo Jaar plantea tal cuestién de una manera bastante
similar a la de Carpenter en sus Estudios sobre la Felicidad (1979 - 1981), en los que se apropiaba de espacios

comerciales para plantear de manera clara y concisa al viandante: «ées usted feliz?».
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Fig. 3. Alfredo Jaar. Estudios sobre la Felicidad, 1979 - 1981.

Pero también resulta que la palabra, ademas de generar imagen, posee un poder de significacion
interno construido por medio de su uso y las experiencias de cada individuo. De hecho, tal y como pondria
de manifiesto Richard Rorty, cada ser humano lleva consigo una serie de palabras que justifican las acciones
y creencias Ultimas de cada persona, pero de las que no disponemos de justificacién argumentativa. A este
conjunto de palabras las llamara Rorty el «léxico Gltimoy», pues se suponen «el punto mas alejado al que

podemos ir con el lenguaje».
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Acerca del origen de este Iéxico ultimo, me parece oportuno destacar una de las recomendaciones para un

uso no sexista del lenguaje editadas por la UNESCO, que dice lo siguiente:

El lenguaje [y también la escritura] no es una creacién arbitraria de la mente humana sino
un proyecto social e histérico que influye en nuestra percepcion de la realidad. En tanto
que transmite socialmente las experiencias acumuladas por generaciones anteriores,

condiciona nuestro pensamiento y determina nuestra visién del mundo™.

Atendiendo a esto, el yo no seria el yo, sino las experiencias acumuladas del yo. Y esto se aplica
también a la etimologia de las palabras y a la construccién de los diferentes idiomas, ya que ambos condi-

cionan fuertemente aquello que entendemos de un lenguaje concreto.

Fig. 4. Bruce Nauman. None sign, neon sign, 1970.

Los juegos de palabras son también un recurso que evidencia las relaciones y significados del
lenguaje. En None Sign, Neon Sign (1970), Bruce Nauman recurre , por un lado, a la meditacién de lo que
vemos en contraste con lo que leemos, y a la doble naturaleza de su significado, por el otro. No hay sefial,
dice, pero a la vez hay una sefial luminosa; un neén. Un doble mensaje que nos plantea la propia natu-
raleza de la representacion, al igual que Ceci cest ne pas a pipe planteaba que lo que veiamos no era una
realidad, sino una representacion de esa realidad —que ademas se correspondia con su ideal de repre-
sentacién exponiendo una pipa «modelo». Ademas, Bruce Nauman introduce la variable de que la modi-
ficacién parcial del lenguaje puede lograr nuevos significados. Al sustituir none (ninguno) por neon (neén)
se generan dos mensajes reales, veridicos, pero también, contradictorios. No hay sefial cuando la sefial
no estd encendida, pero se convierte en una sefial que advierte de que no hay sefial cuando se enciende.
Un recurso que, ademas, sélo puede darse en inglés, ya que como podemos darnos cuenta, al intentar
traducirlo al castellano, se necesitan aclarar el significado de ambos términos para entender la ironia de la
situacion. Por tanto, la palabra es un arma cargada de significado, historia y poder, y es también la forma mas

codificada de dibujo, y la mas directa de expresion.

10 Recomendaciones para un uso no sexista del lenguaje. UNESCO, 1992, en VILAR, S. Op. Cit., p. 228.
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2. El artista irénico

El humor, en el amplio espectro de su significado, ha sido expuesto histéricamente como un
«estado del almay; es decir, como una predisposicién ante la vida". Pero la naturaleza de sus diferentes
manifestaciones varia enormemente segln la opinién de los diferentes tedricos que lo han analizado y las
finalidades de su uso. De todas las perspectivas a la hora de entender la predisposicién al humor del ser
humano destacaré dos que, considero, ayudan a dar sentido al origen de la figura de la ironia retérica como
recurso creativo.

La primera de estas perspectivas parte de la consideracion defendida por Freud de que «los
pequeiios rasgos humoristicos que producimos a veces en la vida cotidiana surgen en nosotros a costa de
una irritacién»™ que mitigamos afiadiendo humor y evitando asi el enfado; o dicho de otro modo, como
«proceso de defensa» con el que cohibir los efectos adversos de un hecho concreto. Este posicionamiento
conlleva para Freud una reflexiéon filoséfica, un proceso mental al que en principio no prosigue placer
humoristico alguno. La exteriorizacién de tal reflexion se hace posible, entonces, si aprendemos a alejarnos
y relativizar la situacion que nos provoca tal o cual aprension; o lo que es lo mismo, si aprendemos a cosi-
ficarlo como un otro con el que reir en conjunto. Por otro lado, la segunda perspectiva se centra en lo que
L. Gémez Haro llamard la «antirretérica del humory, que defiende que el humorismo surge de las fisuras,
transgresiones, digresiones e incongruencias en apariencia arbitrarias del discurso, «pues no hay que olvidar
que en las artes figurativas y literarias el humorismo surgié como rebelién y burla “para mancillar la togada
lengua de los doctores”» ", como diria Pirandello. De este modo, una de las expresiones del humor, aquella
que a partir de ahora llamaremos ironia, supone una manifestacién que conlleva la pérdida de trascen-
dencia, el cuestionamiento y la irreverencia hacia el estado en cuestién. Partiendo entonces desde la ironia,
mi intencidén es mostrar como diferentes artistas han planteado y cuestionado la figura del artista clasico y
el sistema del arte a partir de este posicionamiento ideolégico. Para ello, prestaré especial atencién a cémo
la posmodenidad en general y el arte conceptual en particular han planteado desde su concepcién laduday
el descrédito como nuevas formas de enfrentamiento ante lo que acontece alrededor, y cémo esta postura
se relaciona con la forma en la que me enfrento al quehacer artistico.

En el momento en el que los artistas, desde su posicion tanto de productores de arte como de
seres sociales, se plantean preguntas tales como équé es ser artista? équé hace el artista cuando hace arte?
2cudl es el porcentaje de la actividad del artista que se desarrolla como arte y cudl no (si es que existe tal
division)? équé es hacer, ver, pensar el arte? y, en definitiva, 2qué es arte?, se llega a la conclusién de que el
conocimiento sélo puede ser parcial, subjetivo y aprehendido. Bruce Nauman corrobora tal afirmacion en

una entrevista al diario Time, diciendo lo siguiente:

Cuando estudiaba Bellas Artes, pensaba que el arte era algo que tendria que aprender a
hacer, y luego simplemente hacerlo. En un momento dado me di cuenta de que eso no
funcionaba asi. Basicamente, seria algo que tendria que empezar cada dia y descifrar qué

iba a ser el arte™.

1 Estd postura seria defendida por Wenceslao Fernandez Flérez, Ben Jonson o incluso Ramén Gémez de la Serna, tal como

comenta Leonardo Gémez Haro en Op. cit., p.23.

12 GOMEZ HARO, L. Op. cit.,, p. 24
13 Luigi Pirandello en GOMEZ HARO, L. Op. cit,, p. 88.
14 When | was in art school, | thought art was something | would learn how to do, and then | would just do it. At a certain point |

realized that it wasn’t gonna work like that. Basically, | would have to start over every day and figure out what art was gonna be.
NAUMAN, B. en LACAYO, R. «Bruce Nauman» Time Inc. Network, 26/04/2004. [Consulta el 30/01/2014]
Disponible en: http://content.time.com/time/specials/packages/article/0,28804,1970858_1970890_1971348,00.html
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Esta opinién me remite una vez mas al concepto del Iéxico Ultimo ya que, debido a esto, Rorty
considerard «ironista a la persona que teniendo dudas radicales y permanentes acerca del Iéxico Gltimo que
habitualmente usa, es consciente de que han influido en ella otros Iéxicos ultimos de las personas o libros
que haya conocido»™.

Aceptando que toda sentencia no es mas que unarealidad parcial, subjetivay construida, llegamos
a la conclusién de que el Conocimiento —asi, con mayuscula y en cursiva— no es posible, y se acepta la
inexistencia de lo permanente. A causa de esto, el artista irdnico dificilmente se tomara en serio, generando
una suerte de discurso contradictorio y criptico, pero totalmente licito. Para la ironia, lo incoherente, lo frag-
mentario, incluso la falacia, son parte de su ser, posicionandose como un recurso radicalmente irrespetuoso
con el medio. Para Bozal, ademas, la ironia era «el marco en el que las evidencias se impregnan de lo mejor
que la modernidad posee: la capacidad de dudar»™.

La duda, entonces, junto con la estimulacién del sentido critico, serian el fin de la ironia retdrica,
que podria definirse como «una especie de lenguaje en clave, velado, alusivo, que exige al lector (o al
espectador) un conocimiento del contexto donde se inserta, y un rechazo de su significado literal, mas alla
de la superficie»”. Un lenguaje, comenta L. Gémez Haro. Y es que la ironia requiere de un receptor que la
perciba y la procese para hacerse efectiva; es decir, precisa de comunicacion. A este respecto resulta inte-
resante como la finalidad del humor y la ironia debe ser descubierta «a través de la intuicion, de la creacion
de significado [y] de la indiferencia hacia un desciframiento de la intencién evaluativa de cada artista. Y eso
es lo que no es facil. Porque la ironia “ocurre” cuando el espectador interpreta la obrax»®.

Es por ello que palabras como lenguaje, significacién o discurso seran importantes en relacion al
uso de la ironia. Y la preocupacién del arte conceptual por tales ideas, unida a mi predisposicién concep-
tual per se, es lo que hace de esta perspectiva artistica el punto de andlisis de esta seccién. A causa de
esto, el grueso de obras y artistas que veremos a continuacion parten de las mismas premisas conceptuales
que trataron de desacreditar el bagaje mistico de la figura del artista, puesto que, bajo mi perspectiva, los
recursos de desmaterializacién, desespecializacion, reproductibilidad técnicay apropiacionismo analizados
en el capitulo anterior pueden suponerse como soluciones irdnicas ante la realidad que se nos presenta.
Pero sobre todo, lo que tendran en comun serd su postura irdnica ante la actividad artistica ya que, seamos
conscientes, no todos los artistas conceptuales de las décadas de 1960 y 1970 la practicaban, e incluso
algunos de ellos ni siquiera la aceptaban, como pudimos intuir de las palabras de Joseph Kosuth. De este
modo, trataré de analizar los diferentes matices irénicos a los que han recurrido algunos artistas, especial-
mente posconceptuales, generdandose una guia de referentes visuales que, ademas de ampliar las miras
sobre el posicionamiento irdnico en el arte contemporaneo, apoyan mi concepcion del arte y mi forma de
enfrentarme al acto creativo.

