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Introduccion

Presentamos la tercera publicacion derivada de la primera fase del proyecto
Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera publica en el Estado espanol, una fase
de caracter experimental en la que se han ensayado procedimientos de investi-
gacion en red, modos de colaboracion horizontal entre entidades de distinta natu-
raleza y cauces de comunicacion entre instituciones y movimientos sociales.

Aunque el documento que aqui presentamos no pretende ser el catdlogo de
las exposiciones de Granada y Barcelona, esta intimamente vinculado con los pro-
cesos de difusion publica que las orientaban. La naturaleza textual y el formato
de libro, revista o fanzine de gran parte del material expuesto demandaban un
modo de visualizacion y un grado de legibilidad y andlisis que la vitrina del museo
dificilmente puede ofrecer. La experiencia de la edicion de Desacuerdos 1y
Desacuerdos 2 iba a alumbrar la posibilidad de utilizar este mismo modelo para
satisfacer, aunque fuera modestamente, tal demanda. A pesar de este grado de
consanguinidad, el criterio de seleccion de los documentos que aparecen en el
libro y su organizacion interna no buscan aclarar o convertirse en correlato estricto
de las exposiciones. Mas bien, su intencidon es enfocar la atencion hacia ciertos
materiales presentes en las mismas desde su propia légica y mediante sus pro-
pias posibilidades en tanto que libro.

Si el proyecto Desacuerdos nunca ha tenido voluntad enciclopédica, ni ha
pretendido la constitucion de un nuevo canon, ello es doblemente cierto en lo
que respecta a este volumen. Desde el principio se hicieron evidentes la impo-
sibilidad real y la inoportunidad politica de abarcar en un formato cerrado el
heterogéneo material recogido durante las investigaciones y seleccionado para
su exhibicion y debate. La intencién de Desacuerdos sigue siendo la misma con
que se iniciaron los trabajos dos anos atras: senalar fracturas y abrir brechas
que estimulen una relectura critica de los discursos histéricos consolidados.
Pero, ;como ofrecer una herramienta util y manejable que a la vez sirva de revul-
sivo ante la tentacion de reconstruir una narracion lineal o una nueva taxono-
mia? La dificultad de la tarea se ha visto incrementada por la necesidad de partir
de una seleccién reducida y de presentar los documentos en una secuencia sufi-
cientemente legible. Finalmente, se decidio utilizar un laxo eje cronoldgico que
sirviera como guia principal del indice, compensado con una estructura com-
partimentada en pequenos blogues tematicos de naturaleza difusa que impi-
diera interpretar tal sucesion en términos de limpia continuidad historica, ya
fuera de progreso hacia un presente luminoso o de fatalidad y fracaso.

La eleccién de una estructura débil ha querido conservar la impresidén gene-
ral de promiscuidad y de solapamientos multiples que se desprendia de las inves-
tigaciones y las exposiciones. La yuxtaposicion de materiales tan diversos deberia
disuadir del intento de recomponer una Unica linea genealdgica a la vez que
deberia senalar la posibilidad de establecer relaciones y encontrar analogias y
ecos imprevistos. Los proyectos de Muntadas de comienzos de los afos setenta,
por ejemplo, son susceptibles de una lectura distinta cuando se contemplan a
pocas paginas del trabajo de Video-Nou, o del fenédmeno de las radios libres y
las televisiones locales en Cataluha. Del mismo modo, la fascinacion con la van-
guardia internacional de los jovenes integrantes de la Cooperativa de Produccion
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Artistica y Artesana (CPAA) a finales de los sesenta adquiere un nuevo matiz al
observar que diez anos mas tarde un grupo de jovenes de inquietudes parale-
las decidian formar un grupo de tecno-pop: Aviador Dro. Por su parte, la apari-
cion recurrente del comic en contextos y coyunturas historicas diferentes —desde
el entorno de la Galeria Redor a Bazofia y desde El Cubri hasta Herminio Molero—
quiere contribuir a quebrar lugares comunes acerca de la relacidén entre cultura
populary alta cultura en la creacion plastica y la actividad critica. Los textos que
anteceden a cada uno de los segmentos documentales, ademas de situarnos
ante los materiales que se ofrecen a continuacién, intentan favorecer esta lec-
tura transversal e invitan a ensayar marcos de interpretacion que no son los
ortodoxos en la historiografia del arte espanol contemporaneo.

Seria ingenuo afirmar que tras la seleccion y la secuencia de lo que aqui se
ofrece no existe linea directriz alguna. La pulsion de una creatividad antagonista,
que a pesar de su debilidad estructural persiste en distintas guisas a lo largo de
las tres décadas, y la promiscuidad e hibridacion entre fenémenos de natura-
leza muy diversa, son las lineas argumentales que mantienen unido todo este
material. Estas lineas maestras no se quieren mostrar, sin embargo, como parte
de un discurso con voluntad hegemaonica sino, justamente, a través de las fallas
y contradicciones del mismo. El comenzar, por ejemplo, con los seminarios del
Centro de Caélculo de la Universidad Complutense de Madrid, no estad motivado
por el reconocimiento de unos origenes y un linaje especificos, sino por la iden-
tificacion de unos timidos intentos de articulacion colectiva de la agencia que
iban a aglutinar intereses y niveles de compromiso muy variados. El dar un rodeo
al entorno de Zaj por sus margenes menos transitados y el dejar abierta la bre-
cha de la poesia visual para recogerla treinta anos después al final del volumen
responden a esa misma intencién de desviar al lector de los lugares comunes
de la interpretacion del arte de vanguardia. La seccidn titulada Derivas I, que en
cierto modo concluye la primera serie de documentos, subraya el modo en que
la herencia del conceptual se reformula y se distorsiona en manos de persona-
jes de la siguiente generacién, como Manolo Quejido y Herminio Molero.

Esta misma sensacion paraddjica se encuentra en la secuencia de los docu-
mentos siguientes. La voluntad de orden en la lectura de la vanguardia contem-
poranea que destila el clasico texto de Simon Marchan toma “carne” al
yuxtaponerse a las actividades eclécticas e informadas por la coyuntura politica
que se llevan a cabo en la Galeria Redor. Respecto al entorno catalan hemos optado
por una estrategia diferente. El serio y comprometido trabajo deTint-2 en el ana-
lisis de la cultura popular viene precedido de un ironico comentario de “Jack el
Decorador” —pseudénimo de Manuel Vazquez Montalban- sobre el interés de la
burguesia local en el diseno.Todo ello incluido en una revista de disefo e interio-
rismo, Hogares Modernos, de la que el mismo Vazquez Montalban fuera editor.

Las secciones Feminismos, anos setenta e Irrupcion de la politica presentan
un problema particular. En ellas hemos optado excepcionalmente por adoptar
un aglutinante tematico, la denuncia feminista y la reflexion sobre la coyuntura
politica, lo que nos lleva a correr el riesgo de tratar las obras como mero reflejo
directo de su época. Siendo conscientes de ello, sin embargo hemos estimado
oportuno senalar que la practica artistica de vanguardia se ve impelida a com-
prometerse directamente en la arena politica del momento desde posiciones



INTRODUCCION - 13

que van de la reflexién critica sobre los procesos de representaciéon y comuni-
cacion hasta el registro documental de los acontecimientos. A este respecto es
interesante constatar que un periodo tan densamente historiografiado en otros
aspectos carece aun de un tratamiento adecuado desde la perspectiva de la his-
toria del arte.

Tras la secuencia sobre Muntadas, Video-Nou y las radios y televisiones loca-
les, cuyo interés ya mencionamos arriba, proponemos un recorrido por el ambito
del comic y la edicidn alternativa en los anos inmediatos a la muerte del dicta-
dor. La referencia a las Jornades Llibertaries de Barcelona con que iniciamos
este periplo no pretende transmitir la existencia de un movimiento de emanci-
pacién biopolitica con voluntad hegemonica perfectamente articulado. Lo que
viene después: la atomizacion de poéticas y politicas tramadas a partir del comic
y la musica popular, nos presenta una mutaciéon en los lenguajes del antago-
nismo y su desplazamiento hacia la reivindicacion local y las formas alternati-
vas de relacion y construccion subjetiva. Las Jornades Llibertaries marcan, pues,
tanto el principio de un modo de articulacion de la resistencia como el declive
de otro. Nos hemos permitido subrayar este punto de inflexién mediante la inclu-
sion de la pelicula Numax presenta..., de Joaquim Jorda, en tanto implica un
esfuerzo de reflexién sobre el sentido general de estos cambios. Derivas 2, sec-
cién con que recapitulamos este periodo, se limita a registrar los ecos que este
seismo en la cultura de la transicion encuentra en los herederos de la ultima
vanguardia: de nuevo, Manolo Quejido y Herminio Molero.

Las ultimas secciones, que documentan la reorientacion del panorama cri-
tico hacia la situacion actual, nos llevan de nuevo al sistema del arte. A comien-
zos de los ochenta, mientras la escena de ediciones alternativas y comic
independiente entra en una dindmica de desgaste o de acomodacion a los mode-
los de éxito, el mundo del arte “propiamente dicho” comienza a expandirse
segun pardmetros de mercantilizacion que ya estudié Alberto Lopez Cuenca en
el primer volumen de Desacuerdos.! La insercion del articulo “Sindrome de
mayoria absoluta’; de Mar Villaespesa, y la seccion dedicada al “modelo
Barcelona” ponen de manifiesto el surgimiento de un nuevo frente: el de las
politicas culturales, que va a convertirse en el eje sobre el que pivota gran parte
de la actividad critica en la ultima década del siglo. En el momento en el que
los poderes publicos toman conciencia del valor de la cultura como lugar de
intervencion prioritaria, comienzan a surgir voces que impugnan la instru-
mentalizacion del arte con fines espurios y se aprestan a denunciar a sus per-
petradores. Asistimos asi a la emergencia de lo que podria identificarse como
“contraesfera publica del arte’; que aglutina a colectivos y da lugar a la forma-
ciéon de redes que utilizan de nuevo el fanzine, el pasquin y la intervencion en
el espacio publico para comunicarse y hacer visible su protesta. En ciertos aspec-
tos, Desacuerdos es heredero de este debate.

No hemos querido concluir este volumen, sin embargo, documentando una
postura critica en la que la practica artistica se voltea de un modo solipsista sobre
si misma hasta el punto de postular una “huelga de arte” En los ultimos anos se
han ido desdibujando progresivamente los compartimentos que separaban los
distintos ambitos de produccién cultural y estos del resto de la actividad eco-
némica, social y politica. Mientras los frentes y campos de accion del arte “pro-
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piamente dicho” se contraen hasta convertirlo en una practica irrelevante, se
multiplican las ocasiones de intervenir criticamente desde el trabajo estético en
frentes y campos de accion de titularidad adn difusa como pueden ser los nue-
vos medios, los nuevos movimientos sociales o la definicion de los modos de
vida en la ciudad global. Por ello ponemos fin a este volumen aludiendo a otra
obra de Joaquim Jorda, De nens, que plantea posibles lineas de desarrollo para
un discurso estético-critico politicamente pertinente en el momento actual.

En este volumen hemos querido también incluir una seleccidon de piezas de
arte sonoro (en algunos casos fragmentos de las mismas) producidas en Espana
dentro del arco cronoldgico que abordamos en nuestro proyecto. A pesar de
que la creacion sonora ha seguido un desarrollo particular, y solo episodica-
mente ha cruzado su camino con el resto de la practica artistica, si ha compar-
tido muy a menudo con esta Ultima la posicion contrahegemdnica que hemos
querido rastrear en Desacuerdos. De nuevo, no se pretende ofrecer con esta
seleccion un canon de la musica experimental de los ultimos treinta afos, sino,
siguiendo el mismo criterio de las exposiciones, hacer audibles algunos frag-
mentos representativos de un panorama que se sabe complejo y carente de mar-
genes bien delimitados. Para ello se ha contado con la valiosa contribucion de
José lges, Victor Nubla y José Antonio Sarmiento, quienes pusieron sus archi-
vos sonoros a disposicion de Desacuerdos para su audicion publica en las expo-
siciones. Como el contenido de estos archivos, la seleccion de piezas que
presentamos refleja el criterio subjetivo de sus autores, un criterio formado en
contacto con el proceso mismo de creacion. El listado completo de sus archi-
vos, asi como los textos que los acompanan, se encuentran en la seccion “docu-
mentos” de la pagina web de Desacuerdos.

Desacuerdos no da en absoluto por concluida su tarea con la publicacién de
este tercer volumen. Algunos de los ambitos tematicos que tenian un papel des-
tacado en el indice original, como la carteleria politica, los colectivos de cine o
el trabajo pionero del Atelier Bonanova —por citar solo algunos—, han quedado
descolgados precisamente por estar aun en marcha el proceso de investigacion.
Tampoco se ha determinado la caducidad de la estructura de colaboracién entre
instituciones que ha sostenido el proyecto, ni del marco de relacion con los agen-
tes y movimientos sociales con el que esta estructura debia tomar cuerpo. Dicha
naturaleza inacabada y susceptible de ser retomada y redefinida respecto a posi-
bles coyunturas futuras es la que Desacuerdos, a pesar de las dificultades que
ello indudablemente entrana, reivindica para si.

Editorial, julio de 2005

1 Alberto Lopez Cuenca, “ARCO vy la vision mediatica del mercado del arte en la Espana de los ochenta’; en Desacuerdos 1.
Barcelona: Arteleku, MACBA y UNIA arteypensamiento, 2004, pp. 83-110.
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Centro de Calculo

01

Ernesto Garcia Camarero, “Generacion automatica de formas
plasticas”, introduccion a Generacion automatica de formas
plasticas: resumen de los seminarios celebrados durante el
curso 1968-1969. Madrid: Centro de Calculo de la Universidad
Complutense de Madrid, 1969.