Antes de pasar a analizar los diferentes matices de la ironia en el arte contemporaneo, me parece
oportuno aclarar cuén dificil resulta establecer limites entre ellos. De hecho, éstos sélo responden a aquello
que me interesa resaltar de cada una de las obras analizadas, y algunas de ellas incluso encajan en varias de
las acepciones dadas. La interpretacién de las obras, consecuentemente, es parcial e interesada, enfocan-
dose concretamente en el estado de la cuestién: la ironfa retérica como cuestionamiento de la figura del
artista y la Industria del Arte. Debido a esto, el andlisis debe tomarse como ejemplificacion mas que como

critica. Por otro lado, las divisiones no deben tomarse de forma estrictay académica, sino mas bien interpre-

15 GOMEZ HARO, L. Op. cit,, p. 84.
16 Valeriano Bozal en GOMEZ HARO, L. Op. cit., p. 87.
17 GOMEZ HARO, L. Op. cit., p. 158.

18 [dem, p.171.
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tativa. No pretenden establecer una escala jerarquizante ni presuponer que los Unicos matices de la ironia
son los aqui descritos. Todos estos responden, a fin de cuentas, a mis dotes interpretativas y sobre todo, a

mis intereses como artista.

2.1. [Autocritica y falsa biografia]

TIPS FOR ARTISTS
WHO WANT TO SELL

e GENERALLY SPEAKING, PAINT-
INGS WITH LIGHT COLORS SELL
MORE QUICKLY THAN PAINTINGS
WITH DARK COLORS.

e SUBJECTS THAT SELL WELL:
MADONNA AND CHILD, LANDSCAPES,
FLOWER PAINTINGS, STILL LIFES
(FREE OF MORBID PROPS _ _ _
DEAD BIRDS, ETC.), NUDES, MARINE
PICTURES, ABSTRACTS AND SUR-
REALISM.

e SUBJECT MATTER IS IMPOR -
TANT: IT HAS BEEN SAID THAT PA-
INTINGS WITH COWS AND HENS
IN THEM COLLECT DUST

_-. WHILE THE SAME PAINTINGS
WITH BULLS AND ROOSTERS SELL.

Fig. 5. John Baldessari, Tips for Artists who Want to Sell, 1966 - 1968.

Cuando John Baldessari expuso al publico Tips For Artists Who Want To Sell (1966-1968), automati-
camente desbancaba su propia obra del mercado del arte al que se referia, incumpliendo cada uno de los
consejos dados. Su obra no era abstraccién, ni paisaje; ni habia una clara predominancia de los tonos claros
U oscuros, ya que se trataba de tintas planas; ni se habia molestado en colocar los elementos adecuados
que harian de un cuadro la delicia de los marchantes. Nada. De hecho, ni siquiera estaba claro que lo que
Baldessari estuviera haciendo fuera pintura, aunque los materiales utilizados fueran los elementos bésicos
de la pintura de caballete. No era nada de lo anterior, y a su vez era todo lo anterior junto. Irénicamente,
nombrando cada uno de los géneros y recursos, Baldessari habia metido en un lienzo de aproximadamente
173 X 144 cm. todos los bodegones clasicos, todo el tenebrismo del claroscuro y de Goya, las marinas, los
desnudos, la luz matérica de Rafael, la tradicién pictérica y el conceptual posmoderno, el surrealismo, y la
abstraccion, toda la abstraccién que cada palabra lleva consigo en su significado. Para Baldessari, entonces,
hubo un momento en el que nombrar era representar. De este modo, se apropiaba del discurso para exponer
una serie de contradicciones retéricas; o lo que es lo mismo, ironizaba sobre una serie de cuestiones que se
preguntaban acerca de la actividad artistica y el cometido del artista. Y es que, como ya comenté anterior-
mente, el conjunto de sefiales que conforman un lenguaje no es mas que la forma mas abstracta y codifi-
cada de dibujo.

Al igual que muchos artistas conceptuales, Baldessari extrapold el discurso visual hacia lo textual
preguntandose por la naturaleza de las cosas—en este caso, la del sistema del arte. Pero su perspectiva
irreverente, que parecia restar seriedad al arte, se alejaba de la posicién del artista conceptual estricto, que
no acababa de simpatizar con sus practicas. Pero si enfrentamos, por ejemplo, A painting that is its own
documentation (1966-1968) contra Today Series (1966 — 2014) de On Kawara, nos daremos cuenta de que

ambas obras comparten mas similitudes que diferencias.
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Fig. 6. On Kawara, OCT. 26, 1971. Today Series, 1966 - 2014. Fig. 7. On Kawara. Vista de su estudio en Nueva York, 1966.
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Fig. 8. John Baldessari, A painting that is its own documentation, 1966 - 1968. Fig. 9. John Baldessari en la inaugura-
cién de Molly Barnes Gallery,
Los Angeles, 1968.

Cada uno de los cuadros de Today Series representa su propia documentacion, haciendo constar la
fecha en la que se hizo de forma expresa, pero también su localizacién (a través del uso del idioma propio
del lugar en el que fue realizado) y el tiempo requerido para hacerlo, que siempre se ajustaba a una jornada
de trabajo (destruyéndose en el caso de que no se terminara el mismo dia al se que hacia referencia). De
forma similar, la propuesta de Baldessari exponia toda y cada una de las fechas y localizaciones en las que su
cuadro habia sido expuesto, creciendo a medida que el cuadro aumentaba sus exhibiciones en publico. La
Unica diferencia residia en que, para Baldessari, su cuadro era simplemente por el hecho de ser expuesto, sin
concepcidn previa ni esfuerzo fisico aparente, y en el caso de On Kawara, habia un «sacrificio» artistico que
exigia un compromiso ceremonioso entre artista y obra. Intentando entender la perspectiva J. Kosuth, lo
que pudiera hacer de la obra de Baldessari una caricatura conceptual es su predisposicién artistica, ya que,
en cierto modo, su postura atenta contra el arte «elevado» desde una perspectiva nihilista e indiferente.
Pero tampoco hay que olvidar, tal y como comenta Umberto Eco, que «siempre hay gente que se toma en
serio el discurso irénico»™, cualidad y riesgo de la ironia, y es posible que J. Kosuth fuera uno de ellos.

Volviendo a la postura de Baldessari, lo que realmente le interesaba cuestionar al exponer sus
consejos para triunfar en el mundo del arte era cémo se deberia actuar para que una obra se considerara
digna de ser expuesta. En relacidn a su Exhibiting Paintings diria lo siguiente en una entrevista con Hugh M.

Davies y Andrea Hales:

19 GOMEZ HARO, L. Op. cit,, p. 158
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Eso sefialaria a la gente que aquello era arte y yo tal vez conseguiria, digdmoslo asi, meter

mis cosas por la puerta de una galeria, de un museo o dondequiera que se expusiese arte®.

Y como bien recalca Richard Fuchs, «esto Gltimo, manifestado en tono irdnico, no implicaba
concesion alguna a un gusto artistico anticuado. Antes bien, bajo una apariencia conciliadora, instaba a
su exclusién»?'. Hablando de arte, planteaba Baldessari, quizas se consideraria que lo que hacia era arte. Y
quizas, intentar evidenciar el sistema del arte para tratar de exponerlo al publico fuera lo que molestara a J.
Kosuth. Y quizas, Baldessari estuviera siendo conscientemente irrespetuoso con el propio arte conceptual.
O quizas ni siquiera le preocupaba.

Esta «filosofia de la ignorancia» es algo que, irremediablemente, me lleva al trabajo de Maurizio
Cattelan que, como él mismo calificé en sus inicios, se preocupaba por el aspecto irdnico-desobediente-in-
fantil de su personalidad. En el caso de Cattelan, de forma incluso mas evidente que Baldessari, el discurso
ha pasado a ser una broma criptica de un artista que no sabemos si es persona o personaje. En una de las
poquisimas entrevistas que ha concedido, Cattelan habla de si mismo y de su eleccién de ser artista de este
modo:

Yo no soy artista [...] Hago arte, pero es simplemente un trabajo [...] Llegué aqui por casua-

lidad. Alguien me conté una vez que era una profesidn bastante rentable, que podria viajar

mucho y conocer muchas chicas. Pero todo es mentira; no hay dinero, ni viajes, ni chicas.

Solo trabajo. Adn asi, no me importa. No puedo imaginar otra opcién. Al menos, existe

cierto respeto. Es una profesién en la que puedo ser un poco estupido, y la gente dira ‘Oh,

eres muy estUpido; gracias, gracias por ser tan estipido’

Fig. 10. Maurizio Cattelan, Warning! Enter at your own risk. Do not touch,
do not feed, no smoking, no photographs, no dogs, thank you, 1994.

20 FUCHS, R. «Desvelar lo oculto» en MORGAN J. & JONES L. Op. cit., p. 242.
21 idem.

22 I am not an artist [...], | make art, but it’s a job [...] | feel into this by chance. Someone once told me that it was a very profitable
profession, that you could travel a lot and meet a lot of girls. But this is all false; there is no money, no travel, no girls. Only work. | don’t really
mind it, however. | can’t imagine any other option. There is, at least, a certain amount of respect. This is one profession in which | can be a little
bit stupid, and people will say ‘Oh, you are so stupid; thank you, than you for being so stupid.. Mauricio Cattelan en SPECTOR, N. Maurizio
Cattelan. All. Guggenheim Museum Publications. New York, 2011. p. 26.
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Es dificil saber si Cattelan esta hablando en serio o si todo se trata de un chiste en el que se sitla
como bufén artistico. Esta postura autobiografica, o autorrepresentativa, abre una brecha ante una posible
falsa biografia en la que el propio artista se devalta como salvaguarda de criticas futuras.

En Warning! Enter at your own risk. Do not touch, do not feed, no smoking, no photographs, no dogs,
thank you (1994), el burro actlia como simbolo de su torpeza e incompetencia ante laimposibilidad de crear
una obra lo suficientemente buena para ser expuesta. Aunque el leitmotiv generador de tal obra pudiera
ser realmente la frustracion ante un posible fracaso, llama la atencion cémo Cattelan embiste premedit-
adamente contra su propia capacidad artistica. Del mismo modo, cuando se coloca a si mismo (en forma
de personaje caricaturizado) saliendo de un agujero de la sala de un museo y admirando a los clasicos; sin
saber como actuar junto a una coleccién de arte contemporaneo; o colgado en un perchero con un traje
de fieltro a lo Joseph Beuys aceptando que ese es su lugar, se esta autoinfringiendo el castigo de no ser tan
grande como los grandes. Lo contradictorio o irénico es que Maurizio Cattelan, a dia de hoy, es tan grande

como los grandes.
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Fig. 11. Maurizio Cattelan.Untitled, 2001. Fig. 12. Maurizio Cattelan, Mini me, 1999. Fig. 13. Maurizio Cattelan, La

rivoluzione siamo noi, 2000.

2.2, [Fracaso: escapismo y castigo]

Cattelan diria que la antitesis del fracaso es fracasar de antemano®. Y esta sentencia podria ser
interpretada como el slogan que caracteriza sus primeras producciones, ya que como él mismo comentaba
en su entrevista con Nancy Spector, estos proyectos surgian de la imposibilidad de hacer algo; de la inse-
guridad y el fracaso. Su forma de pre-fracaso fue la de convertirse en un escapista: del publico, de la critica
e incluso de su propia obra. En el documental Art Safari#, por ejemplo, Ben Lewis se topa constantemente
con «dobles» y representantes del artista, ya que el tinico condicionante por parte de Cattelan para la reali-
zacion del documental era que él no apareciera. Una Domenica a Rivara (1992) muestra el mismo modus
operandi. Desde una de las ventanas del Centro de Arte Contemporaneo Castillo de Rivara caen una serie
de sdbanas anudadas a modo de soga que nos remiten instantaneamente a la idea de fuga. Como respuesta
intuitiva ante la ansiedad de no estar a la altura del nivel de la exposicién, comenta William S. Smith, Cattelan
ided un plan de escape tanto literal como simbélico, convirtiendo el museo en una institucion autoritaria de

la que el artista debe huir®.

23 The antithesis of failure is failure in advance—you never actually fail. Maurizio Cattelan en SPECTOR, N. Op. cit., p. 28.
24 Maurizio Cattelan, Art Safari Series | [DVD-Video] (dir. Ben LEWIS), © BLTV Ltd, 2009, 4 x 30 min.
25 SPECTOR, N. Op. cit., p. 191.
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Fig. 14. Maurizio Cattelan. Una Domenica a Rivara, 1992.

Este sentimiento de no estar a la altura de las expectativas exigidas —idea que se person-
ificard también en una de mis obras®**— es la misma que llevé a Martin Kippenberger a la creacion de su
autorretrato multiple Martin, ab in die Ecke und schdm Dich [Martin, de cara a la pared, deberias estar aver-
gonzado de ti mismo] (1989 - 1990), a raiz de que la critica lo acusara de ser un cinico borracho con politicas
bastante cuestionables?, en el que se mostraba una serie de reproducciones de si mismo a tamafio natural

de cara ala pared y con los brazos a la espalda en una estudiada pose de arrepentimiento.

Fig. 15. Martin Kippenberger. Martin, ab in die Ecke und schdm Dich, 1989 - 1990. Detalles.

26 Véase la figura 26: Natalia Dominguez, Siento no estar a la altura de las expectativas. 2014.

27 MORGAN, J,; BORTHWICK, B.; BURNETT, C. «Martin Kippenberger. Tate Modern: Exhibition. 8 February — 14 May 2006»,
en Tate Modern Museum of Art, 2006. [Consulta el 13/01/14]

Disponible en: http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/ martin-kippenberger/martin-kippenberger-room-guide-in-

troduction-3
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Esta postura de autohumillaciéon y sometimiento nos permite intuir, a pesar de la aparente critica
autoinfligida, que lo que M. Kippenberger esta haciendo es seguirle la corriente a la critica en un tira y afloja
similar a aquel juego infantil que consistia en intentar mantener la seriedad mientras el otro hacia muecas,
a la vez que sugiere, si no promueve, la idea de fracaso como una estrategia artistica totalmente viable.
Veremos variaciones de esta postura en multitud de sus trabajos, entre los que me interesa destacar Heavy
Burschi [Un tipo duro] (1989 —1990), para el que decidid destruir 51 lienzos con los que estaba insatisfecho.
Un cameo literal a John Baldessariy a su Cremation Project (1970), aunque en su caso, Baldessari pensé que
la mejor opcidn era incinerar sus obras y mostrarlas en una urna de bronce con forma de libro junto con una

placa de bronce y una declaracién jurada de la accién realizada.

Fig. 16. Martin Kippenberger, Heavy Burschi, 1989 - 1990.

Ambas posturas muestran una irreverencia y un atentado contra el objeto artistico y contra la
propia integridad del artista (la de ellos mismos, ademas), pero este punto de inflexién surge también como
trauma y catarsis; es decir, supone un lugar bastante doloroso en el plano emocional, el cual, al menos en
el caso de Baldessari, dio inicio a su trayectoria. Douglas Eklund afirma, consecuentemente, que «en cada
una de las obras realizadas a partir de Cremation Project, se han infiltrado los modos habituales de la toma
de decisiones estéticas —el supuesto de que “este objeto se ve bien al lado de ese otro”— que representan
los tradicionales aspectos relacionales de la composicion pictdrica, a partir del objeto artistico y a favor de

un constante interrogatorio acerca de lo que pueda ser exactamente el “arte” en el arte»?.

Maria K. Lloyd,
§/9. 10, 11 (37406) President

© T AFFIDAVIT
(GENERAL)
State of California,
County of San Diego - = -
s,
Being First Duly Sworn, deposes and

says

Notice ix hereby given that all

works of art done by the undersigned

953 ht 1866 in

his possession as of July 4, 1970

were cremated on' July 24, {070 in
San Diego, California.

SSARL,
ational City, California.
Speatlnear ewnen folbelorelnty
g &

x
this 7th d: f Al it, ). 4]
MARGARRT HAMMBRSLEY,

otary Public

810 (37531) in and for State,

NOTICE OF PUBLIC HEARING

|
OHN ANTHONY BALDESSARI|

I MAY 1953 MARCH 1966 |

Fig. 17. John Baldessari, Cremation Project, 1970. Fig.18. John Baldessari durante la ejecucion de Cremation Project, 1970.

28 EKLUND, Douglas. «‘No hay éxito como el fracaso’: Des-especializacién y colaboracién en la obra de John Baldessari» en
MORGAN J. & JONES L. Op. cit., p. 80.
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Destruir una obra supone no considerarla digna de existir. Y supone también haberse planteado
qué obras son validas y cudles no. Pure beauty y Wrong, ambas realizadas entre 1966 y 1968, parten de las
mismas propuestas de cuestionamiento del objeto artistico. A través de su exposicion se hace evidente
la crisis de valor de lo representado. El propio Baldessari diria, con respecto a Cremation Project —pero
también aplicable al resto de su produccién desde finales de los afios 60 y principios de los 70— que «gran
parte de todo aquello procedia de ideas como: éDdnde reside el arte? éSe halla fisicamente ahi, en tal o
cual cuadro? éEstd en mi mente? éPodria ser una memoria residual? éPodria ser una foto? éQué hace falta
para ello? ¢Es posible hablar de ello?»?. Es decir, el hecho de destruir todo lo que habia hecho hasta el
momento, ademas de dar autonomia al artista para romper con su propia linea creativa, era mas bien la
necesidad de plantearse qué es el producto artistico en todas su consecuencias. Y por lo tanto, quién soy
yo-artista cuando hago arte, quién soy yo-artista cuando estoy dentro de la industria del arte, quién soy
yo-artista cuando expongo, y un largo etcétera dificilmente cuantificable. Por otro lado, ademas, Cremation
Project pudiera ser tomado como statement, como nota publica de que equivocarse o errar esta permitido.
Al exponer la destruccién de la obra y no relegarla al plano personal, tanto Baldessari como Kippenberger

nos estan diciendo que renegar es valido.

2.3. [Apropiacién y parodia]

El hecho de que Duchamp no considerara sus readymades como obras nos ayuda a entender el
desapego estético y de significado ligado al acto de reubicacion fisica de un objeto. Segun palabras del
propio Duchamp, ese proceso de seleccidn se basaba en la «indiferencia estética» y la busqueda de «una
forma “objetiva” de distanciarse del “objeto estético” y del “gusto”»3°, que para Rosalind Krauss también
conllevaba «una transformacién interpretable metafisicamente»®. Pero Donald Kuspit y Sandro Bocola
van mas alla de la interpretacién de R. Krauss , que segun ellos olvidaba un detalle importante. Aunque es
evidente la libertad creativa que Duchamp legé al arte que estaba por venir, puede que este hiciera lo que
hacia, en opinién de Kuspit, «por venganza hacia los artistas mas relevantes de su tiempo que pudieran
hacerle sombra (Picasso, Matisse, al que imitd en sus comienzos como artista, etc), de modo que, feroz-
mente competitivo y vengativo, devaluaba el medio pictérico para atacar a los maestros»32. De este modo,
detras del «postulado de que “la idea del juicio deberia desaparecer”, podria haber, en la medida en que sus
objetos demostrativos ignoran por completo las ambiciones y los ideales del arte anterior a él, un intento de
apartar a los competidores de su camino sin necesidad de enfrentarse a ellos»#. Por su lado,Bocola afadiria
a esto que «en el campo de batalla asi definido es el Unico luchador, y, por lo tanto, resulta invencible4.
Consecuentemente, el recurso de apropiacion y reinterpretacion de un objeto comun surgié como critica
y renegacion ante el arte establecido, obviando cualquier legado de la historia del arte. Pero existe otra
perspectiva apropiacionista que, siendo consciente su legado, recurre a él para devaluarlo y caricaturizarlo,
recurso que se extenderd durante la posmodernidad. De este modo, llegamos a la conclusién de que el
apropiacionismo puede ser tanto la transformacién de un elemento ajeno a la esfera del arte en objeto

«auraticoy, que plantea los juicios de valor del propio arte; como la apropiacion de un discurso ya auratico

29 EKLUND, Douglas. «‘No hay éxito como el fracaso’: Des-especializacién y colaboraciéon en la obra de John Baldessari» en
MORGAN J. & JONES L. Op. cit., p. 80.

30 fdem, p.132.
31 idem, p.131.
32 Donald Kuspit en GOMEZ HARO, L. Op. cit., p. 132.
33 idem, p.135.

34 Sandro Bocola en GOMEZ HARO, L. Op. cit., p. 135.
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y calificado de arte que situamos como objeto a revisionar, y que conlleva una doble moral de veneraciény
menosprecio.

Una de las artistas que pone de manifiesto tal recurso es Sherrie Levine. Lo hara revisionando las
obras de una serie de artistas que la historia del arte ha convertido en «mitos culturales»®, segiin Douglas
Crimp, y afiadiendo cambios imperceptibles pero radicales. After Walter Evans (1981), por ejemplo, presenta
una serie de reproducciones fotogréficas en las que se apropia de la imagen en su totalidad. La mera repro-
duccién es para Sherrie Levine una cualidad distintiva, suponiendo que la autoria puede residir en cada una
de sus copias, y consecuentemente, llevando a la practica la condicidn de la fotografia como un «multiple
sin original» postulada por W. Benjamin. Entonces, el simbolo de autoria de Sherrie Levine no es visual sino
reflexivo, como dijera Boris Groys, y trastoca la manera en la que nos enfrentamos a la obra de arte y a su
imagen.

Es interesante cémo su propuesta nos hace meditar sobre el concepto de imagen en una sociedad
en la que absolutamente todo, incluso nuestra educacién artistica, esta sometido a procesos de reproduc-
cién, obteniendo una visiéon no solo parcial, sino fotografica—en la que una pintura ya no es pintura, sino
fotografia; ni una performance es performance, sino fotografia, etc.— de la realidad. Mas adelante, seguiria
modificando obras icénicas de una forma algo mas perceptible aunque igualmente mordaz, como cuando
convirtié la fuente de Duchamp (aquel artista que renegaba de la historia del arte y que fue posteriormente
fagocitado por ella) en un producto de lujo a partir de la introduccién del dorado en Fountain. After M.