02

Cuadro comparativo de actividades de los participantes en los semi-
narios “Generacion automatica de formas plasticas”, en Formas
computables: exposicion celebrada como clausura de los semi-
narios “Generacion automatica de formas plasticas” corres-
pondientes al curso 1968-1969. Madrid: Centro de Calculo de la
Universidad Complutense de Madrid. 1969.

03

José Luis Alexanco, trabajos sobre “Generacion automatica de for-
mas plasticas”, texto y seleccion de imagenes publicados en el
libro-objeto Trabajos sobre generacion automatica de formas,
revisados por el artista para esta publicacién.

04

Actas del seminario “Generacion automatica de formas plasticas”,
Boletin del Centro de Calculo de la Universidad Complutense
de Madrid, n.° 16, 1971, pp. 54-63.

Como recoge Enrique Castanos en su tesis Los origenes del arte cibernético en
Espana, el Centro de Calculo de la Universidad de Madrid (CCUM) fue creado
formalmente el 13 de enero de 1966 como resultado de un acuerdo entre esta
Universidad e IBM, siendo su director Florentino Briones Martinez, matematico
que habia colaborado con la Junta de Energia Nuclear. Como subdirector fue
nombrado Ernesto Garcia Camarero, profesor de Teoria de Automatas y Lenguajes
Formales de la Facultad de Matematicas de la Universidad Complutense, quien
fue, segun narra Enrique Castanos, el verdadero artifice de la creacion del semi-
nario de “Generacion automatica de formas plasticas” y su director durante los
dos primeros cursos de funcionamiento, 1968-1969 y 1969-1970. El coordinador
y hombre de confianza de IBM en el CCUM era Mario Fernandez Barberd, gran
coleccionista de arte de vanguardia y promotor de la vinculacion de artistas al
Centro. El edificio disenado por Miguel Fisac para el Centro de Calculo, con su
sobriedad racionalista, su iluminacion fluorescente y su mobiliario moderno,
proveia el espacio adecuado para crear un ambiente de vanguardia tecnoldgica.
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Un instrumento fundamental del Centro de Calculo, a los pocos meses de su
fundacién, fue la organizacion de una serie de seminarios de caracter interdis-
ciplinar que cubrieran la necesidad de crear un marco de pensamiento amplio
sobre la aplicacion de las nuevas tecnologias a los distintos aspectos de la vida.
El organizador y director de los seminarios, Ernesto Garcia Camarero, describia
asi el espiritu que animaba su iniciativa:

Importaba dejar patente que lo esencial del ordenador era la informaciéon como
soporte de conocimiento, hacer ver que la maquina podia sustituir al hombre
en los procesos de control y ahorrarle la fatiga del trabajo mental repetitivo y
mecanico, colaborando también en las tareas de creatividad. Todas estas carac-
teristicas de la maquina anunciaban un cambio esencial en la actividad humana,
prefigurdndose como su rasgo distintivo la creatividad, la inventiva, ya que para
la ejecucion de los procedimientos inventados se tenia al eficaz auxiliar que se
encerraba en los nuevos templos que representaban los Centros de Calculo. El
impacto que el ordenador representa en la actividad humana no significa solo
la aparicion de una potente herramienta, sino que también actua sobre el método
de abordar los problemas, originando una mutacién intelectual sin preceden-
tes, que va tomando nuevas formas, y denotandose con términos como inteli-
gencia artificial, ingenieria del conocimiento, etc., haciendo surgir todo un nuevo
sector de la actividad social humana que recibe el nombre de cuaternario.
Habiamos percibido, pues, que estdbamos ante un amplificador de la mente, y
sentiamos la necesidad de entrar en el “meollo” de la informatica, de llegar al
limite de la terra incognita en el que se situaba una ciencia de tan reciente apa-
ricion, y nos animaba también a hacer ver que la actividad del informatico no
consistia en comportarse como un periférico del ordenador, con su cerebro pro-
gramado para usar los programas y las maquinas que venian de fuera.

(Ernesto Garcia Camarero, 1986.)

Los primeros seminarios en organizarse fueron los de linglistica matematica
y composicion de espacios arquitectonicos, cuya estructura serviria en gran
medida de modelo para el seminario de “Generacion automatica de formas
plasticas” Esta traslacién de modelos del debate tecnoldgico al artistico seria
uno de los aspectos mas sorprendentes de lo ocurrido dentro del Centro de
Calculo. La iniciativa de atraer la creacion artistica a los debates del centro par-
tid, como dijimos, de Mario Fernandez Barbera, aunque los participantes en el
seminario de arquitectura, segun apunta Ignacio Goémez de Liano, habian sena-
lado la necesidad de un seminario de este tipo. En cualquier caso fue Barbera
el que, a través de José Luis Alexanco, se puso en contacto con Manuel
Barbadillo, quien estaba por aquella época trabajando sobre sistemas modu-
lares. El entendimiento entre los tres fue inmediato y tanto Barbadillo como
Alexanco aceptaron con entusiasmo la oferta de utilizar los ordenadores del
centro para desarrollar sus investigaciones plasticas y colaborar en la organi-
zacion de un seminario acerca de las implicaciones de la tecnologia computa-
cional en la generacion de nuevos sistemas formales y estéticos.

Los seminarios se pusieron en marcha en diciembre de 1968 bajo la direc-
cion de Garcia Camarero. Este, a su vez, dirigia el seminario de arquitectura, de
donde procedian algunos de sus primeros participantes. Segun la némina reco-
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pilada por Enrique Castano en ese primer curso intervinieron: Manuel Barbadillo,
FE Alvarez Cienfuegos, M. de las Casas Gémez, Mario Fernandez Barber3, Irene
Fernandez Florez, A. Garcia Quijada, Abel Martin, Julio Montero Delgado, Isidro
Ramos Salavert, Guillermo Searle, Francisco Javier Segui de la Riva, Eusebio
Sempere y Soledad Sevilla, Vicente Aguilera Cerni, José Maria Lopez Iturralde,
Florentino Briones, José Luis Alexanco, J. L. de Carlos, Gerardo Delgado y
J. Pena. En el curso siguiente, 1969-1970, sintoma del éxito se produjo un impor-
tante desembarco de miembros de la generacion mas joven, incorporandose
Ignacio Gomez de Liano como coordinador: Alfonso del Amo, G. Carvajal,
Eizaguirre, Tomas Garcia Asensio, Ramén Garriga, Ignacio Gomez de Liano, José
Luis Gomez Perales, Malle Dina, Herminio Molero, J. M. Navascués, José Miguel
de Prada Poole, Manuel Quejido, Luis de la Rica, Carlos Sambricio, Jorge Sarquis,
Fernando Carbonell, S. Fraga, Marta Garcia Nart y Eduardo Sanz. En los tres ulti-
mos cursos, 1970-1971, 1971-1972 y 1972-1973, ya sin Garcia Camarero de direc-
tor, se unieron Elena Asins, Waldo Balart, Ana Buenaventura, E Cabrero, Ramoén
Eleta, M. A. Garcia Fernandez, Francisco Javier Gonzéalez Estecha, Miguel Lorenzo,
Luis Lugéan, F Martinez Villasenor, M. Pablo, J. Romero, C. Rodriguez, J. Ruiz,
Enrique Salamanca y Enrique Uribe Valdivielso.

El modo de trabajo en los seminarios fue modificAndose sobre la marcha a
partir de las dificultades del trabajo con ordenadores, mucho mas lento y tra-
bajoso de lo inicialmente supuesto. De ese modo, en el segundo curso se for-
maron grupos reducidos para la realizacion de proyectos especificos, y bajo el
liderazgo de Gémez de Liano fue tomando peso el trabajo teorico. El entusiasmo
de los trabajos se agoté pronto, sin embargo, y a partir del curso 1970 fueron
abandonando su final muchos de sus miembros mas activos, como Barbadillo,
Gomez de Liano o el mismo Garcia Camarero. Las razones de este desinflamiento
son multiples: el desinterés de la universidad, la creciente jerarquizacion de los
seminarios y la susceptibilidad de muchos de sus miembros mas jovenes, como
Quejido o Molero, a virajes en sus trayectorias artisticas que les alejaban de los
presupuestos del racionalismo tecnoldgico. De acuerdo con el juicio de Castano,
se podria decir que la llegada masiva de artistas tras el primer curso iba a des-
plazar a los arquitectos y técnicos hasta el punto de romper el puente de los ini-
cios entre tecnologia y creatividad.

El primer documento que se adjunta, “Generacién automatica de formas plas-
ticas” de Ernesto Garcia Camarero, introducia la primera publicacién importante
derivada del Centro de Célculo, que se ofrecia como resumen de los seminarios
celebrados durante el primer curso de “Generacidén automatica de formas plas-
ticas” Ademas de este texto, que puede considerarse que refleja de manera mas
acabada las intenciones y presupuestos del grupo, el libro incluia también un
homenaje al Equipo 57, textos de Alexanco, Manuel Barbadillo, José Maria Lépez
Yturralde, Lily Greenham, Segui de la Riva, M. de las Casas Gomez y Francisco
Javier Rodriguez Lopez-Canhizares y Elena Asins. También incluia un proyecto de
sistematizacion combinatoria de José Miguel de Prada Pool.

El segundo documento, extraido del catdlogo de la primera exposicion reali-
zada en el centro con motivo de la clausura del primer curso en junio de 1969,
es el “Cuadro comparativo de actividades de los participantes en los seminarios
Generacion automatica de formas plésticas” Se trata de un desplegable que pre-



18 - CENTRO DE CALCULO

senta en una tabla sindptica una relacion de los participantes y de los proyectos
realizados. En la exposicion se incluian obras de José Luis Alexanco, Amador
Rodriguez, Elena Asins, Manuel Barbadillo, Equipo 57, Tomas Garcia Asensio,
Lily Greenham, Luis Lugan, Manuel Quejido, Abel Martin, Piet Mondrian, Eduardo
Sanz, Francisco Javier Segui de la Riva, Soledad Sevilla, Eusebio Sempere, Victor
Vasarely y José Maria Lopez lturralde.

A continuacion se adjunta un texto y una tabla de imagenes seleccionadas por
José Luis Alexanco que ilustran su trabajo dentro del Centro de Calculo y que
dan cuenta del proceso de trabajo y el marco tecnologico, conceptual y plastico,
en el que se movian los participantes en el centro. En el caso de Alexanco se trata
de la busqueda de una sintesis de unidades expresivas elementales, o modu-
los, de sus transformaciones y de su combinatoria. La descripcion del proceso,
que comprende su desarrollo conceptual y técnico, se concluye con la exposi-
cién del modo de trabajo con el sistema informatico denominado MOUVNT.

Por ultimo se presenta el contenido de uno de los seminarios de la tercera
edicién, contenido en el boletin n.° 16, de julio de 1971. Nos encontramos ya
lejos del entusiasmo de la primera convocatoria y pueden leerse puntualiza-
ciones bastantes criticas respecto al funcionamiento del trabajo en el Centro de
Calculo —como las de Ana y Francisco Javier Segui de la Riva o Javier Sempere—;
sin embargo, se da también la distancia necesaria para reflexionar en términos
globales sobre el papel del arte, el artista y la institucion dentro de la sociedad
tecnoldgica que se inicia.
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GENERACION AUTOMATICA DE FORMAS PLASTICAS

E. Garcia Camarero

Cuando iniciamos la organizacion de la serie de seminarios que
se han venido desarrollando en este Centro de Calculo durante su primer
ano de existencia, nos movia fundamentalmente el interés de encontrar
nuevos campos de aplicabilidad de los ordenadores automadticos y de tratar
de definir en qué podia consistir esta aplicaciéon. Con esta motivacion
general fuimos llegando a campos en que nuestro interés coincidia con el
de otras personas mas preocupadas por el problema a resolver que por su
metodologia, pero que tenian el convencimiento de que los procedimientos
automadticos les serian una ayuda eficaz.

En este sentido se formaron grupos aglutinados por los nombres
de Lingiiistica matemadtica (un intento de formalizacion semantica). Compo-
sicion de espacios arquitectonicos (pretension de automatizar el proyecto
en arquitectura) y Generacion de formas plasticas, en los que los principales
impulsores fueron V. Sinchez de Zavala, J. Segui de la Riva y M.
Barbadillo, respectivamente. Aungque a lo largo de su desarrollo se ha ido
comprobando la intima relacion entre estos tres seminarios, ya que en
todos ellos lo que se buscaba era una significacién (lingiiistica, arquitectoni-
ca o plastica), nos dedicaremos en las presentes lineas a descubrir los
objetivos y resultados parciales del ultimo de ellos.

La preocupacion de Barbadillo de utilizar el ordenador para
analizar y componer su obra quedé manifiesta en la solicitud de una beca
de las convocadas por este Centro, y posteriormente expresada en un
coloquio fin de curso de programacién. Nos parecid que las ideas de
Barbadillo eran relativamente féciles de tratar automaticamente, dado que
su obra consistia en acoplar unos médulos de tal forma que a él le resultase
subjetivamente’ satisfactoria. EI problema era realmente combinatorio y se
trataba de seleccionar entre todas las posibles combinaciones, solo aquéllas
que eran de interés del artista. Nos parecié_que la actual lingliistica podia
salir en su ayuda. Su alfabeto era reducido, compuesto por unos pocos
médulos. Sus frases (cuadros) constaban de dieciseis modulos. Se trataba,
pues, de encontrar el subconjunto de los cuadros de su interés. es decir, su
estética. Este subconjunto deberia estar definido por unas reglas formales
que constituian su sintaxis y deberia responder a ciertos significados y
contenidos estéticos y emocionales. En la basqueda de las reglas sintacticas
podia ayudar inmediatamente el ordenador. Para ello parecia preciso fijar
més claramente qué obras pertenecian a su estética y qué obras estaban
fuera. En principio parecia razonable generar todas las posibilidades y que
por observacion del artista se distribuyeran en dos clases: las aceptadas y
las rechazadas. Después, ver qué reglas formales guiaban esta seleccion

1



20 - CENTRO DE CALCULO

subjetiva. La intuicién del artista dio ya algunas reglas que aminoraron el
trabajo y se generaron sélo aquellas que respondian a su criterio. En esta
clase quedé incluida toda la obra ya realizada con anterioridad por él, y se
generaron algunas nuevas que respondian ampliamente a sus intereses. No
hemos avanzado demasiado en la Jormulacién de las reglas sintacticas, pero
una cosa quedd clara: el lenguaje plastico es bidimensional y para su
formalizaciéon se tiene que partir de dos operaciones de concatenacion, a
diferencia del lenguaje literario en el que sus cadenas son unidimensionales.
Esta multidimensionalidad también parece necesaria para expresar los
espacios arquitectonicos y, como ya manifestamos a Leoz en conversaciones
mantenidas en este Centro, su utilizacion facilitaria el proyecto en la
arquitectura combinatoria o modular, como va quedando patente en el
Seminario de Composicion de espacios arquitectonicos, a que aludimos mas
arriba.