Duchamp (1991).

Fig. 19. Sherrie Levine. After Walter Evans, 1981. Fig. 20. Sherrie Levine. Fountain. After M. Duchamp, 1991.

La devaluacién del referente es recurrente en el arte contemporaneo, que segin Gerardo Verdecia,
expone «un tipo de arte que se produce a partir de la relacién irénica, cuando no cinica, con las instituciones

en general»3®. Institucién entendida como espacio donde reside el arte, pero también todo su contenido,

35 GUASCH, A. M. Los Manifiestos del Arte Posmoderno. Textos de exposiciones, 1980-1995. Ediciones Akal.
Madrid, 2000. p. 94
36 Gerardo Verdeciaen GOMEZ HARO, L. Op. cit., p. 174
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que, consecuentemente, se ha vuelto institucional. «Se trata [entonces] de una manera de ocultar la depen-
dencia del arte respecto al llamado “mundo del arte” a través de la mascara del distanciamiento critico»®.
Another fucking readymade (1996), obra de Maurizio Cattelan, vuelve a plantear los conceptos de autoria 'y
legados duchampianos, recurriendo al distanciamiento critico y a su relacién irdnica contra lo instituciona-

lizado.

Fig. 21. Maurizio Cattelan. Another Fucking Readymade, 1966.

En este caso Cattelan decidi6 robar, seguin las declaraciones a Nancy Spector, todas las obras y
el mobiliario de una galeria para trasladarlos a su exposicién, mostrandolas embaladas y acumuladas pero
sobre todo, mostrandolas como su propia obra. Aunque su exposicion no fue posible ya que la policia
requirié la devolucién de todo el material antes de la inauguracion, su obra sigue teniendo validez como
propuesta, en la que el hurto fisico ha superado al hurto intelectual de Sherrie Levine, rozando la disidencia
artistica.

De la necesidad de Cattelan por rebelarse contra las figuras autoritarias surgen también una serie
de obras a mediados de la década de 1990 en las que el artista convierte a los padres del arte en bromas
que rozan lo absurdo y atracciones de feria, como hizo cuando convirtié la figura de Picasso en mascota
de reclamo durante una exposicion en el MoMA en 1998. Para ello contraté a un actor al que disfrazé de
Picasso con una cabeza sobredimensionada de cartén piedra y su caracteristica camisa de rayas, convir-
tiendo al artista en icono. Durante toda la exposicién, la figura de Picasso se paseaba por el recibidor del
museo saludando, firmando autdgrafos a los visitantes, e incluso mendigando. Otro cortocircuito artistico
fue el realizado entre 1993 y 1999, en el que recurrié a las obras de Lucio Fontana generadas entre 1949 y
1960 donde atentaba contra el cuadro a través de cortes e incisiones. Siguiendo el mismo método, Cattelan

generd en su lugar un corte con forma de Z en clara alusién a la marca del personaje ficticio de El Zorro,
n o | A o o

Fig. 22. Maurizio Cattelan. Picasso, 1998. Fig. 23. Maurizio Cattelan, Z, 1993 - 1999.

37 GOMEZ HARO, L. Op. cit., p. 174
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anulando toda la reflexién pictérica que ejercié Fontana durante la ejecucion de sus obras y degenerando
el simbolo en broma.

Por su parte, Baldessari también recurrid a la critica contra lo establecido a través del recurso de
laironia retérica dos décadas antes que Cattelan. En su caso, debido a que su produccién artistica convivia
con el arte conceptual, sus propuestas se valian de su caracteristica estética sobria, desespecializada y
austera, pero escondian una irreverencia absurda. Baldessari sings LeWitt (1972) nos sirve de ejemplo para
reflexionar sobre tal postura. Igual de «aburrido» que LeWitt y sus coetdneos conceptuales, Baldessari se
sienta en una silla con la intencidn de revisionar las sentencias sobre arte conceptual escritas por LeWitt
dotandolos de un elemento que, bajo su criterio, hard que sus principios tedricos lleguen a un publico mas
amplio: la musica. Por tanto, su intencidn, a modo de tributo, es el de intentar llevar una practica social
de prestigio al publico de masas. La democratizacién del arte. Pero la actuacién de Baldessari posee algo

patético que nos impide tomar en serio su figura y sus palabras.

Fig. 24. John Baldessari. Fotogramas de Baldessari Sings LeWitt, 1972.
2.4. [Artificialidad y sometimiento]

Las palabras de Gerardo Verdecia antes comentadas sobre la relacién irdnica entre arte contem-
poraneo e institucion ofrecen pistas sobre una de las finalidades posmodernas de la ironia retérica: aquélla
que conlleva asumir y someterse ante el artificio del arte. Para muchos teéricos, como Boris Groys, «poner
una determinada cosa ordinaria dentro del contexto del museo significa precisamente poner el medio, el
soporte material, las condiciones materiales de existencia de esa cosa bajo sospecha permanente»®. Por lo
tanto, la cualidad distintiva que hizo del readymade un objeto artistico no fue su funcionalidad, ni su inten-
cionalidad, sino el hecho de que la institucidn cuestionara primero y aceptara después que tal objeto era
arte, haciendo, consecuentemente, que el publico interiorizase tal elemento como arte por el simple hecho
de estar respaldado por la institucién. Y este saberse sometido al artificio del arte es lo que, seglin palabras
de Foster, deriva en «cinismo convencional» por parte de los artistas, que define «aquella tendencia
arraigada en la modernidad que hace uso de la ironia retérica como guifio necesario para desenvolverse
con soltura en el confuso mercado globalizado del arte»*®, ya que el cinismo supone, en parte, aceptar la no
solucién y el desencanto artistico como puntos de partida.

Curiosamente, la mayoria de las obras analizadas responden a las premisas de desencanto, no
solucién e incluso sometimiento, presentando la institucién como algo temible y autoritario, y el arte como
algo serio y magnanimo. Pero el modus operandi de estas obras es lo que se revela contra la forma estable-

cida, ya sea de forma irénica o cinica.

38 GOMEZ HARO, L. Op. cit., p. 161.
39 [dem, p.167.
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Fig. 25. John Baldessari. | will not make any more boring art, 1971.

En I Will Not Make Any More Boring Art (1971), Baldessari nos muestra lo aburrido que puede llegar a
ser hacer arte no aburrido recurriendo a las formas de actuar conceptuales, al igual que nos mostraba cuan
aburrido es intentar aprendernos las teorias conceptuales de Sol LeWitt, aunque se recurra a la musica
para intentar facilitar el aprendizaje. En el caso de | Will Not Make Any More Boring Art, Baldessari recurre
a la repeticién como una exigencia a si mismo y una condena autoinfligida —no me permitiré hacer mas
arte aburrido—, pero también como cuestionamiento sobre «qué era interesante en 1971 en el mundo del
arte; qué no era aburrido en 1971 en el mundo del arte»*°. De este modo, la ironia se ha usado como recurso
reflexivo, convirtiéndose en «un vehiculo adecuado (no el tnico, por supuesto), para renovar los modos de
hacer mediante la parodia, la cita, el pastiche o la paradoja»*. Por ello, tanto la autocritica por no estar a la
altura de las expectativas, como el castigo autoinflingido o la apropiaciéon de la historia del arte con la fina-
lidad de dotar a nuestro discurso de «credibilidad» y «contextoy, conllevan ser conscientes del entramado

artistico en el que nos encontramos.

40 HARRIS, B.; ZUCKER, S.; «John Baldessari, | Will Not Make Any More Boring Art, 1971», en Smarthistory Art History at
Khan Academy, 2013. [Consulta el 12/01/14] Disponible en: http://www.youtube.com/watch2v=gO49s8WIUis

4 GOMEZ HARO, L. Op. cit, p. 169.
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APROXIMACIONES HACIA LA PRACTICA ARTISTICA

Si los capitulos anteriores versaban sobre cdmo la construccién social del mito del artista ha evo-
lucionado desde su constitucién hasta la posmodernidad, y de cémo una serie de artistas a partir de la
década de 1960 hasta nuestro presente se han cuestionado tal terminologia —junto con la institucién en la
que se insertan—, es en gran parte para sentar las bases de lo que considero el resultado y reflexion final del
presente estudio: mi propia produccién artistica. De este modo, ambos capitulos actian como justificacion
de mi discurso creativo y punto de partida ante las dudas que me planteo a la hora de enfrentarme a cada
proyecto.

Antes de analizar de forma individual cada una de las obras, considero necesario exponer una serie
de puntos en comun que actian a modo de «conclusiones adelantadas» y que se apoyan, a su vez, en los

diferentes postulados de artistas y tedricos analizados en los capitulos anteriores.

1. Aligual que la mayoria de los artistas nombrados con anterioridad, mi produccién artistica surge de un
cuestionamiento constante en el que intento plantear qué y quién soy cuando hago arte y qué utilidad
tiene lo que hago—en el caso de que la tenga. A partir de mi planteamiento inicial, en el que me situaba
como proyecto de artista a la espera de que la institucién me acepte como tal, me planteo, siendo consci-
ente de mi posicidén y contexto pero también de la naturaleza de mi discurso, qué supone el arte hoy dia
y qué preocupaciones (conceptuales, estéticas, discursivas) me interesa exponer. Partiendo de esto,
cultivo una perspectiva de descrédito contra mi propia produccion artistica, que yo misma califico de
insuficientemente buena y escasamente original, por lo que, en la mayoria de mis propuestas, la figura del

artista como genio se cuestiona a través de reminiscencias al fracaso y la devaluacién de uno mismo.

2. Poder exponer el fracaso de un proyecto supone a su vez ampliar la libertad creativa, que se libera de la
necesidad de aceptacion social, admitiendo que ésta esta perdida desde el momento inicial. Mi interés
por exponer el fracaso como obra surge de la experiencia personal al enfrentarme al quehacer artistico,
pero también del deseo de abanderar tal figura como punto de partida constructivo. Para ello parto
de su sentido etimoldgico, cuyo origen se reconoce en el término latino quassare, que hacia principios

del siglo XIV derivé en el término italiano fracassare y que se refiere a «destrozar» o «quebrar ruidosa-
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mente»'; y a la tercera acepcién de su significado dado por la RAE, que define el fracaso como «caida
o ruina de algo con estrépito y rompimiento». Es por ello que me interesa la idea de tension previa al

colapso, de la que se hablaré en varias de las piezas presentadas.

Al meditar sobre mis referentes artisticos, me di cuenta de que muchos de ellos no pertenecen al am-
bito de las artes visuales, sino al de la literatura, el cine y el ensayo; y que al proyectar las obras que
realizo lo hago siempre a través de la escritura y no del dibujo. Consecuentemente, el recurso textual
es un elemento central en mi produccion, ya sea de forma explicita o implicitamente a través del titulo.
Me interesa la accién de leer, de comunicar y de establecer una relacién lo mas directa posible con el
espectador. Por ello, considero cada una de las obras como un statement o declaracién de intenciones,

convertidas en confesiones y slogans de mi propio enfrentamiento con el acto creativo.