Para el estudio de la semantica plastica era necesario echar
mano de recursos externos a la formalizacion sintdctica. En este sentido las
ideas aportadas al seminario por Segui de la Riva, por de la Prada Poole, y
por lturralde, vienen a esbozar el camino de estudio de los contenidos
plasticos de una obra pictérica. Son considerados los aspectos sicolégicos de
la forma y el color de acuerdo a simbologia profunda, las connotaciones
culturales del artista generador como del espectador, las implicaciones
sociologicas de las formas y de las técnicas artisticas. La percepcion
sensorial fisica, fisiologica y sicolégica son también tenidas en cuenta. Todo
esto ha sido propuesto durante el presente curso a titulo de hipotesis de
trabajo: para la unificacion de estas hipotesis y para su cuantificacién se
estin disefando experimentos para desarrollarlas el préximo afo, abarcando
los aspectos de andlisis (mucho mas sencillo de realizar) y sintesis de obras

También el ordenador se ha mostrado de gran utilidad en la
investigacion sistematica de todas las figuras imposibles a las que de forma
intuitiva venia dedicdndose Yturralde. El ordenador ha generado y dibujado
con plotter las figuras imposibles de tres, cuatro, cinco y seis vértices
unidos mediante barras rigidas, de las cuales se ha podido elegir las que
presentaban un mayor contraste perceptivo. De igual forma la idea de
Alexanco de utilizar una computadora para la escultura sg ha mostrado
altamente factible EIl introduce una figura inicial (mediante coordenadas, o
por una matriz clbica) y le aplica modificaciones en la forma haciendo
variar los coeficientes de un polinomio interpolador o mediante matrices de
transformacién especiales y con las que se controla el tipo de deformacion
que se pretende. Luego las posibilidades graficas de un ordenador como son
los giros, homotecias y secciones pueden servir al artista para proyectarlas
sobre un plano y obtener formas pictoricas a partir de figuras tridimen-
sionales,

Otras lineas de trabajo parecieron iniciarse siguiendo caminos
mas transitados, como es la generacion de curvas utilizando el plotter. Sin
embargo, el sin nimero de ejemplos de “‘curvas artisticas' ya desarrolladas
(véase como trivial ejemplo la coleccion de tarjetas editadas en el Palais de
la Découverte de Paris, en las que aparece una gran variedad de curvas) y la
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ausencia de intencién plastica en su generacion nos convencieron de la poca
utilidad de tales figuras, que solo nos dan formas curiosas o agradables,
pero a nuestro juicio no pldsticas. Es necesaria la sensibilidad de un pintor
como Sempere para convertir unas curvas inertes en obra pictorica, como
ocurre en la mas clisica pintura de paisajes y bodegones.

En resumen, la pretension del grupo que participa en el
Seminario de Generacion Automatica de formas plasticas formado por un
interés cientifico—artistico y no por un afin snob y exitista con vistas a
la mercantilizacién, es formalizar en lo posible la descripcién objetiva de la
obra, y analizar su semantica. Hasta el presente los resultados son ascasos,
no se nos oculta la dificultad de la tarea y somos conscientes de que no
todo es automatizable. Ahi estan los teoremas limitadores de Godel y
Church. Pero'de lo que estamos seguros es de que en los actuales métodos
existen gran numero de procesos mecdnicos, de automatismos, que enredan
a la libertad de creacion dificultdndola hasta hacer a veces desistir de la
linea de pensamiento tomada. En este punto es donde creemos que el
ordenador es una gran herramiento que nos viene al auxilio, ya que no
pretendemos reducir toda actividad intelectual, cientifica o artistica, a puro
mecanismo, pero si desglosar esa actividad en un aspecto puramente
creador de otro mas bien mecénico, y de esta forma aumentar la capacidad
creadora liberdndola de la servidumbre condicionada por lo reiterativo y
mecanico.
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CUADRO COMPARATIVO
DE ACTIVIDADES DE
LOS PARTICIPANTES

EN ESTA PRIMERA
EXPOSICION

FORMAS COMPUTABLES

= SEMINARIO “GENERACION
AUTOMATICA DE FORMAS
ICAS™

== EXPOSICION “CENTRO DE
CALCULO DE LA UNIVER—
SIDAD DE MADRID™

02

ALEXANCO

AMADOR

ELENA ASINS

1917

1918

1950

1952

1955

1956

1957

1958

1961

1962

1964

1965

1967

1968

Dentro de unos grafismos muy “ex-
presionismo abstracte” se van conden-
sando clertas figuraciones aglomeradas.

Tematica. Privitivismo. Materiales:
Bronce y madera.

Apertura de espacios en la figuracion.
Sustitucion del volumen por ol espa.
cio,

Abandona la represeniacidn del obje-
to. Busqueda de delimitacibn del es-
pacio que circunda a los objetos por
medio Oe tensiones de alambre acers-
do. Materiales: Hierro.

Hasta este afio trabaja en lo figurati-

vo.

Las aglomeraciones se aclaran quedan-
do una sola figura.

Incorporacion  del  mévil, Utilizacién
del plistico, agua, vida vegetal, hierro
y madera.

Supresién fotal de la imagen natural.
Ensayos con maéviles luminosos.

Primera estructuracién del espacio. Es-
culturas de plexiglas y “papier
machée”. Primer film. Serigrafias.
Obras seriadas.

Racionalismo, dinamismo con desmate-
riglizacion de I3 esfera y el disco.

Trabaja en el desarrollo de ordenacio-
nes puras, progresiones y seriaciones.
Anslisis del espacio, situanda

de el que

Sintesis y repeticion. Ulilizacion de la
figura con su espacio como unidad
ardenable. Agrupaciones méviles.

La figura se fragmenta y se limita el
espacio que la rodea con una estruc
tura de plexiglas, estando condicions
da su torma por la de la figura,

Escultura redonda. Hierro, bronce y
piedra.

aumentan o disminuyen % ares. To-
ma valor I3 repeticibn de elementos
para construir ritmos que actuan, fue
ra de los limites del cuadro, como
estructuraciones ambientales. Investigs
ciones orientsdas a su reslizacion en
ol espacio habitable.

Utilizacion  del  plastic aluminio y
goma. Primeros contactos gpn el
C.C.U.M. ** DICIEMBRE
SEMINARIO G.AF.P. *

El moédgulo como forma de Humanis-

mo.
-

Experiencias en poesia concreta, visual
y fonética. Estructuraciones lineales.

CURSO DE PROGRAMACION FOR-
TRAN. EXPOSICION C.CUM. **
Preparacian de los primeros trabajos

con el ordenador,

EXPOSICION C.C.U.M, **

MARZO — Se incorpora al SEMINA-
RIO G.AFP. * MAYO CURSO DE
PROGRAMACION FORTRAN EXPO-
SICION CCUM =
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BARBADILLO

EQUIPO 57

TOMAS GARCIA

LILY GREENHAM

LUGAN

Manifiesto
CONTRE: Les salons “Chapelles”, les
Marchands “Profiteurs”, les Prix “Or-

ganisés” les Critiques “Vénales'

influencias de la cultura del Norte
de Africa. Principaimente la  musica.

La imagen, en s obra, se hace afor-
mal.

Cuadro-objeto. Pintura de materia.
Relieves. Se instala en Nueva York
donde se interesa por las ideas de
Wiltgensten y la Filosotia lingiistica.

Durante su estancia en Paris se agrupan
para trabajar en equipo los pintores
CUENCA

DUART

DUARTE

IBARROLA

SERRANO
Problemitica: Interactividad del espacio
plistico en dos y tres dimensiones. Traba-
jan durante estos cinco sfos en Parfs y
Copenhague.

Escribe un brave ensayo sobre la Re
presentacidn, o Espacio y el Tiempo,
donde considera la pintura de materis
como “Arte Concreto”

Regresan a Espafia y se separan co-
mo equipo de comin acuerde.

Formas y objetos seriados. Primeras
madulos.

La  materla-energia. Modulos  dindmi-
cos. El espacio: forma complements-
#is. Gran interés por e Estructuralis-
mo y por la Cibernética.

En marzo dirige una carta al Centro

de Cilculo proponiendo una investiga-

cion. ABRIL Mace un CURSO DE

PROGRAMACION “FORTRAN w"l
DICIEMBRE SEMINARIO G.AFP. *

Primeros trabajos con ordenador. Pri-

meros criterios de seleccion. EXPOSI-

CION C.C.UM. **

Trabajs en la figuracibn. Empleo de
materla. Ausencia de color.

Estudios de musica y drama.

Figuration constructiva

Conciertos de musica contemporines
|Recitadors y percusionista). Hap-
penings lecturas de Iiteratura experi-
mental.

Paso a las artes plasticassin abando-
nar la musica y literatura. Pinturs
abstracta.

Trabajs en obras concretas y objetos
cinéticos.

Contactos en Paris con o grupo de
“Recherche d'art visuel”

Miembro del mavimiento internacional
‘Nouvelle tendance”

Contacto con ef Pr. Max Bense. Ob-
jetos cindticos luminasos.

Utilizacidn del color como elemento
principal de expresién. Obras con ca-
ricter optico.

Contactos con Frank Popper y AA.
Moles.

Primeras obras sbstractas

Colores puras, relieves. Contactos con Max Bill y Kurd Als | Investigacion plistico-slectrénicas.
leben
Proyecto de “un espacio movido por | Obras audio-visuales-tictiles.
Ia fuz"
Estructuras donde ullige 13 intemola | 1o oo o >
cion de e ajyméticas | L0 AT,
logas e inversas entre si, que ori- -
Se incorpora en Marzo al SEMINA- "‘“"m"’“ da ‘;‘j"“""’"""" diferan-
RIO G.A.FP. * como arguitecta | '*% ESts ssiructuras "t'_‘"" “;x“"’“’ MAYO CURSO DE PROGRAMACION | Colaboracion con compositores en o
Juan Serrana y presta obras fe a situaciones cromiticas. EXPOSI- | coprpan EXPOSICION C.C.UM, |pecticulos cineticosmusicales. EXPO-
EQUIPO para la EXPOSICION DeL | CION CCUM. - SICION CEUM, **

3

cCcum.
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ABEL MARTIN

MONDRIAN

QUEJIDO

EDUARDO SANZ

J. SEGUI DE LA RIVA

Se instala en Paris

Primera  pintura realizada tolaimente
can Iineas rectas y colores planos.

Manifiesto “El nuevo arte ha revelado
el conlenido de |3 nueva conciencia
de la época: proporciones equilibradas
entre lo universal y io individu.

Extrema simplilicacion estructural.

Muere en Nueva York

Hace serigrafia con Arcay de Vasare
ly. Arp, Mortensen. Mondrian y elc...

Regresa a Espafia

Esculturas en hierro

Hace serigrafiss de Saura, Millares,
Sempers, Zobel, Torner, Rueda, etc...

Expresionisma figurativa

Trabaja en una no-figuracién post cu-
bista

Se traslada a Paris. Sigue trabajando
en la no-figuracién.

Regress a Espana. Trabajs en el
“Cancretismo Migica™ (Segin denami-
nacién del posta Manuel Arce)

Progresiva destruccion  de la figura.
Valorizacién de la textura. Collages.

Ironizacion de la experiencia subjetiva

Empieza a trabajar con espejos. Obras con
carbcter exprésionista, jugando con la par-
ticipacion del reflejo del espectador. Es-
pejos rotos y heridos.

Estudios de arquitectura. Tesis sobre vk
viendas ampliables industrializadas.

Creacion de un centro de estudios argu-
tactonicos-artisticos psicolégicos y socis
les.

Estudios filosbficos. Estudios sobre racie-
nalizacian de  la construccion.

Primeras obras objetivas. El objeto ar-
tistico como ulil didactico.

Estructuras vectoriales planas

Evoluciona hacia una manera mas formal.
Utiliza elementos geomdtricos y sus refle-
jos y distorsiones. Sigue con espejos.

Investigacién sobre ciudades de vacacién
con Ms. Deveau. Trabajos 10bre viviendas
mivites.

Estudios de psicologia. Invastigaciones e
téticas. Trabajos sobre el espacio en psice-
Jogia y el arte an el psicodiagnéstico.

Serigrafias propias empleo  de
médulos DICIEMBRE SEMINARIO
GAl &

Anglisis de su obra en & SEMINA-
RIO G.AF.P. *

Series de trabajos ligadPs por un or-
den cuya visién encila a i

Forma parte del grupo “Antes del Arte'’,
Ex i ticas estruc-

Interds en poesia experimental.

turales™.

Ensayos sobre psicoterapia estética. Este
dia factorial de la edificacion. DICIEN
BRE SEMINARIO GA.F.P. *

MAYO CURSO DE PROGRAMACION
E‘DRTI\AN, EXPOSICION C.C.UM.