Teniendo en cuenta la importancia de la transmisién de mensaje en mi obra, admitir y fomentar las
contradicciones del discurso es también parte esencial de mi trabajo. Existe una distancia de seguridad
entre lo que digo y lo que quiero decir, y ahi es donde entra en juego la ironia retéricay la falsa biografia.
Siendo consciente de que mi [éxico Ultimo ha sido modelado y condicionado por las experiencias vivi-
das, admito la subjetividad de toda proposicién, incluidas las mias, y cedo ante la libertad del cono-
cimiento parcial. El recurso irénico y la falsa biografia actian entonces como pilares de cuestionamien-
to del yo y de mi discurso, que mas que engafiar o confundir, desea huir de sentencias axiomaticas para
exponer al publico en su lugar una serie de cuestionamientos que inciten al debate y la confrontacion

de perspectivas.

A la hora de enfrentarme a un proyecto mantengo la creencia de que cada una de las obras es fruto de
las capacidades y preocupaciones del yo en el momento de su realizacion. Por tanto, los resultados de
cada proyecto también son consecuencia de ciertas elecciones, haciendo que la apariencia final sea
sélo una de todas las posibles. Con tal afirmacién quiero dar a entender que la subjetividad y la inten-
cionalidad que condicionan el sentido de cada proyecto estan a su vez fuertemente condicionadas por
factores externos de los que debemos ser conscientes, ya que como comenté anteriormente, el yo no

es el yo, sino las experiencias vividas del yo.

2

COROMINES, J. Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana. Editorial Gredos. Madrid, 2008. p. 257.

RAE. [Consulta el 30/04/15] Disponible en: http://lema.rae.es/drae/?val=fracaso
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Siento no estar a la altura de las expectativas

Téner sobre papel
49 DIN A4.1,47 x 2,08 m

2014
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Fig. 26.
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Siento no estar a la altura de las expectativas surgié con la idea de convertirse en una obra comodin,
ya que pretendia actuar a modo de disculpa para aquellas exposiciones en las que no tuviera ninguna obra
lo suficientemente buena para mostrar. Surgid, por tanto, de la presién generada por una exposicion cuya
fecha de inauguracién se acercaba pero para la que no tenia material que considerara digno de ser expuesto.
A esta problematica se le sumaba la necesidad de que el coste de envio de la obra fuera el minimo posible
sin que ello sacrificara el gran formato, que es en el que me siento cémoda trabajando. Por otro lado, y te-
niendo en cuenta que el proyecto —en principio— no surgia con la pretensién de ser obra, sino de resolver
un problema, el valor artistico no era una preocupacion a tener en cuenta. Al tratarse de una disculpa, o de
una confesidn, convine en que el texto seria la manera mas directa y concisa de dar a entender al publico
mis intenciones.

Las fases del proyecto que se muestran a continuacién corresponden a diferentes técnicas de re-
solucién y el resultado final es, por tanto, el que consideré mas adecuado a mis intenciones.

Para abaratar el coste de envio al maximo, me impuse que la obra ocupara lo mismo que un sobre
tamafio DIN Ag4. Para ello, en primer lugar, intenté crear la obra en un papel de gran formato que pudiera
plegarse hasta alcanzar el tamafio deseado, y que se expusiera a modo de «nota» sobredimensionada. El
material utilizado fue acrilico sobre papel Fabriano de 200 g., pero el grosor del papel hacia del plegado algo
dificil y la apariencia no era la esperada.

La segunda de las opciones fue la de repetir tal frase a modo de «castigo» hasta asimilarla. En
papeles de diferentes tamafios (pero nunca superando el DIN A4) y con diferentes caligrafias transcribi
el texto una y otra vez. La idea final era colgar cada uno de los papeles a modo de mural, pero el resultado

tampoco me satisfacia plenamente.

Finalmente, opté por pintar la frase con acrilico blanco sobre fondo negro en un formato pequefio con la
intencién de escanearlo, ampliarlo e imprimirlo en una serie de folios de color, recurso que ya habia utiliza-

do previamente para producir imagenes grandes de manera poco costosa, y que se muestra a continuacion.
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Fig. 28. Escaneo de la pintura inicial. Fig. 29. Proceso de division de la pintura en formato A4.

Una vez escaneada, la imagen se amplié y dividié en 49 folios usando Adobe InDesign, con la in-
tencién de imprimir una imagen final que ocupara siete columnas y siete filas, cuyo tamafio resultante seria
1,47 x 2,08 m. si se desplegaba y se exponia, pero que sélo ocupaba el tamafio de un DIN A4 en el caso de
querer almacenarla o enviarla. Asi resolvia uno de los problemas propuestos.

La apariencia de la obra, que abogaba por la inmediatez y cierta indiferencia estética, se mostraba
finalmente como un conjunto de folios de color amarillo &cido —como reminiscencia al post-it o nota re-
cordatoria—, anclados a la pared con dos clavos por cada uno de sus margenes superiores.

Al ampliar la imagen inicial la impresion de cada papel mostraba una imagen abstracta, con mati-
ces referentes al pixel, que sélo cobraba sentido de discurso textual al observarse en su totalidad. De este

modo, el texto podria considerarse como palabra e imagen al mismo tiempo.

Fig. 30. Impresién en B&N sobre papel amarillo. Detalle de uno de los 49 formatos DIN A4.
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Lo interesante de esta obra, partiendo de las problematicas iniciales, es la versatilidad de material
y dimensidn que posee, ya que es posible redimensionarla seguin las necesidades del entorno expositivo, y
sobre todo, al traducir la obra a un formato digital, su portabilidad pasa también a ser digital, permitiendo el
envio a través de Internet. En este caso, el coste de transporte se reduciria a cero, y la obra pasaria a ser algo
que cualquiera puede realizar siguiendo las instrucciones dadas, por lo que tampoco requeriria la presencia

del artista para supervisar los trabajos de produccién y display.

Fig. 31. Detalle de la pieza definitiva.
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Fig. 32.

Esto es lo que hago cuando no sé Téner sobre papel
lo que estoy haciendo 100 DIN A4.2,10 x2,97 m
2014
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Generada del mismo modo que la obra anterior, Esto es lo que hago cuando no sé lo que estoy hacien-

do se ejecuta a modo de confesion entre el yo-artista y el tu-espectador.

Fh g

Iip
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Fig. 33. Escaneo de la pintura inicial. Fig. 34. Proceso de division de la pintura en formato A4.

En este caso, al admitir publicamente que no sé lo que hago cuando hago arte, y que cuando no
sé lo que hago escribo sobre qué es lo que estoy haciendo, pretendo mostrar la necesidad de meditaciény
sentido ligados al acto creativo y las posibles apariencias del arte. A la vez que la superficie —en este caso,
una serie de folios colocados en 10 filas y 10 columnas, generando una obra de un tamafio total de 2,10 x
2,97m.— actlia a modo de diario personal con el que sincerarme, pretendo debatir con el lector-espectador

qué es lo que estd viendo él como espectador, y qué es lo que estoy haciendo yo como artista.

Fig. 35. Detalle de la obra definitiva.
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Fig. 37

Instrucciones Toéner sobre papel
Edicién de 501 copias tamafio DIN A4
2014
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Cuando Siento no estar a la altura de las expectativas y Esto es lo que hago cuando no sé lo que estoy

haciendo me plantearon la posibilidad de que cualquier otro pudiera convertirse en productor de mis pro-

pias obras, decidi ceder al publico tal «poder». Instrucciones se generd de tal deseo, actuando como pieza de

acompafiamiento a Siento no estar a la altura de las expectativas en la Sala Fundacién Cruzcampo de Malaga

desde febrero hasta abril de 2014. El texto impreso en Instrucciones, en una edicién de 501 copias formato

DIN A4 selladas manualmente, contaba a modo de partitura narrada todos y cada uno de los pasos a seguir

para la ejecucién y montaje de ambas piezas.

120x18 mm.
encadsunodesus cuatromirgenes]

Usted tamb en puede
- hacerlo

Usted también puede
montaresta exposicidn.
Estas instruciones son para uted,

N

[,
i

P
i
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o
P
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Figs. 38 y 39. Detalles de la pieza.

Fig. 40. Display definitivo junto con Siento no estar a la altura de las expectativas.
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INSTRUCCIONES
Natalia Dominguez.

Edicién de 501 copias.
197 x 210 mm.

2014.

Esta pieza expositiva estd formada por dos elementos:

1. Conjunto de 49 folios
formato A4
grosor 80 gramos
color amarillo
impresién en blancoy negro.

[Dispuestos horizontalmente en
7 filas
y 7 columnas.

Anclados a la pared
con dos puntas de hierro c/pl de 1,20 x 18 mm. en los mérgenes

superiores
de cada folio]
No olvide que no puede dejar ninguna separacién entre cada folio.

No olvide usar martillo y nivel.

2. 501 copias de Instrucciones
formato A4
grosor 200 gramos
color blanco

impresién en blancoy negro
sellados con tinta roja en su margen inferior izquierdo.

[Colocados sobre expositor de metacrilato
perfectamente ordenados

uno sobre otro]

Usted también puede
hacerlo
Usted también puede
montar esta exposicién.

Estas instrucciones son para usted.

Fig. 41. Reproduccion de la pieza.
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Objet Perdu? Poster
Disefio digital
2014
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Fig. 42.
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Objet Perdu pretende una vez mas transformar una sentencia en slogan. En este caso, mas que una
confesion, la frase impresa surge con la simple aspiracién de convertirse en un guifio irénico al producto por
excelencia de Marcel Duchamp: el readymade; o como se denomina en francés, objet trouvé.

Para ello decidi cambiar también la técnica de ejecucion, y recurrir al disefio grafico y el pdster en lugar de
la caligrafia y los métodos manuales para ampliar la consideracién de la obra —que no tiene que reservarse
al espacio expositivo, sino que puede ser impresa en carteles, revistas, etc— y apropiarme de las cualidades

de comunicacién y difusiéon de un mensaje o producto propias del disefio grafico.

——
Objetpe

Dningel s ?” - _
' Contactezla

Fig. 43. Cartel original de la ex- Fig. 44. Recurso encontrado en Google y germen de la propuesta.
posicion en la Galeria Cadaqués.

Essentials -

* sie: [l - Document Setup Preferences

] objet perdu? Contactez Marcel Duchamp_2014.ai* @ 69% (RGB/Preview)

] 50 100 150 200 250

OBJET PERDU?
CONTACTEZ

Thrsmged Prartrp

Fig. 45. Proceso de creacién y disefio del cartel.

Apropiandome de la estética del cartel realizado para la exposicion péstuma de Marcel Duchamp
que la Galeria Cadaqués organizé del 21 de julio al 2 de agosto de 1979,e inspirada por un anuncio de la
policia francesa encontrado entre los resultados de la busqueda del término objet trouvé en Google, decidi
convertir a Marcel Duchamp en el «encontrador» de objetos al que recurrir en caso de haber perdido algo.