Exposicion C.CUM. **

EXPOSICION C.C.LUM. **

MARZOD, SEMINARIO. G.AF P * Expo-
sicion C.CUM. **

Estudios sobre estética cibernética. Vi
viendas modulares. Ensayoi sobre mats
dologia en Ia compasicién arquitectanica.
EXPOSICION C.C.UM. **
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SEMPERE

VASARELY

YTURRALDE
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Se Instala en Paris.

Visita la Academia Mahely, llamada La
Bauhaus de Budapest

En sus pinturas s musstra fiel 3 la repre-
sentacidn de objstos elegidos por su as-
pecto geométrico (arquitecturas, dame-
ros)

Dibujos formados por desviaciones de
linsas rectas (cebra corriendo)

Trabaja en la pintura abstracta.

Abstraccion geométrica

Primeros trabajos geométricos. Contactos
con Seuphor, Arp, Vasarely, Schoetfer,
Soto, etc.

Variaciones sobre el cuadrado de Male-
vitch

Agrandamientos fotogrificos lineales

Primeros trabajos luminosos.

Manifiesto sobre. “‘el empleo de la luz en

Agrandamientos fotogrificos lineales

‘Superposicién de plancs de plexiglas para

la plastica™. obras tridimensionales
-
Preocupacion por a figura humana
Regresa a Espafia.
Preocupacion por el color
Mbviles cindticos. Metal
“méib':u;?nh; ho{of il o Evoluciona hacia una abstraccién geome-
s i trizante. Influencia de Vasarely y los av
Multiples pacialistas italianos.
Incorporacion de objetos al cuadro. Obje-
tosrelieve, monocromia, materiales sinté-
ticos-industriaies.
Encuentro con la Anarquia en mbviles das. Esculturas Miembro fundador del grupe “Antes del
=l métado luminosas. Plistico. Arte"". Primeros trabajos cinéticos, lumi-
nosos.
SEMINARIO G.AF.P. DICIEMBRE SEMINARIO G.AF.P, * b DICIEMBRE SEMINARIO G.AF.P. *
- »

EXPOSICION C.C.UM.

MAYO CURSO DE PROGRAMACION
FORTRAN. Exposicion C.C.UM. **

Proyectos de andlisis de su obra en el
SEMINARIO GAFP. EXPOSICION
c.c.um.

Primeros trabajos con el ordenador. EX-
POSICION C.C.UM. **

1917

1918

1930

1944
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1968
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03. Trabajos sobre “Generacion automatica de formas plasticas”

JOSE LUIS ALEXANCO

A principios del curso 1968-1969 comienzan, en el
Centro de Calculo de la Universidad de Madrid, una
serie de seminarios periddicos sobre “Generacion
automatica de formas plasticas”

Mi interés en dichos seminarios me llevé paulati-
namente a considerar las posibilidades de utilizacion
de un ordenador como herramienta nueva, a seguir
un curso de programacioén Fortran 1V, a realizar mis
primeros programas, y segun iba profundizando en
el conocimiento del lenguaje y de la propia herra-
mienta, a la evidencia de que un determinado aspecto
de mi trabajo era irrealizable sin la utilizacién del pro-
ceso de datos.

El movimiento, considerado como un cambio con-
tinuo de ciertos elementos, y la utilizacion del factor
tiempo, eran constantes (incluso obsesiones) en mi
trabajo al finalizar el ano 1968.

La idea de transformacion, de hacer evolucionar
una forma, habia sido objeto de numerosas escultu-
ras en la etapa inmediatamente anterior, teniendo
como ultimo eslabdn de esta cadena un grupo de cua-
tro pequenas esculturas, idénticas entre si, que podian
ser ordenadas de varias formas distintas haciéndose
la conexidén entre ellas por medio de planos vertica-
les que permitian, al agruparlas, que quedaran con-
tenidas en un cubo imaginario de 15 cm de lado.

Este ultimo eslabdn se convirtio en el primer ele-
mento de varios nuevos procesos, como el de inten-
tar conseguir, con mi descubrimiento del ordenador,
que un determinado proceso de evolucién fuera
automatico.

Posibilidad y necesidad de analisis
en un proceso intuitivo
Un replanteamiento de la estructura semantica en la
plastica, partiendo de la construccion de un alfabeto
(sistema de signos), es el trabajo que me ocupa desde
1965, fecha en que, partiendo de formas expresionis-
tas, comienzo un proceso de sintesis y analisis pre-
tendiendo llegar a unidades elementales (elementos
minimos) susceptibles de ordenacion, para dar lugar
a frases capaces de comunicar determinadas historias.
En este proceso de sintetizacion de formas y con-
tenidos hasta llegar a la reduccién de las unidades
expresivas mas elementales, destaca como problema
mas importante la objetivacién progresiva del poten-
cial comunicable que en un principio contenian las
formas expresionistas. Dichas unidades elementales
(moddulos), situadas sobre un espacio estructurado,
han ido evolucionando, dando lugar, en cada momen-
to de su evolucion, a agrupaciones (frases) capaces
de alterar su significado al alterar su orden. Su sig-

nificado plastico dependeria de la relacion de unas
unidades con otras, de su ordenacion, nimero de ele-
mentos agrupados, color de cada elemento (ya que
la percepcion visual puede alterar una forma en fun-
cion del color), etc.

Por medio del analisis del proceso de desarrollo
y posible ordenacion de estas unidades elementa-
les, se podria llegar a la sintetizacion de un alfabeto
de formas situadas en el espacio que diera lugar a
ordenaciones en el tiempo. Es decir, considerando
un trabajo como una serie originada por uno de los
elementos de este sistema de signos prorrogable
hasta el infinito, podria en cada momento cambiar
de significado al cambiar su orden, dando lugar a
una obra abierta, prorrogable siguiendo la ley de cada
ordenacion y prolongable por cada uno de sus limi-
tes. También dentro de cada ordenacion podrian ser
aislados un numero n de elementos (generalmente
considero que cuatro son suficientes para senalar la
ley), que tendrian significados distintos segun el
momento de la conformacion en que se hallasen.
Cada elemento de este sistema de signos capaz de
originar una serie ordenada, ha ido evolucionando
con el tiempo y objetivando cada vez mas su forma
exterior y su contenido.

En el estadio en que se encuentra esta obra con-
tinua, capaz de cambiar su significado con la inter-
vencion del espectador, considero preciso someter
cada uno de los elementos que la componen a un
proceso mas avanzado de racionalizacion, tratamiento
previo para conseguir una evolucion objetiva, y como
consecuencia, un lenguaje mas exacto.

El movimiento preside, desde el comienzo de este
proceso, el desarrollo de todos mis trabajos. Yo lo
considero e intento emplearlo como un desplaza-
miento o cambio de algo (forma, idea, movimiento)
en cierto sentido o dimension (espacio, tiempo). El

Interior del Centro de Calculo.



mismo movimiento debe evolucionar en un estado
continuo de dinamismo.

Todos los factores integrantes del estado de equi-
librio que hace que una obra de arte sea eficaz son
variables y sustituibles (progresiva transformacion
de un proceso evolutivo cambiando a medida que
cambia el objeto de su movimiento). En el desarrollo
practico de esta idea he tipificado el movimiento en
una figura humana en actitud de cambio de postura
con sucesivas repeticiones y ciertas variantes.

Actualmente estad contenida en un espacio limi-
tado por unas coordenadas reales o insinuadas, sir-
viendo las lineas o planos de referencia para apreciar
el cambio.

Los recién empezados trabajos con el ordenador
que a continuacion explico, forman parte de la bus-
queda de esa evolucion objetiva de que hablaba algu-
nos parrafos atras.

Para la iniciacion del trabajo hemos elegido la
ultima fase de la evolucion del moédulo pero consi-
derandolo completo, sin cortar por planos.

Se pretende de momento continuar la evolucion
de dicho modulo de una forma mas racional, lo que
se puede lograr por distintos procedimientos en una
serie de fases.

Los procedimientos considerados en un principio
son los siguientes

A. Utilizando como datos las coordenadas polares de
128 puntos que definen las curvas de nivel del médulo
(hemos tomado 20 curvas), podemos, prescindiendo
de los puntos pertenecientes a algunas de ellas (por
ejemplo alas 2, 4, 6, 8, 10, 12, 14, 16, 18, 20) recons-
truirlas por interpolacién de las que se tomaron como
base (la 1, 3,5, 79, 11, 13,15, 17, 19), obteniendo asi
10 nuevas curvas de nivel que hemos llamado “sin-
téticas” A continuacion, sustituyendo estos resulta-
dos por los anteriores datos, podriamos obtener
también las curvas de nivel sintéticas dela 1, 3, 5, 7,
etc., consiguiendo asi la totalidad de ellas.

El resultado reconstruido en tres dimensiones seria
parecido al médulo inicial, pero con toda su superfi-
cie curva mas suavizada. El proceso se volveria a repe-
tir, partiendo ya de las curvas sintéticas 2, 4, 6... hasta
el final, en el que obtendriamos probablemente un
cono inclinado, ya que también se han utilizado dos
curvas imaginarias, la 0 y la 20, que son respectiva-
mente una circunferencia y un punto, obtenidas por
ajuste de las curvas 1y 20.

En lugar de obtener como outputtodos los resul-
tados intermedios, haremos que se escriban los resul-
tados tras n interpolaciones (n=10,5) observandose
asi el proceso completo de deformacion sistematica
de la forma dada.

B. Otro camino para conseguir una transformacion
sistematica seria por el ajuste de la superficie
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mediante polinomios de grado Ky modificacion de
sus coeficientes.

C. Una tercera manera de estudiar las modificaciones
del modulo seria definiendo este mediante una matriz
cubica, que se someteria a transformaciones dadas
por otras matrices de estructura particular.

Partiendo de los resultados obtenidos en cualquier
momento del proceso se podria: 1.- Cortar la nueva
figura por un paralelepipedo de lado 1; 2.- Someterla
a tantos giros como variaciones queramos obtener
del mismo resultado; 3.- Ampliarla o disminuirla
mediante una homotecia, dejando el paralelepipedo
constante.

Los procedimientos que se eligieron para
programar transformaciones o deformaciones

de una forma dada

Después de los primeros tanteos con pequefnos pro-
gramas independientes que generaban algunos ti-
pos de deformaciones/transformaciones descritos
en paginas anteriores, se observo y se llego a la con-
clusion de la necesidad de crear una estructura evo-
lutiva abierta que controlara las posibilidades de
transformacién de cualquier forma no geométrica
(superficies curvas cerradas) inscrita en una reticula
tridimensional.

Se trabajo en un programa principal que contenia
la estructura y los mecanismos de conexion y enca-
denamiento necesarios para controlar los subpro-
gramas que generaban los diferentes tipos de
transformaciones (pensando en que fuera ampliable),
y de las rutinas auxiliares necesarias.

Asi, el programa principal quedaba abierto para
la inclusion posterior de cualquier nueva idea de modi-
ficacion, sin hacer variaciones en el mismo, sino sim-
plemente anadiendo las rutinas necesarias.

Al elegir los tipos de transformacién/deformacion
se tuvo en cuenta que siendo la idea mas importante
obtener la evolucion de una forma dada, carecia de
interés entretenerse en conseguir o en buscar que
las modificaciones obtenidas respondieran como
resultado plastico a los mismos criterios estéticos
con que fue creada la forma tomada como principio
del proceso.

El que esta forma tridimensional (escultura) fuese
el final o el ultimo eslabdn de un proceso anterior
(hasta 1968), y el hecho de utilizar un ordenador (herra-
mienta de calculo rapido), hacia disminuir para mi el
interés en mantener ciertos criterios formales y en
buscar un resultado acabado en cada modificacion;
en considerar como obra una materializaciéon de un
momento del proceso, en concederle valor estético
al fragmento de una idea y en consecuencia, aumen-
taba el interés en el proceso completo (con nimero
ilimitado de elementos) considerando este como la
verdadera obra.
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Considerado esto, y teniendo en cuenta que las
distintas modificaciones son encadenables, carecia
de sentido que dichas modificaciones produjeran
resultados excesivamente alejados del punto de par-
tida, puesto que la posibilidad de complicacion la
proporciona la misma estructura. Se eligieron de mo-
mento cinco de tipo cuasi-matematico que hacen con-
trolable todo el proceso.

Desde la creacién del modelo tomado como punto
de partida hasta el presente, se pueden diferenciar
tres etapas que completarian este proceso y, por
tanto, esta obra.

La primera es una etapa de tanteos y ensayos, con
pequenos programas para terminal de impresora, inde-
pendientes entre si, que permitieron calibrar las posi-
bilidades o lo adecuado de la utilizacion del ordenador
para la generacion de esta obra. Se comprobaron, con
la fabricacion de cuatro modificaciones calculadas
manualmente, las posibilidades y el interés de la for-
ma elegida, y simultaneamente la imposibilidad (tem-
poral) de calcular manualmente todo el proceso (ya
dijo Christofer Alexander que todo lo que es capaz de
hacer un computador lo puede hacer también un ejér-
cito de técnicos y delineantes + tiempo), o por lo
menos de la inutilidad o falta de sentido de invertir
anos y dinero en un trabajo de esta naturaleza.

La segunda etapa, constatado lo anterior, com-
prende la creacién del programa completo, con la
variacion de la utilizacion de un trazador de curvas o
plotter en lugar de la impresora. El trazador de cur-
vas es capaz de dibujar los resultados con una preci-
sidn que, en funcidn de nuestras necesidades, puede
considerarse perfecta, mientras que el terminal de
impresora (estdbamos en 1969) exigia una manipu-
lacion posterior del resultado. Este programa, capaz
de trabajar durante un tiempo ilimitado segun los
datos que se le suministren, produce unos resulta-
dos facilmente reconstruibles en tres dimensiones.

La tercera etapa consiste en el mismo programa
adaptado para obtener los resultados sobre un ter-
minal de pantalla de rayos catddicos. En este caso,
el resultado es un movimiento continuo de la forma
tridimensional segun las modificaciones a que va
siendo sometida, y se presenta como un film de dura-
cion ilimitada. Ciertos datos, eleccion de tipos de trans-
formacion y parametros, pueden ser variados o
introducidos durante el proceso del programa obte-
niendo sobre la pantalla respuesta practicamente
inmediata. La utilizacién de este terminal permite una
mayor agilidad en la construccion del proceso, mas
profundidad en su analisis y hace innecesaria la
reconstruccion en tres dimensiones (esculturas) de
fragmentos del proceso, ya que pueden observarse
en una simulacion un gran niumero de perspectivas
desde cualquier punto de vista de estas esculturas
antes de existir.

Unidades de lectura IBM r60.

Esta ultima etapa acusa aun mas la preponderan-
cia del proceso sobre los resultados parciales.

En la segunda etapa, objeto principal de este tra-
bajo, se han utilizado cinco subprogramas que modi-
fican de manera diferente la forma inicial.

Interpolaciones: Calcula por interpolacién nuevas cur-
vas de nivel a partir de la inferior y la superior de cada
una de las anteriores, obteniendo una superficie curva
algo mas suavizada. Esta operacién puede repetirse
n veces, obteniendo deformaciones muy acusadas.

Giros: Calcula nuevas modificaciones girando un
determinado angulo cada una de las veinte curvas de
nivel que componen la forma inicial. Tanto la escala
de incrementos de los angulos de curva a curva, como
el centro de giro, estan determinados por ocho ejes
definidos por otras tantas ecuaciones. La eleccion por
parte del usuario entre estos ocho ejes se hace al
suministrar los datos al ordenador mediante una serie
de parametros.

Dilataciones: Calcula las modificaciones multiplicando
cada curva de nivel segun una escala de coeficientes,
determinada por la eleccion de ejes entre los utiliza-
dos para giros. Esta dilatacion puede ser tanto posi-
tiva como negativa, segun sean los coeficientes, y los
ejes sirven tanto para determinar el coeficiente a apli-
car a cada una de las veinte curvas como el punto
(exterior o interior de la curva) a partir del cual se hace
la dilatacion.

Translaciones: Realiza una translacion de las curvas,
llevando el centro de gravedad de cada una a un
nuevo lugar, determinado por el corte del eje elegido
y el plano que contiene la curva.

Transformaciones: Construye, partiendo de las ante-
riores, nuevas curvas de nivel. La modificacion de
cada curva la hace por una translacion en sentido
radial de cada uno de los 128 puntos que forman cada
curva para ajustarla a un fragmento de un gréfico for-
mado por 200 puntos incluido en el programa, la
modificacién de las 20 curvas se hard pues, segun



la eleccion de los fragmentos del gréafico correspon-
dientes a las curvas uno y veinte, haciendo el pro-
grama el calculo correspondiente para las 18 curvas
restantes.

De estos cinco tipos de modificaciones, dos de
ellos, giros y translaciones, cambian la relacion de
cada curva con las demas, produciéndose una modi-
ficacion de la superficie total. Los otros tres, interpo-
laciones, dilataciones y transformaciones, modifican
ademas las propias curvas.Todos ellos tienen, con la
eleccion por el usuario de los parametros corres-
pondientes, una cantidad ilimitada de posibilidades,
que aumenta considerablemente al ser encadenables.

El programa MOUVNT vy su utilizacion

El programa MOUVNT, escrito en Fortran IV, para un
sistema IBM 7090 y trazador de curvas CALCOMP, esta
pensado para admitir la posterior inclusién de cual-
quier nueva forma de modificacion que pueda surgir.

El organigrama general consta de veintitrés sub-
programas, de los cuales cinco son los que realizan
realmente las transformaciones.

El primer subprograma en ser llamado es FACTOR,
rutina de plotter, que determina la escala a que ha
de ser reproducido el resultado. Si FACTOR es igual
a 1, el dibujo saldra a su tamano real. Después se
Ilama a JORDAN, que reduce en seis veces los valo-
res del grafico utilizado enTRANSFORMACION, que
para mayor precision fueron tomados a escala 6:1.
Luego se llama a READY, que es la rutina de prepa-
racion de los datos para ser utilizados. Calcula los
centros de gravedad de cada curva, traduce a coor-
denadas cartesianas los datos de los 128 puntos de
cada curva, que fueron tomados en coordenadas
polares, y calcula la posiciéon absoluta de cada curva
con respecto al origen de coordenadas.

Una vez que todos los datos estan preparados
viene MOVES, que es la rutina que lee las instruc-
ciones recibidas para la eleccion de los diferentes
tipos de transformaciones y canaliza las 6rdenes a

Plotter 2250-2.
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los correspondientes subprogramas, STORE rutina
de almacenaje, GIROS, TRANSL, DILAT, INTERP y
TRNS1 rutinas de transformacién, y PLOTER, rutina
que realiza el dibujo con el auxilio de DIBUJO, DIB,
COTAS, ORDEN, SECANT, SCIO, INSIDE y PLOT, que
dibujan los recuadros que contienen las curvas, cal-
culan las zonas de curva que se salen del cubo ima-
ginario, asi como diversos rotulos, perspectivas
axonomeétricas de las figuras, etc.

Las rutinas de transformacion GIROS, TRANSL y
DILAT, llaman a su vez a PUNTO, NUMB e INTN.

PUNTO calcula el punto de corte del eje elegido
con el plano de la curva, que es en unos casos cen-
tro de giro de esa curva, en otros lugar al que se tras-
lada su centro de gravedad y en otros punto desde
el que se produce una dilatacion. NUMB e INTN cal-
culan los ejes a partir de los parametros que se le dan
como datos.

Los datos que hay que suministrarle al programa
son: primero veinte curvas de nivel separadas entre
si 79 mm y referidas a un cubo de 150 x 150 x 150
mm. Cada curva ira definida por 128 puntos toma-
dos en coordenadas polares con un origen cualquiera
que se medird en coordenadas cartesianas y referido
al mismo cubo.

Queda, pues, totalmente definida la superficie
completa por medio de 2.560 puntos, que, al des-
plazarse en sentido radial sobre el plano horizontal
que contenga el punto, producira la nueva superfi-
cie modificada.

Las instrucciones para hacer trabajar al programa
quedan reflejadas en el organigrama general.

Para las INTERPOLACIONES basta poner tantas
tarjetas perforadas como veces se quiera interpolar,
realizdndose estas partiendo siempre de la ultima
modificacion.

GIROS necesita siempre dos tarjetas. La primera
contiene las coordenadas en la curva uno, la mas infe-
rior, del eje sobre el que se va a producir el giro, las
coordenadas del mismo eje en la curva veinte, un
numero de 0 a 7 que corresponde a uno de los ocho
ejes disponibles, tres parametros que definen, en su
caso, la curvatura precisa del eje.

La segunda tarjeta contiene el angulo de giro de la
curva uno en grados decimales. El angulo de giro de
la curva veinte. Un niumero de 0 a 7 correspondiente
a uno de los ocho ejes, que en este caso definirian el
incremento que corresponderia a las curvas interme-
dias. Tres parametros que precisarian la curvatura del
eje, y por tanto la escala completa de incrementos.

DILATACIONES también necesita dos tarjetas.
La primera corresponde exactamente a la de GIROS,
y la segunda contiene la dilatacion (positiva o nega-
tiva) que se quiere conseguir en la curva veinte. Un
numero de 0 a 7 para elegir el eje que determinara la
escala de VECES que corresponderia a las curvas inter-
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medias. Tres pardmetros que precisarian la curvatura
de dicho eje y por tanto la escala completa de incre-
mentos en veces de las veinte curvas.

TRANSLACION lleva una sola tarjeta con las coor-
denadas del lugar al que se traslada el centro de gra-
vedad de la curva uno. Coordenadas del lugar al que
se traslada el centro de gravedad de la curva veinte.
Un ndamero de -7 a +7, que si es negativo origina un
nuevo centro de gravedad, y si es positivo produce
una translacion del mismo, teniendo en cuenta que
para la eleccion del eje se atiende unicamente a su
valor absoluto (sera el mismo tipo de eje + 5 que -5,
por ejemplo). Tres parametros igual que en GIRO y
DILATACIONES

TRANSFORMACION 1 con una sola tarjeta que
lleva, observando el grafico contenido en el organi-
grama, el valor inicial y el valor final en centimetros
del fragmento de curva que determinara por ajuste
la transformacion de la curva uno. Valor inicial y valor
final del fragmento de curva que determinara la trans-
formacién de la curva veinte. Tres parametros, que
en este caso debenser 1,1, 1.

Al final de cada combinacion de x transformaciones
se pondra la tarjeta DIBUJO, que es la que ordena la
realizacién sobre el papel de la figura resultante.

Partiendo del resultado obtenido dibujado a escala
1:1 que contiene las veinte curvas de nivel en planta
y cuatro perspectivas axonométricas de la figura, la
reconstruccion en tres dimensiones consiste simple-
mente en recortar sobre cualquier material que tenga
79 mm de espesor (separacién de las curvas) las cur-
vas de nivel, pegarlas y pulir su superficie.

Generacion automatica del “movimiento
interminable” para terminal de rayos catodicos

La tercera etapa de este trabajo antes descrita, utiliza
como terminal para recibir el resultado una pantalla
de rayos catodicos IBM 2250.

El programa MOUVNT, con la necesaria adapta-
cion de programacion para este terminal, obtiene el
resultado en forma de film en tiempo real formado
por el movimiento generado al considerar sucesiva-
mente el conjunto de transformaciones. Se consigue
asi un grado mas alto de interaccién hombre-
maquina, al poder incidir directamente en el pro-
grama durante su proceso. La pantalla tiene tres
mecanismos para la introduccién de datos y decidir
ramificaciones del programa. Un teclado alfanumé-
rico con el que se pueden ir variando parametros, un
teclado de funciones con el que se pueden ir eli-
giendo tipos de transformaciones y variando al
mismo tiempo que se observa el orden de las ruti-
nas y una pluma electrénica con la que se pueden
ordenar determinadas funciones previstas sobre la
pantalla en forma de etiquetas.

Esta ultima etapa, que como ya dije anteriormente
acusa mas la preponderancia de la obra-idea sobre
la obra-objeto, se centra mas en la propia capacidad
de evolucién de la estructura de la idea y tiende a la
puesta en marcha de un sistema creacional en el que
mi participacion se limita a la estructura evolutiva, pero
capaz de funcionar sin mi participacion posterior.

Sus resultados posteriores, partiendo de la base
de la validez del sistema, seran capaces de ir desa-
rrollandose segun las influencias de su entorno y esca-
paran de su situacion original, sin posibilidades de
retorno.
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SEMINARIO DE GENERACION AUTOMATICA DE FORMAS PLASTICAS

Participantes: J. L. Alexanco, E. Asins, W. Balart, M. Barbers,
F. Briones, A. Buenaventura, F. Carbonell, F,
Cabrero, G. Delgado, R. Eleta, T. Garcia, I. G3-
mez de Liafio, J. L. Gémez Perales, M. Lorenzo,
Lugdn, A. Martin, F. Martinez, J. M. de Prada,
M. Quejido, J. Romero, C. Rodriguez, J. Ruiz,
E. Salamanca, J. Sarquis, G. Searle, J. Segui,
E. Sempere, S. Sevilla, E. Uribe, J. M2 Yturral-
de.

Trascribimos a continuacidn algunas propuestas y planteos
generales escritos por participantes de este Seminario.

Abel Martin

En cuanto a mi concierne y sin deseos de teorizar en ge~
neral sobre los problemas de arte y computadora, me voy a limi-
tar a la cuestidn, urgente e importante de la programacidn de
los trabajos-ideas presentados por los pintores en los Semina-
rios.

Mi asistencia ha sido (aunque con alguna laguna) asidua ¥
con deseos de sacar alguna consecuencia.

Es posible que mis ideas no hayan sido lo luminosas que
yo mismo hubiese deseado, pero de alguna manera hay que empezarl
para asi desarrollar el trabajo en equipo. De un problema pocoO
importante puede surgir el camino a seguir para soluciones me-
jores.

04
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Mis ideas para una nueva programacidn pueden ser el des-
arrollo (programado) del alfabeto latino que al desformarlo en
distintos pardmetros deben reconstruirse nuevos tipos de le-
tras, tanto mis originales cuanto mayores sean los ensayos que
en este sentido se hagan. Es un programa que puede quedar en
€l mismo o0 como pauta a seguir en la invencidn de nuevos tipos
de letras.

Enrique Salamanca

Personalmente propongo que se cree una beca de ayuda a
los programadores de IBM que estdn a nuestro servicio.

Divulgaciones en una revista exclusiva y estudio cienti-
fico sistemdtico de cada obra para la computadora,

Seminarios, confrontacidn de ideas.

Total ayuda para el que intente computar su obra como
experiencia.

Ayuda de una beca general para todo el tinglado inclusi-
Ve para cada artista.

Cursos asequibles para aprender el que quiera programar.

Comunicacidn con criticos y cientificos espafioles y ex-
tranjeros.

Final de temporada, criticas y asamblea cara al publico.

Ana y Javier Segui

Observaciones aisladas:

Funciond cuando la inquietud individual era tan fuerte
due tendia a cristalizar en cualquier situacidn propicia.

Se ambientd en una expresividad que dio cuerpo a una ima
gen Promocionante, aceptable para todos en los primeros pasos.

Nunca ha quedado clara explicitamente 1la postura del Cen
E¥o. sin embargo, se le ha asociado una imagen paternal.
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En ninguno de los trabajos realizados se ha llegado a
plantear el tema de la seleccidén de alternativas. Tampoco se
ha analizado la significacidn personal y colectiva del ordena-
dor en el arte.