La importancia del idioma en el lenguaje se hace patente especialmente en este proyecto, ya que
en ningun otro idioma se hace posible la referencia al juego de palabras entre objet perdu y objet trouvé, ya
que éste Ultimo término se tradujo internacionalmente al inglés como readymade y no posee una acepcién

consensuada en espafiol.
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Fig. 46.

Meditacion diaria para que la fama Valla publicitaria
no se suba a la cabeza Hierro, metacrilato y pies de cemento
2,40 x3,65m

2014
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Meditacion diaria para que la fama no se suba a la cabeza es el traslado a las grandes dimensiones de
las preocupaciones relacionadas con la construccién de slogans y sus formas de difusién que empezaron a
verse patentes con Objet Perdu. Por otro lado, es también la necesidad de salir de la bidimensionalidad y del
cubo pulcramente pintado de blanco.

La construccién del slogan se genera, una vez mas, del cuestionamiento de la figura del artista y la
necesidad de fama o reconocimiento que parece conllevar impresa su definicion, que en ocasiones deriva
hacia el artista-showman. En mi posicion de «proyecto de artista» y desde una perspectiva irénica, este
slogan pretende actuar a modo de mantra para evitar «la tentacién» de los quince minutos de fama tan
popuralizados por Andy Warhol.

Recurriendo a la valla publicitaria, claro recurso de comunicacién de masas, intento satirizar adn
mas el sentido de la frase agregandole las connotaciones propias del lenguaje publicitario, caracterizadas
por mensajes concisos, directos y llamativos, pero que suelen conllevar un proceso de interiorizacién pos-
terior, e incluso un mensaje mas complejo ligado a la produccién de objetos de deseo.

En cuanto a la forma de elaboracién, y sabiendo que se trataba de un proyecto que requeria unos
conocimientos y una maquinaria concretos, su construccion se hizo recurriendo a empresas especializadas
que asegurarian el éxito de la pieza. Consecuentemente, las fases del proyecto se desarrollaron de la sigui-
ente manera:

En primer lugar, se realizaron una serie de bocetos y pruebas, tanto a mano como con programas
de disefio 3D, para decidir la apariencia final de la estructura y la tipografia. Tras barajar diferentes posibili-
dades, decidi crear una estructura de 2,40 x 3,65 m. con dobles barras horizontales sobre las que se engar-
zarfancadaunadelasletras,que finalmente se disefiaron haciendo uso delatipografia ABADIMT CONDENSED
EXTRA BOLD, que me garantizaba un cuerpo y una simplicidad suficiente para que el mensaje pudiera leerse
a cierta distancia.

Atendiendo a las necesidades y recursos con los que contaba, convine en el uso de el metacrilato

de 5 mm. para las letras y perfiles tubulares de hierro para la estructura.

3

Fig. 47. Primer boceto de la idea. Fig. 48. Boceto 3D.

Figs. 49 y 50. Estudio de disposicion del texto.
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Una vez el trabajo de disefio y decision de material estaba definido, me puse en contacto con em-
presas especializadas para la elaboracion del proyecto, que dividiré en dos partes: la produccién de las letras
y la produccién de la estructura.

Para la realizacion de las letras trabajé con el FABLAB, un laboratorio de disefio industrial cuyas
instalaciones forman parte de la UPV. Como se puede ver en las figuras 50 y 51, las letra fueron previamente
tratadas con programas informaticos para trazar los recorridos del laser de corte, que era el que finalmente
cortaba cada una de las letras. Al usar metacrilato transparente para abaratar costes, pinté las letras poste-
riormente con spray negro para facilitar su lectura una vez se colocara la estructura definitivamente, como

se puede ver en la figura 55.

"B NATALADOMINGUEZ o P

L]

Fig. so. Disefio y distribucién de los caracteres para su posterior corte. Fig. 51. Programa de trazado del laser de corte.

Fig. 54. Resultado de los caracteres. Fig. 55. Proceso de pintado de los caracteres.
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En el caso de la estructura, se trabajé con una cerrajeria metélica que, a partir de las instrucciones
dadas, cortd y disefid la valla. Tal y como se percibe en la figura 59, la colocacion de las letras sobre la estruc-
tura se hizo a partir de unos engarces que mantenian las letras fijas. En cuanto a la colocacién definitiva, tal

y como se puede ver en la figura 46, se recurrié a dos bases de cemento para mantener la valla en pie.

Lo e [ e 5

Uedido) exprradas en

Figs. 56, 57, 58 y 59. Croquis de montaje de disefio y montaje de la pieza.
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Fig. 60.
S/T (Composicién ordenada con objetos del estudio a Madera, hierro, papel, lienzo embalado, cartén y
los que no sé que funcién darles) reproduccién de The Destroyed Room (Jeff Wall,

1978) sobre papel.
2014
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Toda obra de arte es el resultado de la perspectiva con la que nos enfrentamos al acto de mirar,
de ese querer ver y dar sentido al objeto enfrentado. Del mismo modo, las obras pueden surgir de un acto
de enfrentamiento (a veces premeditado, a veces espontdneo) que desemboca en la transformacion del
objeto convencional en objeto singular, auratico, y a fin de cuentas, en acto discursivo.

ST (..), surge en el momento en el que una serie de elementos, convertidos ya en mobiliario pe-
renne del estudio, sugieren no sélo una composicién visualmente atractiva sino también una intencién.
De este modo, la eleccién de los elementos no es tan importante como las connotaciones que generan al
colocarse en conjunto. Por una lado, ante la serialidad de la composicidn, se contrapone el «azar premed-
itado» de la reproduccién de The Destroyed Room; en contraste con la serie de elementos fisicos que salen
del plano de la pared hacia fuera, como elementos palpables y cotidianos, se nos presenta un punto de fuga
generado por la fotografia, que actia a modo de «ventana» hacia la Historia del Arte (la misma de la que
casualmente parte Jeff Wall en su trabajo). Por todos estos matices, ST (...) se generé como una propuesta

ademads de como obra, en la que lo mas importante se encuentra en el discurso generado, que convierte la

obra en una declaracion de intenciones de como percibo el acto de crear.

Fig. 61. Vista de la instalacion en la Sala D’Arcs de la Fundacién Chirivella Soriano.

Fig. 62. Vista de la instalacién en la Sala D’Arcs de la Fundacién Fig. 63. The destroyed room, (Jeff Wall, 1978).
Chirivella Soriano. Detalle de la pieza presentada.









Escenografia para el éxito contra

todo prondstico

Fig. 64

Bandera, mastil, trinchera de sacos de arena, viento,
polea, piedra y ventilador

Obra realizada gracias a El Ranchito: Programa de Resi-
dencias Matadero Madrid - AECID

2014
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Escenografia para el éxito contra todo prondstico es la improvisacion forzada consecuente de la frus-
tracion y el fracaso de un proyecto ambicioso que colapsé antes de llegar a ser y es, también, el momento
en el que me planteo el fracaso como leitmotiv creativo de forma explicita.

Como consecuencia del «traumay y de su interiorizacion surgié esta construccion, en la que cada
elemento interviene por y para el éxito de la pieza a través del los juegos establecidos entre el estado de
tensidn previo al colapso y una estabilidad aparentemente permanente. Me interesaba, sobre todo, recrear
un éxito forzado a ser, que se negase a admitir su propio fracaso. Para ello, parti del acto de abanderamiento
como simbolo de conquista y triunfo, pero en el que la bandera estaria en un estado prerruinoso donde

todos los demas elementos se esforzasen para el correcto funcionamiento de tal éxito.

GVAGPRRO

Fig. 66 y 67. Maqueta aproximativa.
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De este modo, debido a las circunstancias, decidi que los materiales necesarios para la construc-

cién de la instalacién serian:

1. Tela para bandera blanca.

2. Ventilador que moverd la tela de la bandera y recreara la escenografia del éxito.
Mastil doblado con la intencién de que no pueda sostenerse por si mismo.

4. Viento contrapeso que actuard como estabilizador de la composicién, reforzando esa idea de que la
bandera necesita un elemento externo para mantenerse en pie.

5. Piedra que aguanta el peso de la bandera, pero que estd igualmente en constante tensién previa a un
posible derrumbe.

6. Base para sostener el mastil (se usara una bobina de cableado).

7. 25sacos desal que actuaran de peso para estabilizar la base y crear el armazén de la montafia-trinchera,

y 60 sacos de arena que crean la trinchera vista.

A excepcion del mastil, para el cual contraté los servicios de Carpinteria Expandida, un taller aso-
ciado al colectivo madrilefio Omnivoros, los materiales utilizados para esta instalacion fueron comprados
en tiendas especializadas, fabricados (como en el caso de la bandera) o encontrados en las intermedia-

ciones de Matadero Madrid (como pasé con la piedra).

A continuacién, se muestran las fase de montaje de la instalacion:

Fig. 69. Proceso de montaje.

Figs. 70y 71. Proceso de montaje.






Suicidio individual |

Fig. 72.

Adoquin, peana de granito, escayola, liston de madera
de roble y pintura plastica

2014
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Como consecuencia de enfrentarme cara a cara con el fracaso de Escenografia para el éxito contra
todo prondstico, la tension previa al colapso y la posibilidad de atentar contra el objeto artistico se con-
virtieron en dos de las premisas que mas me interesa explorar en mis producciones mas recientes. Suicidio
individual | es el primero de estos ejemplos. Se trata de una composicién abstracta con materiales de difer-
entes naturalezas, entre los que se distinguen los de produccién industrial y aquellos intervenidos manual-
mente, que conviven en estabilidad, pero que cualquier elemento externo que los modifique conllevaria un
posible derrumbe de la pieza.

La concepcién delaobrasurgié de forma casual a partir de larecopilacién de elementos de desecho
encontrados en cubas de obra y su posterior traduccién a un objeto con intencionalidad artistica.

Las siguientes imagenes muestran el proceso de sintesis desde el conjunto de materiales encontrados hasta

su apariencia definitiva, que puede verse en la figura 72.

Fig. 73. Materiales encontrados que Fig. 74. Proceso de construccién Fig. 75. Primero de los resultados
actuaron como punto de partida de la pieza. de la pieza.
para la construccion.
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Oscar Wilde solia decir...

Juj

Esmalte acrilico sobre pared

2015

Fig. 76.
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El Gltimo aforismo del prefacio de “El retrato de Dorian Gray” dice que todo arte es completa-

mente inutil. El aforismo inmediatamente anterior nos ayuda a entender el por qué:

A un hombre le podemos perdonar que haga algo Gtil siempre que no lo admire. La Unica

excusa para hacer una cosa inutil es admirarla infinitamente.

Para Wilde, la inutilidad del arte reside en su afan de admiracion. El objeto artistico es un ente pert-
eneciente a una esfera independiente con potestad para ser por su propio derecho, sin tener que responder
a ninguna necesidad mas alla del deleite de los sentidos. Consecuentemente, todo arte que no cumpla esta
funcién no merece ser arte.

Al apropiarme y descontextualizar el aforismo de Wilde pretendo crear una obra que cuestione
la funcionalidad de su género, para discutir tanto con Wilde como con el publico acerca del cometido del
objeto artistico.

En contraposicion a la seriedad de la cuestion, recurro a la estética del WordArt propia del editor
de textos de Windows; una de las pocas educaciones estéticas y graficas que el publico “inespecifico” tiene
gratuitamente y al alcance de su mano. Haciendo uso del kitsch, lo hortera, la falta de gusto y sensibilidad,
pretendo quitar hierro al asunto, desacreditar la pomposidad ligada a la necesidad de cultivar y deleitar los
sentidos y de un arte atado a la estética del prestigio. A mi, personalmente, me duele y molesta admitir al
enfrentarme a un objeto artistico que éste no muestre una funcién activa, que no me interpele, sino que
haya sido creado simplemente para satisfacer. Todo esto es lo que me planteo cuando me enfrento a cual-
quier obra, y era lo que pretendo discutir con el publico.

A esta reflexién conceptual le sigue la obra mostrada, que se llevé a la practica de la siguiente
manera:

Una vez decididos los medios con los que materializar la obra, parti de la tipografia Word Art, a la

que le hice una serie de modificaciones para facilitar a su lectura.

tr 7, r|
4 X iz

Fig. 77. Disefio manual de la tipografia.
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Una vez disefiada la tipografia, recurria Adobe lllustrator para trazarla digitalmente y poder manip-

ularla vectorialmente, cosa que facilita su redimensién sin perder informacion.
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Fig. 78. Proceso de digitalizacion de la tipografia

La tipografia definitiva fue transformada en una plantilla vinilica que actué a modo de mascara de

reserva. El proceso de ejecucion de la obra se muestra en las siguientes imégenes:
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Fig. 80. Una de las fases de elaboracién del proyecto

Fig. 81. Detalle de la obra definitiva
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EXPOSICIONES INDIVIDUALES

2014

Confesiones | Sala D’arcs. Fundacion Chirivella Soriano.

SELECCION DE EXPOSICIONES COLECTIVAS
Sino todas las armas, los cafiones | Ranchito. Presentacion publica de trabajos. Matadero Madrid.

2014

2013
2012

201
2010

PIVO PESQUISA | Ranchito. Presentacién publica de trabajos. PIVO. Sao Paulo.
Malaga Crea 2014 | Centro de Arte Contemporaneo CAC Mélaga.

PAM!14 | Facultad de Bellas Artes. Universitat Politécnica de Valencia.

alRaso en Palacio | Sala Condes de Gabia. Granada.

Multipli Caos | Sala Fundacién Cuzcampo. Parking Salitre. Malaga.

FACBA13 | V Feria de Arte Contemporaneo de la Facultad de Bellas Artes de Granada.
XIV Certamen Internacional de Artes Plasticas del CEC | Sala Pescaderia Vieja. Jerez de la
Frontera. Sala Baluarte de la Candelaria, Cadiz.

OSTRALE12 | Festival de Arte Contemporaneo. Dresde, Alemania.

Premios Alonso Cano 2012 | Palacio del Almirante. Granada.

Making the city 2011 | Tilburg, Paises Bajos.

XV Certamen Expresion Joven | Sala Paul. Jerez de la Frontera.

I Muestra Colectiva Interactiva de Audiovisual Libre | Centro Cultural Juan 23. Cérdoba.
| Muestra Jornadas Express | Facultad de Bellas Artes Alonso Cano, Granada.

PREMIOS Y RESIDENCIAS

2014

2013

2012

El Ranchito | Residencia de produccidn artistica en PIVO (Sao Paulo) y Matadero Madrid.
Programa de residencias de Matadero Madrid - AECID.

Malaga Crea 2014 | Finalista.

Ayuntamiento de Malaga.

XII Certamen Internacional de Artes de Plésticas Diputacién de Ourense | Seleccién.
Diputacién de Ourense.

XIV Certamen Internacional de Artes Plasticas | Seleccién y adquisicion de obra.
Confederacién de Empresarios de Cadiz.

Premios Alonso Cano 2012 | Seleccién.

Universidad de Granada.

alRaso12 beca para estudiantes de arte| Residencia de produccién artistica.
Universidad de Granada.

OBRA EN COLECCIONES

Confederacién de Empresarios de Cadiz.
Ayuntamiento de El Valle. Granada.
The Brooklyn Art Library. Brooklyn. USA.
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CONCLUSIONES

A lo largo de este estudio las preocupaciones iniciales han ido desarrollandose y expandiéndose
para generar nuevas inquietudes plasticas y tedricas, cuya relacién de retroalimentacion constante (en la
que las obras generaban el temario de investigacion y la investigacion a su vez generaba nuevas obras) ha
concluido de la manera que se haido mostrando. A causa de esto la presente investigacién debe suponerse
como consecuencia directa de las preocupaciones artisticas en las que me siento inmersa actualmente.
Nunca he pretendido suponerla como un estudio cerrado, sino como fruto de mi experimentaciony necesi-
dad de madurar mi discurso artistico. Es por ello que la investigacion debe tomarse como algo abierto a
futuras incorporaciones, tanto tedricas como practicas, y resultado de mi experiencia estética y personal y
de mis posibilidades tanto artisticas como de investigadora en un momento concreto. Consecuentemente,
considero la actividad plastica como conclusién en si misma, ya que actia como proceso de asimilacion,
transformacion y comunicacién de todo lo analizado con anterioridad, tal como comenté a modo de con-
clusiones adelantadas en la pagina 43.

A las primeras conclusiones con respecto a la practica artistica se le suma el andlisis tedrico reali-
zado paralelamente, que a través del estudio histérico de la consideracion del artista ha evidenciado cémo
éste es fruto de su construccion social. Y sentando las bases de lo que consideramos qué es un artista
podemos darnos cuenta de cémo tal consideracion se ha venido arrastrando hasta nuestro presente. Del
mismo modo, la relacién del artista con su obra, e incluso la forma en la que el artista se enfrenta al acto
creativo y a su entorno profesional, esta lleno de pactos sociales que definen el sentido que otorgamos a
nuestra labor y las relaciones que establecemos en el ambito artistico.

Afirmando pues que toda conducta humana es consecuencia de una serie de acuerdos sociales,
concluimos también que la palabray el discurso son el resultado de nuestra manera de relacionarnos, y que
el significado, que se genera a través del uso de la palabra, es otro de los contratos que hemos incorporado
a nuestra naturaleza como seres sociales.

El recurso de la palabra y el discurso (en mi caso, irénico) se suponen entonces como apoyo co-
municativo y forma de cuestionamiento de la realidad en la practica artistica. Abanderando la sentencia

de Lucy Lippard, que deseaba «que todos los artistas, sea cual fuere su arte, fuesen responsables desde el
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punto de vista social»', considero que el hecho de suponernos como hijos de nuestro presente nos obliga,
de uno u otro modo, a cuestionarnos la necesidad de la practica artistica en el presente que nos ha tocado
vivir, siendo conscientes, por otro lado, de que a dia de hoy toda propuesta artistica es simplemente eso:
una propuesta.

Asimilar esta concepcién parcial del conocimiento y la realidad nos libera a su vez, segiin mi pers-
pectiva, de la presion social de la obra maestra y el artista como genio, puesto que toda obra es consecuen-
cia de un ser construido y condicionado socialmente, y nunca dotado por la divinidad. Consecuentemente,
una vez liberados de la presién social de genialidad asociada a la originalidad del artista, podriamos concluir
en que ser artista es la simple decisién de ser artista y que, tal y como dejé patente el modo de actuacién
del arte conceptual, el producto artistico puede ser también la decisién propia del artista por nombrar un
elemento concreto como tal.

Volviendo a la vertiente practica de esta investigacion, me parece licito evidenciar cémo la insta-
laciény el uso del objeto tridimensional han ido ganandole terreno a la superficie bidimensional y el recurso
pictérico en el que me habia centrado anteriormente. Pero no quiere decir esto que se hayan eliminado
de mi vocabulario, sino que han pasado a transformarse en recursos de los que hacer uso si la situacién lo
requiere, tal y como se ha evidenciado en obras como Siento no estar a la altura de las expectativas; Esto es o
que hago cuando no sé lo que estoy haciendo o Oscar Wilde solia decir...

Consecuentemente, la mayor conclusién en el &mbito de la practica artistica a la que he llegado
a través de la presente investigacién es que cada material y cada forma poseen un significado instrinse-
co que pueden evidenciar o incluso ocultar las diferentes intenciones del producto artistico final. Siendo
consciente de esto, lo formal y lo matérico se convierten en recursos de los que hacer uso para resolver
las diferentes problematicas que cada uno de los projectos a los que me enfrento me plantean. Y es que
si para mi crear es, ante todo, la capacidad de solucionar problemas (que ademas surgen siempre desde
posicionamiento fuertemente conceptual), suponerme fiel a un medio concreto no hace mas que reducir
los margenes de accidn entre los que me puedo mover. Por ello también recurri, en varios de los proyectos
presentados, a la ayuda de profesionales de diferentes sectores, ya que conclui que no debo estar especial-
izada en todo aquello que me interese, sino rodearme de aquellas personas a través de las cuales puedo
llegar a las conclusiones que me interesan.

Centrandonos en el plano discursivo y en los recurso de la ironia retérica y el texto, podria per-
cibirse que la necesidad primigenia de encontrar un «confindente ante el que confesarme» me ha abierto
un nuevo campo de accion en el que la relacién con el espectador ha ido cobrando importancia paulatina-
mente, posicionandose éste como sujeto central e interlocutor con el que discutir acerca de mis dudas
sobre la actividad y el producto artisticos. Consecuentemente, el mostrar en publico cada una de las pro-
puestas realizadas a lo largo de este periodo de tiempo —véase el Curriculum Profesional y las descrip-
ciones de las diferentes obras para saber donde se han expuesto las diferentes piezas— me ha ayudado
también a conocer las pautas a la hora de crear una discursion lo mas directa posible entre el YO artista y el
TU espectador. Y estas confesiones, que han acabado por convertirse en «declaraciones de intencionesy,
son en definitiva la razén de ser de cada proyecto, posicionandose siempre por encima del resultado formal

definitivo, que actiia a modo de conclusién plastica de cada una de mis proposiciones.