Lo que se hace, en conjunto, no es un simple juego con
pretensiones de rara sofisticacidn?

Las exposiciones son un atrayente modo de respaldo ¥ jus
tificacidn en donde la imagen publicista externa puede servir
para encubrir un sospechoso vacio.

El seminario ha empezado a ser una gratificante trampa
operativa para el artista. Ya se acaba la mecha. El artista,
una vez dado de siI lo que tenia de ansia de juego tecnoldgico,
busca un integrador que ni el Centro ni mucho menos el semina-
rio le puede dar en la situacién en que esti.

El Centro tiene que comprometer algo.

El artista necesita un nficleo tedrico-generativo de fon-
do, creado en comin como demanda comprometida.

El tedrico y prédctico necesita dinero para poder produ-
(a3 T ol

La maquina es una anécdota marginal, un Gtil.

Creo que el arte en cuanto obra aislada, hoy no tiene ni
tan siquiera relevancia comparada con el anilisis de las posi-
bilidades de generacién abierta ofrecida por las mdquinas.

Por otra parte, el ordenador como {itil puede ser forzado,
dentro de su alcance, hasta conformarlo como ditil generalizado.

El ordenador como @til que respalda el incentivo perso-
nal, sin mds, sin abertura ni critica ni explicitacién, es
visto socialmente como elemento peligroso (Coloquio del Circu-
lo Aleman).

El artista que se refugia en estas técnicas para encu-
brir "sus juegos" con posturas trascendentes, apoyadas por el
grupo, y su pertenencia a €l es visto como tecndcrata (Colo-
quio anterior).

§i el arte estd en la ejecucidn del "apunte" del ordena-
dor, entonces el ordenador no significa artisticamente nada.
Si estd, aunque sdlo sea en parte, en las estructuras que el
ordenador puede revelar, entonces no se estd haciendo buen uso
ni de la herramienta ni de sus posibilidades.

El arte como problema esti indeterminado. El primer paso
es organizar un problema artistico, lo que supone decisiones
personales y sistemas de valoracidn; el segundo estid en resol-
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ver el problema y aqui la combinatoria a secas (aleatoria o
selectiva) es tipica del tratamiento con ordenador. Pero la
combinatoria no es nada si se la separa de la primera parte y
de la transcripcidn del resultado en obra té&cnica.

Se propone el sondeo de la opinidn:

Para acometer una etapa consecuente con esa opinidn has-
ta hoy habilmente inexplicita.

El tipo de soporte que puede proporcionar el Centro es
fundamental. E1 hecho de mantener una postura inhibida y frus-
tada para poder hacerse acreedor de programas que respalden el
historial personal es denigrante. Como el hecho de inhibirse
para respaldarse en la imagen ficticia del seminario.

Un grupo que funcione como tal ha de adquirir los com-
promisos sociales que lo definan.

Seria importante la existencia de un niicleo tedrico-ope-
rativo de respaldo y aglutinamiento.

Hay que informarse de los Ultimos movimientos.

Hay que repasar todos los avances conseguidos en cual-
quier parte.

Hay que interpretar con modelos y modos de generacidén la
creatividad de los componentes del grupo. Para luego integrar
unificadamente estos modelos.,

Los logros son individuales, los planteamientos, forma-
#idn dindmica y basamento tedrico podrian ser de grupo.

Hay que ver si existe:

La necesidad de un planteamiento asi, o lo que se nece-
Slta es una

Declaracidn de tipo manifiesto, o un

Niicleo de servicio a la individualidad artistica inespe-
cifica,

Eiﬂﬁyama de nuestro trabajo:

Plantear el crecimiento de una cédula (o elemento).

Hacer un modelo de crecimiento, inscribiendo la cé&lula en
tramas e ir poniendo obstdculos a su crecimiento y observar
las deformaciones que sufre.
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- Generar tramas diversos y el paso de unas a otras. Comprobar
en las distintas tramas el modelo mencionado.

- Elaborar un selector de formas finales o un generador valo-
rativo.

- Modelo de célula mdvil y que interactiie con otras, generando
trayectorias que dardn como resultado FORMAS.

- Elaborar un selector de formas finales o un generador valo-
rativo.

* *

- De algiin modo seria interesante una MAQUINA DE PINTAR. Habria
que pensar en unidades de salida gradfica general y de color.

- Creacidn de un ESPACIO INTERACTUANTE. Problema de adaptaciodn
perceptiva a la respuesta del grupo.

Eusebio Sempere

En un librito que estoy leyendo, dice su autor Hermann
Broch "la pintura se ha convertido por completo en algo esoté-
rico y museal. El interés por ella y sus problemas ha desapa-
recido; ella es casi la sobrevivencia de una época pasada".

Estos mismos sintomas y preguntas a resolver han surgido
en los Gltimos seminarios del Centro de Cdlculo. El problema
arte-computadora es equivalente al de arte-sociedad moderna vy
parece que ‘es al artista a quien le corresponde el papel de
hacer el resumen testimonial de las disociaciones, contradic-
ciones y hasta disolucifn de las estructuras actuales.

(0 es vdlido el repliegue de las actividades del artista
4 un sector puramente "artistico" por quedar su lenguaje inca-
pacitado para transmitir inquietudes y problemas que afecten
profundamente a la humanidad?

Conscientes del pequefio papel que puede cumplir el ar-
tista, éste trata de inventar un nuevo alfabeto sirviéndose de
la m3quina para crear una nueva simbologia cientifica, ya que
la Ciencia se ha convertido en la luminosa (?) meta.

Para esta blsqueda deben aunarse conocimiento y técnica.
La preparacidn del artista es ridiculamente elemental y la téc
nica nacida de las computadoras totalmente desconocida para
€l. Otra vez tiene que remitirse el pintor a su intencidn os-
cura y ademis desamparado de su técnica artesanal.

¢Puede el Centro de Cdlculo realizar la pequefia labor de
aprovechamiento de esa intuicidn y ponerla al servicio de la
ciencia? Porque el artista nunca conocerd el lenguaje cienti-
fico para manejarlo.
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(Es posible el trabajo en equipo en este Centro? ;Puede
coexistir arte y ciepncia? ;0 en fin de cuentas serd infitil in-
tentar crear esta simbologia ciencia-arte, porque el arte esti
aparatosamente desbordado por la ciencia y ésta se justifica
por si misma? Parece que el interé&s por el trabajo en equipo
tiene que resumirse en una labor constante y a largo plazo,
sin pretensiomnes y aceptando cualquier idea o hipdtesis de los
artistas por sencilla que pareza. Los pintores somos gente mo-
desta y la ciencia poderosa. Y rica la "sociedad IBM".

Que nos llamen alienados pero no indigentes.

Enrique Uribe Valdivielso

en equipo con Miguel Lorenzo y Francisco Zabala, desarrollo un
trabajo de investigacidn sobre el lenguaje que sirva de base a
una experimentacidn poética en los planos sonoro y visual.

En cuanto al plano sonoro, se trata de estudiar los as-
pectos fonético y semidntico del lenguaje.

- para el estudio del aspecto fonético, confeccionamos lis-
tas de palabras de 1, 2, 3, ... letras o fonemas, extraidas
del diccionario de la Academia Espafiola; ademds, se confeccio-
nan listas similares de las palabras resultantes de la combi-
nacién de las letras o fonemas del alfabeto espafiol, teniendo
en cuenta algunas restricciones bdsicas. A continuacidn se forx
man listas de palabras extraidas de las anteriores, que se
agrupan siguiendo ciertas reglas fonéticas.

El material resultante de las agrupaciones citadas ser-
vird para su manipulacidn en el laboratorio experimental del
grupo alea (labor que ya estamos realizando); se realizarin
grabaciones de conjuntos de palabras y se elaborard al maximo
con los magnetdfonos y otros aparatos electroaciisticos.

De esta experimentacidén en el campo foné&tico pueden sur-
gir obras artisticamente interesantes.

Se utilizan aqui Gnicamente las posibilidades puramente
sonoras del lenguaje hablado.

Las conclusiones o el material de esta investigacidn se-
rdn indudablemente de inter@s para otros grupos, sea con finet
cientificos o artisticos. El1 conocido lingllista de la Univer-
sidad de La Laguna Ramdn Trujillo propuso en el 69 al CCUM un
trabajo similar en el principio al nuestro (posteriormente no
ha dado sefiales de interés). Ademds, el fonetista Antonio Qui-
lis, conocidisimo mundialmente en su actividad, consultado so-
bre este trabajo, mostrd su interés y asegurd su asesoramien-
to, si fuera preciso.
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Es claro que sin la ayuda de la computadora, la confeg
cidén de listas y grupos mencionada seria interminable.

- para el estudio del aspecto semdntico, confeccionamog
pos de palabras, extraidas de las listas anteriores -de 1ag
del diccionario Unicamente, como es ldgico-, siguiendo Crite-
rios generalmente personales (se pueden tener en cuenta estu-
dios como el diccionario de Casares); seridn grupos-temas fun-
damentales (p. e: sexo, opresidn, libertad, ...). No vemos
aqui qué posibilidades de ayuda nos puede brindar 1la computas-
dora.

Efu

También se pueden formar grupos mixtos, en los que apa-
rezcan juntas palabras del diccionario con otras sin contenide
semantico puro, pero relacionadas con ellas por alguna afinji-
dad (sonora, onomatopéyica, ...) que las haga agrupables.

El material resultante servird para su manipulacidn en
el laboratorio de alea, de forma similar a la del anterior
(trabajo que ya se estid realizando).

Se utilizan aqui las posibilidades semdnticas del len-
guaje hablado, aunque no sdlo &€stas sino también las sonoras.

De aqui pueden surgir obras de interés artistico.

No creemos que este trabajo no pueda servir posterior-
mente a grupos que investiguen cientifica o artisticamente es-
te campo.

- las realizaciones en ambos aspectos mencionados, pueden
también ser escritas, no solamente grabadas.

En cuanto al plano visual, se trata de, eligiendo una
tipografia determinada, encontrar los médulos que, combinados
entre si seglin ciertas reglas, generan todas las letras del
alfabeto.

Posteriormente, con el plotter, se formaridn palabras er’
teras, frases si se quiere, letras y palabras cortadas, defor
madas, ...

Se intenta aproximarse a signos o simbolos que sinte®®”
cen palabras: aproximacidn al ideograma...

Pueden resultar de aqui obras plidsticamente interesan~” =
2 g F s turl
tes; en casos, se realizarian obras que sirviesen de part1€:
- - - - - - ar
0 texto basico visuales a ciertas realizaciones sonoras gré
das.

i e e
Se utilizan en este caso las posibilidades puramente Iss
suales y de comunicacidn semidntica del lenguaje escrito o P+%=

mado.
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Es posible que nuestro trabajo pueda servir a otros gru-
s de experimentadores.
o

En cuanto a la ayuda de la computadora, se trata de si-
yuda a la que se ha prestado a otros artistas plasticos
(Barbadillo, ...) vy en la que la computadora y plotter generan
cies de obras alrededor de una idea, para elegir luego algu-
sis obras gue nos parezcan mids interesantes visualmente. Sin

milar 2

ia computadora, esto serfia inacabable y carisimo.
En todos estos trabajos estidn interesados unos estudian-
ces de la Universidad Autdnoma, con los que trabajaremos para-

lelamente.

parece ser que podremos contar particularmente con pro-
gramadores ¥ especialistas en electrdnica (amigos personales).

Ahora, con poco rigor 16gico y literario, expongo mi pos
tura ante el seminario, el CCUM, el arte y la obra artistica:

- pienso que, en primer lugar, se debe de eliminar la posi-
hilidad de trabajar de cara a alguna exposicidn.

El trabajo de cada uno debe ser de experimentacidn: si
de ahi surgen obras personales o de grupo interesantes, se ve-
r4a la forma de exponerlas.

Cada uno debe ir exponiendo en los seminario (deberian
celebrarse cada semana) su trabajo con detalle, sus dudas, ...
los demds podrdn en ocasiones proponer algo en apoyo o en con-
tra de ello.

Es preciso ir orientando posibilidades de trabajo en
equipo, principalmente en torno a una obra integradora; ya sO-
mos varios los interesados en trabajar em la creacidn de algo
en lo que intervengan luz, palabra, representacidn plédstica,
Sisiely équi son necesarios los contactos entre artistas de cam-
Egieilstintos -pero menos, actualmente-: misicos, poetas, pin-

3

aunquzslpreciso también el que todos aPrendamog a programar,

caris: uego algunos no tengamos demas%ada facilidad para ha-

Putad; Slempre nos r?sultara mi&s asequible el acceso a la com-
ra y su lenguaje.

ade Ademas, es indudable que se necesitan algunos expertos
Cuadamente pagados (mediante beca de alguna fundacifn o em-—

Pre : 2
10383) para la resolucidn correcta y no excesivamente larga de
trabajos.

El CCUM pondrd en claro desde el principio su postura

Pro 7 2 A
do E;amada de apoyo al seminario, para 1ir trabajando de acuer-
n ella.
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- en cuanto al uso de la computadora, el derecho -y deber,
en casos- de cualquier artista a utilizarla es tan evidente
como el que le asiste de usar plasticos, aerosoles, aparatos
electroaciisticos y demds medios de la actual técnica, so pena
de hacer el memo permitiendo que los utilicen los demids hom-
bres en exclusiva.

El arte y sus producciones parece que puedan influir po-
co en el despertar liberador del hombre medio...

Pero, ademds de divertimento, la obra de arte de van-
guardia:

- puede provocar confusidn, duda =-en cuanto tiene de rebe-
1i86n contra formas de expresidn caducas y sobadas-, lo cual es
prometedor.

- puede dejar adivinar otros mundos posibles, distintos a
los de los pueriles discursos y escritos de los personajes,
pueriles y estiipidas obritas teatrales mas representadas, pue-
riles peliculas populares, ..., lo que sigue siendo promete-
dor. ..

etc.

INFORME SOBRE LA REUNION DE ZAGREB

Por F. Briones

Invitado por el Sr. Bozo Bek de la "Galerija Grada Za-
greba", de Yugoslavia, he asistido durante los dias 26 y 27 de
junio a unas reuniones sobre "Arte y Ordenadores'" que se cele-
braron en la Universidad Laboral de dicha ciudad.

Aparte de gran niimero de artistas yugoslavos, asistieron
a los coloquios los Sres. Moles, Molnar, Dupré, Huitric, Hal-
gand y Marquette (Francia, y los iltimos concretamente de la
Universidad de Vincennes), Benthall (Inglaterra), Laszlo (Hun-
gria), Kawano (Japdn) y Franke (Alemania), entre otros. Los
coloquios estuvieron dirigidos por el Sr. Abraham Moles.

El objeto de la reunidn era el comenzar a preparar un
posible Congreso Internacional sobre "Arte y Ordenadores'" a
celebrar en Zagreb en 1973.
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Se hicieron una serie de comunicaciones sobre el estado
actual de los trabajos, tanto a nivel tedrico (Moles, Benthall
y Nake. Este Gltimo mandd su comunicacidn por escrito, ya que
no pudo asistir), como practico (Kawano, Franke, Briones y
grupo de Vincennes). También se hicieron una serie de suges-
tiones para temas de estudio, que doy al final.

En este breve nota quisiera sdlo destacar que en la re-
unidn se hizo hincapié en la necesidad de elaborar criterios
para escoger las obras (sugestidn 1), habiendo sido acogidas
con interés las experiencias que a este respecto estamos ha-
ciendo aqui sobre criterios de seleccidn en pintura modular.
También quisiera hacer notar que parece opinidn undnime que
los artistas deben escribirse ellos mismos sus propios progra-
mas (y de hecho parece que sdlo es aqui donde no se hace) de
igual forma que se supone que son los artistas los que manejan
los pinceles cuando pintan al 6leo. La dificultad estriba en
los lenguajes actualmente en uso, que no son apropiados para
las artes pldsticas (sugestiones 5 y 7).

SUGESTIONES PARA TEMAS DE ESTUDIO

1 =~ Estudio de la estética cientifica. Elaboracidén de crite-
rios de base para escoger las obras. Percepcidn y color.
Criterios de una estética informidtica.

- (Cudl es la validez de una estética cientifica?

- Arte conceptual y su relacidn con el mundo del arte.

- Sociologia del papel del ordenador em el arte.

Lingllistica, ordenador y arte.

- Circulacidén de las obras con sus programas.

- Lenguaje de programacidn ligado a la realidad sensible.

- Expansidon del "Arte y ordenador" fuera de las artes vi-

suales (tactiles, happenings ...).

Topologia estética.

0 - Aplicacidon de las calculadoras al disefio del entorno
(arquitectura, urbanismo, ...).

11 - E1 placer con el ordenador.

12 - Capacidad de informacidén Sptima en un mensaje pedagdgico
(artistico).

13 - vValor estético integrado a la informacidn seméantica.

l4 - Andlisis de los métodos de programacidén en estética.

15 - Censo anual de trabajos sobre arte y ordenadores.

16 - Exploracidn de los grupos creadores de novedades.

17 - Nueva forma de la galeria de arte y su actividad en 1la

difusidn estética.

El museo o la galeria como estructura topoldgica de cua-

tro dimensiones.

CoO~NWK S~ N
]

Lot =
I
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Encuentros de Pamplona: carteles

05
Los corredores, Robert LIimos.

06
Las capulas neumaticas, José Maria Prada Poole.

07
Objetos no identificables, Luis Muro.

08
Comunicacion humana. Teléfonos aleatorios, Luis Lugan.

09
Concierto ZAJ, Juan Hidalgo, Walter Marchetti y Esther Ferrer.

10
Poesia visual y fonética.

1
Videotapes.

Los Encuentros de Pamplona, que se desarrollaron del 26 de junio al 3 de julio de
1972, ya fueron objeto de analisis en el capitulo “Pamplona era una fiesta: tragi-
comedia del arte espanol” de José Diaz Cuyas, publicado en Desacuerdos |y
disponible en www.desacuerdos.org. Ofrecemos aqui una seleccion de los carte-
les que anunciaban las variopintas actividades —exposiciones, conferencias,
acciones, conciertos e intervenciones en la calle- que tuvieron lugar durante aque-
llos dias y que constituyeron la mayor manifestacion publica de arte de vanguardia
jamas ocurrida hasta entonces en nuestro pais. Estos carteles aparecian también
como desplegables dentro del catadlogo que editd para la ocasién ALEA con di-
seno de Alexanco, quien conto con la colaboracién de los artistas implicados en
cada una de las exposiciones. ALEA, asociacion para la creacion y difusion de
musica contemporanea, habia sido fundada por Luis de Pablo en 1965 con el
patrocinio de la familia Huarte. Los mismos Huarte fueron los patronos y mece-
nas de los Encuentros y Luis de Pablo fue encargado de su organizacion.

José Diaz Cuyas ha seleccionado las citas y elaborado los comentarios que acom-
panan aqui a cada uno de los carteles.

Bibliografia

Fernando Huici y Javier Ruiz. La comedia del arte: en torno a los Encuentros de Pamplona. Madrid: Editora Nacional,
1974.

Catélogo de los Encuentros de Pamplona, Madrid: ALEA, 1972.
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05. Los corredores consistid en una accion publica
realizada por tres corredores, marchando en fila india,
vestidos con telas blancas marcadas por lineas de
color, que iban recorriendo aleatoriamente la ciudad
y los lugares donde se realizaban los distintos actos.

Tres corredores solitarios se perdieron en el labe-
rinto de Pamplona buscando un principio y un fin
que no existian. Los tres seres rayados de Llimés
que aparecian y desaparecian con la cruel insis-
tencia de un gag de celuloide rancio nos hacian
siempre presente que, aunque gozaramos las
excelsas mieles del Arte de Vanguardia, la ciudad
seguia estando ahora y aqui, y tan solo viviamos
un paréntesis espacio-temporal (...). El nimero de
apariciones de los corredores se redujo notable-
mente por uno de esos misterios que hacen este
pais tan especial, tan nuestro. De todos modos,
fue suficiente para que se diera lo inevitable, y por
ello mismo, lo interesante, de toda accion plantea-
da en la calle: la respuesta por parte de la gente.
(Fernando Huici y Javier Ruiz, pp. 149-150.)

06. Las cupulas neumaticas eran once construccio-
nes de 12,5 m de altura y 25 m de diametro, realiza-
das en PVC, sobre una superficie de 12.000 m,
situadas en La Ciudadela, frente al Gobierno Militar.
Su primera ubicacion iba a ser en el centro de la ciu-
dad, en la Plaza del Castillo. No pudieron inflarse el
lunes 26 junio a las 11.00 h, como estaba previsto;
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el retraso se achaco al cambio de emplazamiento. El
inflado definitivo se hizo el jueves 29 a las 21.00 h. La
organizacién calculd una afluencia de publico en este
dia de 20.000 personas. El sdbado 1 a las 15.30 h se
produjo el desinflado de las cupulas, cuya causa fue
motivo de polémica.

El interior de las carpas se utilizé6 como espacio
expositivo de las Ultimas tendencias en artes plasti-
cas (body art, videoarte, arte conceptual, land art, etc.)
y en poesia (concreta, visual, fonética, etc.), y también
como lugar donde realizar coloquios y audiciones.

En Pamplona, iba a desarrollar una funcién espe-
cialmente inédita: se transformaria el centro de la
ciudad con un inmenso montaje neumatico de
colores, que cubriria el gran trapecio de la Plaza
del Castillo. Habria una gran cupula sobre el kiosko
central y un acolchado sobre el resto de la plaza.
Se cubriria los ciento cincuenta por ciento veinte
metros de modo que las decenas de arboles que
hay dentro tendrian las copas fuera de la cupula
creando una extrana plaza aérea de copas de arbo-
les que surge de un acolchado de colores, y la
también plaza-caverna de arboles-columnas, vista
en el interior. (...)

Poco antes de la celebracién de los Encuentros
el proyecto de la plaza del Castillo fue denegado
por el ayuntamiento de Pamplona. (Fernando Huici
y Javier Ruiz, p. 121.)
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LIS MURD
OBJETOS
NO IDENTIFICABLES

07. Un nimero no determinado de objetos, dife-
rentes en su forma y de aspecto “neutro” no iden-
tificable, seran distribuidos al azar y colocados en
distintos lugares de la ciudad de Pamplona. Estos
objetos llevaran oculta una nota explicativa refe-
rente a su funcién en la actividad de la que forman
parte. (Luis Muro, s/p)

08. Instalacion con teléfonos y cabinas en el Paseo
de Sarasate, en la que los teléfonos estaban situa-
dos sobre postes y arboles. La instalacion constaba
de cien teléfonos: cuarenta intercomunicados (con
conexiones aleatorias); veinte intercomunicados
(con conexiones temporizadas); veinte para men-
sajes; veinte para musica; diez cabinas: cinco conec-
tadas en directo con los distintos actos y otras cinco
conectadas con bares, casas de alterne, colegios y
talleres.

En Pamplona, cien teléfonos instalados en el paseo
de Sarasate se presentaban como alternativa a la
sociedad. Solo habia que tomar uno y hablar a
través de él con otras personas. La ciudad utili-
zaba los aparatos méas en sentido de voyeur que
de un modo activo, y cuando la gente era capaz
de destruir la barrera de lo inédito se entregaba
a curiosas disertaciones sobre localizacion de inter-
locutores, espacial, fisica, psiquica, politica...
(Fernando Huici y Javier Ruiz, 1974, pp. 165-167.)

09. Este concierto de acciones musicales se celebré
el 28 de junio en el Teatro Gayarre. El programa con-
sistio en las siguientes piezas: 1, 2, 3......13; Paralelo
40, 6 minutos para dos intérpretes; El recorrido japo-
nés; Especulaciones en V; Antidoto; Mr. Destruccion;
Silueta 1; La silla es una cosa; Variaciones 1965; El
caballero de la mano en el pecho;, Comerse el polo;
El secreto; Bandada. El concierto se cerrd con la pieza
sonora osmanthus fragrans, recogida posteriormente
en In terram utopicam, 1977, de Walter Marchetti.

Desde el ano 1964 hasta hoy, Zaj fue siempre lo
que iba por delante de la vanguardia. Zaj, fue siem-
pre también lo que mas interés despertoé en los
musicos y los poetas experimentales jovenes. (...)
Los organizadores de los Encuentros entendieron
que no se podia prescindir de Zaj en lo que pre-
tendia ser una revision del arte actual.

Cara a la pretension original de estos En-
cuentros, Zaj monto dos actos distintos a realizar:
un concierto Zaj convencional (en lo que tienen de
convencional las decenas de conciertos realizados
por ellos) y una accién publica (jde 1964!) a des-
arrollar en homenaje a John Cage por las calles
de Pamplona.

El concierto se realizd, pero no la accién
publica, ,que fue suspendida por causas de “fuerza
mayor” ajenas por completo a la voluntad de Juan
Hidalgo, Walter Marchetti y Esther Ferrer. Lo rea-
lizado, que se llevo a cabo la misma tarde que una
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bomba fue colocada frente al Gobierno Civil (a
poca distancia del teatro), fue un éxito que sor-
prendié a mucha gente. (Fernando Huici y Javier
Ruiz, 1974, p. 67.)

10. La coordinacion del apartado de poesia experi-
mental, que se desarroll6 en las cupulas, corrié a cargo
de Ignacio Goméz de Liano. Se presentd una breve
muestra de los primitivos concretos con poemas de
Decio Pignatari, Haroldo de Campos, Augusto de
Campos y Eugen Gomringer, junto a una amplia selec-
cién de la poesia visual y visiva tanto nacional como
internacional. La poesia fonética estuvo representada
en audiciones y en un recital de Lily Greenham el jue-
ves 29 en interior de la cupulas. Dentro de este apar-
tado, y situada también en las cupulas, cabe destacar
la exposicion del CAYC Hacia un perfil del arte latino-
americano, posiblemente la muestra mas represen-
tativa del grupo, que ese mismo aho se mantuvo en
itinerancia por diversas ciudades de Europa y América.

11. Ubicada en la cupulas y en una sala del Hotel
Maisonave, la exposicidén Videotapes constituye la
primera muestra internacional de videoarte en nues-
tro pais. Fue coordinada por Denis Oppenheim, quien
acudio personalmente a Pamplona, y contd con la
colaboraciéon de Willoughby Sharp y con la ayuda
de Muntadas.

ENCUENTROS DE PAMPLONA: CARTELES - 47
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Redes poéticas I: poesia visual (1962-...)

12

Fernando Millan, “Julio Campal, mas o menos”, en Poliedros
n.° 6, septiembre de 1970.

13

Cooperativa de Produccion Artistica y Artesana, “Declaracion de
principios. Estética y sociedad” (extracto), 1967.

14

Fernando Millan, “La poesia N.O. ante su propia imagen” (sin
fecha). Reproducido en Fernando Millan, Vanguardias y van-
guardismos ante el siglo XXI. Madrid: Ardora, 1998.