1 LIPPARD, L. Seis afios: La desmaterializacién del objeto artistico desde 1966 a 1972. Ediciones Akal. Madrid, 2004. p. 25.



o1

INDICE DE IMAGENES

Fig.1. Joseph Kosuth. Nothing , 1966. Imagen extraida de: http://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/
obras/ADo01495.jpg

Fig. 2. Joseph Kosuth. One a three chairs, 1965. Imagen extraida de: http://dailyserving.com/wp-content/up-
loads/2012/01/Sommer_LAND-Image-6.jpg

Fig. 3. Alfredo Jaar. Estudios sobre la Felicidad, 1979 - 1981. Imagen extraida de: https://www.alfabeta2.it/
wp-content/gallery/alfredo-jaar/28-sh-publicoosb.jpg

Fig. 4. Bruce Nauman. None sign, neon sign, 1970. Imagen extraida de: http://annex.guggenheim.org/collec-

tions/media/902/91.3825_ph_web.jpg

Fig. 5. John Baldessari, Tips for Artists who Want to Sell, 1966 - 1968. Imagen extraida de: http://www.art21.org/
files/images/baldessari-photo--004.jpg

Fig. 6. On Kawara, OCT. 26, 1971. Today Series, 1966 - 2014. Imagen extraida de: http://www.redesignrevolu-
tion.com/wp-content/uploads/2014/07/On-Kawara-Oct.261971.jpg

Fig. 7. On Kawara. Vista de su estudio en Nueva York, 1966. Imagen extraida de: http://www.phaidon.com/

resource/ins-068-1.jpg

Fig. 8. John Baldessari, A painting that is its own documentation, 1966 - 1968. Imagen extraida de: http://www.
art21.org/files/images/baldessari-photo-003.jpg

Fig. 9. John Baldessari en la inauguracion de Molly Barnes Gallery, Los Angeles, 1968. Imagen extraida de:

https://s-media-cache-ako.pinimg.com/736x/83/bd/af/83bdaffaef8346885f4de19985boo66a.jpg

Fig. 10. Maurizio Cattelan, Warning! Enter at your own risk. Do not touch, do not feed, no smoking, no photo-



02

graphs, no dogs, thank you, 1994. Imagen extraida de: https://static.perrotin.com/oeuvre/photo/Maurizio_

Cattelan/maurizio-cattelan-1428_1.jpg

Fig. 11. Maurizio Cattelan.Untitled, 2001. Imagen extrida de: http://www.designmiami.com/designlog/

wp-content/uploads/2-maurizio_cattelan_untitled_2001_photo_zeno_zotti_fb.jpg

Fig. 12. Maurizio Cattelan, Mini me, 1999. Imagen extraida de: https://intoform.files.wordpress.com/2011/10/

cattelano1.jpg

Fig. 13. Maurizio Cattelan, La rivoluzione siamo noi, 2000. Imagen extraida de: https://farticulate files.word-

press.com/2010/12/18cfbfef.jpg

Fig. 14. Maurizio Cattelan. Una Domenica a Rivara, 1992. Imagen extraida de: http://www.fondazionenicola-

trussardi.com/uploads/nfDoctrineActAsMediagalleryPlugin/121/source/758.jpg

Fig. 15. Martin, ab in die Ecke und schdm Dich, 1989 - 1990. Imagenes extraidas de:

*  http://glasstire.com/wp-content/uploads/2011/08/Martin_Kippenberger_abindieecke.jpg

*  http:;//www.stylemag.net/wp-content/uploads/2013/03/kippi_7.jpg

*  http://uploadss.wikiart.org/images/martin-kippenberger/untitled-1989-1.jpg

*  http://images.tate.org.uk/sites/default/files/styles/grid-normal-8-cols/public/images/martin%20kip-

penberger%2omartin,%20into%20the%20corner....jpg?itok=gWxoXG93

Fig.16. Martin Kippenberger, Heavy Burschi, 1989 - 1990. Imagen extraida de: http://images.tate.org.uk/sites/
default/files/styles/grid-normal-8-cols/public/images/martin%20kippenberger%20heavy%20burschi%20

/%20heavy%20guy%2002.jpg?itok=kBCwxhRz

Fig. 17. John Baldessari, Cremation Project, 1970. Imagen extraida de: http://41.media.tumblr.com/3d32113a-
26c26a7bci4o065cabisalgac/tumblr_mo8j6gsgDUirtfsobo1_1280.jpg

Fig. 18. John Baldessari durante la ejecucién de Cremation Project, 1970. Imagen extraida de: http://imag-
es.tate.org.uk/sites/default/files/styles/grid-normal-8-cols/public/images/john%20baldessari%20crema-

tion%20project%20lost%20art%2004_0.jpgeitok=VkEc6L|G

Fig.19. Sherrie Levine. After Walter Evans, 1981. Imagen extraida de: http://www.metmuseum.org/collection/

the-collection-online/search/267214

Fig. 20. Sherrie Levine. Fountain. After M. Duchamp, 1991. Imagen extraida de: http://whitney.org/image_
columns/0033/7048/1-fountain-_after-marcel-duchamp_web_672.jpg

Fig. 21. Maurizio Cattelan. Another Fucking Readymade, 1966. Imagen extraida de: https://static.perrotin.

com/oeuvre/photo/Maurizio_Cattelan/maurizio-cattelan-5486_1.jpg

Fig. 22. Maurizio Cattelan. Picasso, 1998. Imagen extraida de: http://blogs.walkerart.org/visualarts/

files/2007/05/cattelan21.jpg



93

Fig. 23. Maurizio Cattelan, Z, 1993 - 1999. Imagen extraida de: https://sparklingmagazine fileswordpress.
com/2013/12/foto-8.jpg

Fig. 24. John Baldessari. Baldessari Sings LeWitt, 1972. Imagen extraida de: http://www.tate.org.uk/con-

text-comment/articles/somebody-talk

Fig. 25. John Baldessari. | will not make any more boring art, 1971. Imagen extraida de: http://salonkritik.net/10-

11/boringart.jpg

Fig. 26. Natalia Dominguez. Siento no estar a la altura de las expectativas, 2014. Imagen © Natalia Dominguez,

2015.

Fig. 27. © Natalia Dominguez, 2014.

Figs. 28 - 31. © Natalia Dominguez, 2015.

Fig. 32. Natalia Dominguez. Esto es lo que hago cuando no sé lo que estoy haciendo, 2014. Imagen © Natalia

Dominguez, 2015.

Figs. 33 - 36. © Natalia Dominguez, 2015.

Fig. 37. Natalia Dominguez. Instrucciones, 2014. Imagen © Natalia Dominguez, 2015.

Figs. 38 - 41. © Natalia Dominguez, 2015.

Fig. 42. Natalia Dominguez. Objet Perdu?, 2014. Imagen © Natalia Dominguez, 2014.

Fig. 43. Don't forget Marcel Duchamp. Galeria Cadaqués, 1979. Imagen extraida de: http://www.mac.uchile.cl/

exposiciones/2014/marcel_duchamp/marcel_duchampiig.jpg

Fig. 44. Objet perdu? Contactez la police municipale. Imagen extraida de: http://www.wambrechies.fr/var/
ptic/storage/images/services-en-ligne/actualites/vous-avez-perdu-un-objet-contactez-la-police-munici-
pale/61200-2-fre-FR/Vous-avez-perdu-un-objet-Contactez-la-Police-Municipale.jpg

Figs. 45. © Natalia Dominguez, 2015.

Fig. 46. Natalia Domiguez. Meditacion diaria para que la fama no se suba a la cabeza, 2014. Imagen © Natalia

Dominguez, 2014.

Fig. 47- 59. © Natalia Dominguez, 2014.

Fig. 60. Natalia Dominguez. S/T (Composicion ordenada con materiales del estudio a los que no sé que funcién

darles), 2014. Imagen © Natalia Dominguez, 2014.

Figs. 61, 62. © Natalia Dominguez, 2014.



94

Fig. 63. Jeff Wall. The destroyed room, 1978. Imagen extraida de: https://pbs.twimg.com/media/CC4R4rW-
WoAEuGra.jpg:large

Fig. 64. Natalia Dominguez. Escenografia para el éxito contra todo prondstico, 2014. Imagen © Paco Gémez /
Matadero Madrid, 2014.

Figs. 65 - 68. © Natalia Dominguez, 2014.

Fig. 69. © Aitor Baigorri / Matadero Madrid, 2014.

Figs. 70, 71. © Natalia Dominguez, 2014.

Fig. 72. Natalia Dominguez. Suicidio Individual |, 2014. © MPA [/ UPV, 2014.
Fig. 73. © Natalia Dominguez, 2014.

Fig. 74. © PIVO, 2014.

Fig. 75 . © Natalia Dominguez, 2014.

Figs. 76 - 81. © Natalia Dominguez, 2015.



95

BIBLIOGRAFIA

BIBLIOGRAFIA PRINCIPAL

KRIS, E. & KURZ, O. La leyenda del artista. Ensayos Arte Catedra. Madrid, 2010.

GOMEZ HARO, L. Del humor en el arte contempordneo. Teoria y practica. ARS Universitat

Jaume |. Castellén de la Plana, 2013.

VILAR, S. De la Paraula a les Histories. El llenguatge escrit: una estratégia de comunicacid per als ar-

tistes. Fundacioé Espai d’Art Contemporani. Girona, 2004.
GABLIK, S. ¢Ha muerto el arte moderno? Herman Blume. Madrid, 1987.

LIPPARD, L. R. Seis afios: La desmaterializacion del objeto artistico desde 1966 a 1972. Ediciones Akal.
Madrid, 2004.

MORGAN J. & JONES L. John Baldessari. Pure Beauty. Museu d’Art Contemporani de Barcelona.

Barcelona, 2010.

SPECTOR, N. Maurizio Cattelan. All. Guggenheim Museum Publications. New York, 2011.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTARIA

FOSTER, H. El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo. Ediciones Akal. Madrid, 2001.

FOSTER, Hal et al. Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad y posmodernidad. Ediciones Akal.
Madrid, 2006.

GUASCH, A. M. Los Manifiestos del Arte Posmoderno. Textos de exposiciones, 1980-1995. Ediciones
Akal. Madrid, 2000.



96

BENJAMIN, W. La obra de arte en la época de su reproduccién mecdnica. Casimiro libros. Madrid,

2010.

KOSUTH, J. Art After Philosopy and After. Collected Writings, 1966 — 1990. The MIT Press. Massa-
chusetts, 1991.

WEBGRAFIA

FERNANDEZ APARICIO, C. en Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Disponible en: http://

www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/one-and-three-chairs-tres-sillas

NAUMAN, B. en LACAYO, R. «Bruce Naumany Time Inc. Network, 26/04/2004. Disponible en:
http://content.time.com/time/specials/packages/article/0,28804,1970858_1970890_1971348,00.
html

MORGAN, J; BORTHWICK, B.; BURNETT, C. «Martin Kippenberger. Tate Modern: Exhibi-
tion. 8 February - 14 May 2006», en Tate Modern Museum of Art, 2006. Disponible en: http://
www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/martin-kippenberger/martin-kippenberg-

er-room-guide-introduction-3

HARRIS, B,; ZUCKER, S. «John Baldessari, | Will Not Make Any More Boring Art, 1971», en
Smarthistory Art History at Khan Academy, 2013. Disponible en: http://www.youtube.com/
watch2v=gO49s8WIUis