La poesia visual, en el contexto espanol de los anos cincuenta y sesenta, es uno
de los géneros artisticos a los que la cerrazon interior del franquismo parecia
haber dado carpetazo final. El vanguardismo y sus pretensiones de innovacion
inherentes habian quedado en la cuneta dentro de un ambiente poético que,
salvo algunas excepciones, veia el realismo como la forma de expresion mas
caracteristica de ese momento. De este modo, pareceria que la poesia visual en
el Estado espanol fue uno de esos fendmenos cuyo resurgimiento tiene fechas,
nombres propios y contextos creativos muy concretos que se han convertido
en los topoi comunes a la hora de analizar esta forma tan peculiar. El nombre
es, en este caso, Julio Campal, uruguayo de origen; y la fecha es 1962, ano de
su llegada a Espana tras una estancia en Paris; ambos datos se han convertido
en el punto de referencia basico que permite explicar la reintroduccion de la
practica de la poesia visual en Espana. La capacidad creativa y difusora de Campal
le permiten generar pronto espacios en los que se discuten las practicas poéti-
cas europeas y norteamericanas que él habia conocido en sus estancias en dife-
rentes paises.

Uno de los escenarios en el que se gesta toda esta dindmica recuperativa es
“Problematica 63’ seminario de las Juventudes Musicales donde Campal se
encarga de la seccion literaria. A este seminario, al que asistian Tomas Marco,
Ricardo Bellés y Manuel Andrade, pronto se incorporaran otros como Fernando
Millan, Ignacio Gomez de Liano, Juan Carlos Aberasturi y Jokin Diez. En este
contexto se promovia el conocimiento de la poesia visual internacional, haciendo
propuestas tan extranas a la situacion cultural espafnola del momento como
pudiera ser el “Homenaje aTristan Tzara” a pocos dias de su muerte, en 1963.
Sin embargo, también hay que tener en cuenta que la recuperacion del impetu
vanguardista se realiza de una forma muy peculiar, puesto que la difusiéon de
las ideas de movimientos internacionales de gran carga politica (el ejemplo para-
digmatico seria el letrismo de Isidore Isou) se desarrolla con una éptica que
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entiende el vanguardismo como una experimentacion de tintes universalistas
y formalistas en la que se absolutiza la idea de progreso, remitiendo las consi-
deraciones politicas al mandato historico y sociocontextual mas amplio. En este
sentido no deben sorprendernos algunas frases de Campal, como “la poesia
moderna es el resultado y la légica consecuencia de un proceso de evolucion
de la poesia de todos los tiempos’, tan en la linea del formalismo greenbergiano.

La combinacion de actividades creativas e informativas tiene pronto su reper-
cusion en la creacion de un campo en el que la poesia visual comienza rapida-
mente a dar sus frutos. Sin embargo, hay que tener en cuenta que esta misma
duplicidad de actividades ha provocado que los mismos protagonistas de estas
experiencias se hayan convertido en sus historiadores y criticos mas recurren-
tes, generando un cumulo de lecturas contrapuestas y enfrentamientos irre-
conciliables a los cuales Desacuerdos no ha sido ajeno, tal y como puede verse
en el foro que el proyecto abrié en su web. (Véase también Antonio Orihuela.
“Poesia visual: maximalismo (1964-2004)" en www.desacuerdos.org.)

Campal, en un desgraciado accidente doméstico que sesga su vida a edad
muy temprana (en 1968), deja a los espanoles ante una ausencia de guias y direc-
trices que genera la profusion de posturas que hoy todavia puede observarse.
Antes de su fallecimiento Campal tenia en mente la realizacién de una maquina
de producir arte, con la ayuda de Cristobal Halffter y Eusebio Sempere y con el
patrocinio de IBM, la cual, de haber sido realizada, hubiera introducido una
dimension productivo-tecnolégica relacionada con otras investigaciones en el
mismo sentido que las del Centro de Calculo.

Poco antes de la muerte de Campal, Gédmez de Liaho formaria en 1967 la
Cooperativa de Produccion Artistica y Artesana (junto con Manuel Quejido,
Herminio Molero y Fernando Lopez-Vega), oponiéndose totalmente al uruguayo
y generando un entorno tedrico que se refleja en su “Declaracion de principios”
—-recogida en Antonio Sarmiento, La otra escritura, pp. 266-271—, en la que el pro-
ductivismo se combinaba con una dialéctica frankfurtiana en la que el artista
debia ocupar su campo especifico para ser util socialmente. En términos crea-
tivos, esto se entendia como una oposicién al mercado artistico mediante la des-
truccion de los signos, justamente para revitalizarlos, para ponerlos en juego
nuevamente. De la misma manera que ocurrié con Campal, la Cooperativa desa-
rrollaria una labor difusora y expositiva remarcable, apoyada por el Instituto
Aleman de Madrid, para finalmente declarar el fin de su actividad, el 11 de julio
de 1969, en el diario Madrid.

Tras la muerte de Campal se formaria el Grupo N.O. (compuesto por Fernando
Millan, Juan Carlos Aberasturi, Jokin Diez, Enrique Uribe y Jesus Garcia-Sanchez)
con la clara intencién de continuar la senda iniciada por el uruguayo, y cuyos
principios hemos recogido en el decalogo presentado. De esta forma se genera
una cartografia de la poesia visual espanola compuesta de lineas que se sepa-
ran para no volver a encontrarse, pero en las que el triple marco de actuacién
—divulgacién, exposicion / gestion y teorizacion / historizacion- se repite cons-
tantemente. El Grupo N.O., que como sus miembros indican desarrolla su acti-
vidad apropiandose de las armas semiodticas del mercado, es decir, de la
publicidad, pero de una forma creativa, comienza a contar al poco de su crea-
cion con el apoyo de la asociacién estudiantil Parnaso 70, que, originada en la
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Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Complutense de Madrid, reci-
bia ayudas econdmicas para publicar libros y su revista Poliedros, con la que
también daban a conocer la poesia del momento. Entendida en principio como
un arma para renovar la poesia en verso espanola, Poliedros modifica sus pos-
tulados bajo la influencia de los miembros del Grupo N.O., potenciando lo visual
y editando textos tedricos de Max Bense, Maurice Lemaitre y Franz Mon, e incluso
dedicando un numero entero a la persona de Julio Campal, del cual hemos extra-
ido un articulo de Fernando Millan sobre la labor de Campal. Al poco tiempo,
sin embargo, sobre Poliedros empiezan a caer los rumores de su adscripcion
ideologica a la derecha fascista, especialmente sobre Jose Maria Montells, del
que se dice que pertenece al Ejército de Cristo Rey. La incongruencia politica
que ello implicaba para algunos de los integrantes del Grupo N.O., sobre todo
en un momento en que Parnaso 70 habia publicado los “Textos y antitextos”
(1970) de Fernando Millan y los “Poemas” (1970) de Julio Campal, iniciando asi
una colaboracion que parecia bastante prometedora, sera paradojica: aunque
el grupo no se adscribia a ninguna tendencia politica, la posibilidad de que los
relacionaran con el Unico partido legal no se mantenia teéricamente. Ello derivo
en la disolucion del grupo, aunque tiempo después algunos N.O. —concreta-
mente Enrique Uribe y Francisco J. Zabala- volvieron a publicar su manifiesto,
esta vez eliminando la firma de Millan.

Bibliografia
Fernando Millan. Vanguardias y vanguardismos ante el siglo XXI. Madrid: Ardora, 1998. (Version digital ampliada en
<www.fortunecity.com/victorian/duchamp/33/ millan1.htm>

José Antonio Sarmiento. La otra escritura. La poesia experimental espanola. 1960-1973. Cuenca: Universidad de Castilla-
La Mancha, Coleccion Monografias, 1990.
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13. Declaracion de principios. Estética y sociedad
COOPERATIVA DE PRODUCCION ARTISTICAY ARTESANA

El arte ha dejado de ser, en muy amplia escala, un
bien social de cosumo. Asistimos al hecho de que al
producto artistico se le compra, se le vende, se le tasa,
se le lanza en medio de una campana publicitaria o
comercial ajena por completo a su intima razén de
existencia, a su funcionalidad social. El arte, de puer-
tas afuera del artista, lo manejan los que actuan en
el mercado, con un indudable servicio a la especula-
cion. La dialéctica dinamica de lo que debieran ser
sus funciones, es decir, la empresa de disenar esté-
ticamente la sociedad, queda mediatizada por el juego
que le asignan junto al capital. Al arte también le ha
llegado la hora del capitalismo. Hasta nos vamos acos-
tumbrando a enjuiciar la calidad del producto artis-
tico segun la tarifa con que figura en el mercado.
Insensiblemente, una buena porcion de artistas aban-
dona la busqueda que emprendieron un dia, las razo-
nes intimas de su trabajo, cayendo de bruces en el
comercio, en la especulacién de sus productos. A
menudo nos encontramos al artista que al vender su
obra pone en venta su arte. Termina siendo el deco-
rador de la casa, de la presuncion, del dinero... del
comprador.

(...)

Si el primer efecto de esta situacion, como ya hemos
apuntado, se traduce en la mercantilizacién del pro-
ducto artistico con su subsiguiente falseamiento y
cosificacion, no son menos graves las actitudes que
ocasiona en verdaderos artistas.

(...)

Durante este mismo periodo e incluso mas reciente-
mente, sin solucion de continuidad, asistimos a la apa-
ricion -mas exactamente reaparicion— de otros artistas
que se proclaman iconoclastas, se lanzan a un frenesi
destructivo de los valores —que por viejos no son
tales—, y esto ocurre en todos los campos de la pro-
duccion artistica, anatematizando la miseria de la socie-
dad contemporanea. Caen a veces en el grito colérico
y las mas de ellas, mostrando su impotencia en una
amarga resignacion. Algunos, los mas combativos y
decididos, llegan a nombrarse sociales y lo son en
cuanto claman contra una sociedad insolidaria. Pero
en un planteamiento estético-constructivo de nues-
tra época, blandir el dedo senalando las llagas es a
todas luces insuficiente. Es insuficiente gritar cuando
lo imprescindible es construir, trabajar. Es insuficiente
la intuicion histérica cuando no se configura en con-
ciencia y transformacion histérica. Concretamente,
el poeta social, al lanzar su poema, apela al publico
en su psicologia de masa, apela a la comunicacion
subjetiva apretando los resortes romanticos de las
formaciones liricas. La comunicacion obtenida va

fijada a los tabus y a la conciencia mitica. El poeta
sobre el pedestal no justifica su distancia ni la for-
macion del apéstrofo, aiin cuando las circunstancias
que justifiquen el apdstrofo sean plenamente justas.
Las formas de la lirica tradicional son el correspon-
diente de la comunicacion subjetiva y mitica marcada
por su tiempo, pero en modo alguno pueden soste-
nerse aliado de una vida revolucionaria; la frase de
Maiakovsky “No hay arte revolucionario sin formas
revolucionarias” para nosotros es un principio en el
diseno estético de la sociedad. Al hablar de estos artis-
tas, la sociedad les cuelga el sambenito de inconfor-
mistas, de rebeldes, senalando en ellos su ira contra
la sociedad insuficiencias éticas de sociedad insatis-
factoria. Se contrapone su conducta a la del revolu-
cionario que siempre acomoda la vista a los fines muy
claros de su lucha; y es de acuerdo con sus objetivos
concretos como su actividad encuentra justificacion.
Pero la ética y estética de aquellos otros es tan pro-
blematica como su rebeldia, que para decirlo con pala-
bras de Sartre (creemos que es la critica mas firme
que puede hacérseles): “Su rebeldia cuida de man-
tener intactos los abusos que padece para poder rebe-
larse contra ellos. Siempre hay en el rebelde
elementos de conciencia intranquila y como un sen-
timiento de culpabilidad. No quiere destruir ni supe-
rar sino tan solo levantarse contra el orden. Cuanto
mas lo ataca, oscuramente mas lo respeta; los hechos
que a la luz del dia niega, los conserva en lo mas pro-
fundo de su corazoén. Si llegaron a desaparecer, su
razon de ser y su justificacion desaparecerian de ellos.
Se encontrarian de improviso sumidos en una gra-
tuidad que les da miedo” (J.P. Sartre: Baudelaire).
Pero si las fuerzas materiales dejadas a su propia
iniciativa caen en la barbarie, no es menos enojosa
la barbarie del espiritu disociado de las condiciones
materiales; el espiritu necesita marcar y actuar sobre
ellas, objetivandolas; el espiritu debe hacerse cargo
del necesario caracter de consumo de la sociedad.
Solo asi podra el arte sentirse auténticamente so-
lidario con el mundo. La sociedad de consumo re-
clama la atencion del artista y este ante ella ha de
proceder en la proporcion de su especifico diseno
estético, en el parcial campo y funciones artisticas
que desempene.
(...)
Recordemos asi mismo el discurso de Adorno sobre
lirica y sociedad: el analisis socioldgico de las for-
maciones liricas no es algo postizo o yuxtapuesto
como pudieran serlo los analisis fenomenologicos o
psicoldgicos. La lirica -lo mas tierno, lo mas fragil-
no debe imaginarse hollada por la sociologia. La refe-



rencia a lo social antes que apartar de la obra de arte,
ha de introducirnos més profundamente en ella. Las
emociones y experiencias individuales no llegan a
ser nunca artisticas a menos que cobren participa-
cion general por medio, precisamente, de la especi-
ficacién que es su estético tomar forma. Justamente
el lenguaje —el momento en que el artista hace sonar
su especifico lenguaje—, unido a la subjetividad del
artista, son deudores de la cosa social. Arte no es ante
todo cerrado monologo, ni el artista un ser impar,
totalmente desligado.

(...)

Hoy la imagen del mundo es radicalmente diferente.
Los fendomenos se definen hoy por su interdepen-
dencia, por la funcion de unos con otros. Al conoci-
miento occidental por causas se superpone el
concepto de “sincronicidad” —en términos de Jung-
del pensamiento oriental-chino. La obra artistica no
se define ya por su relacidon con un canon ideal del
que se supone deducida y al que cualitativamente se
adapta. La operacion de la cosa artistica ha roto una
vez mas los margenes creando continuamente el pro-
pio canon. Esta imagen relativista e interdependiente
del mundo es el principio de una nueva imagen soli-
daria, integrada del mundo. Es el comienzo de una
ordenacién y comunicacion objetivas, en lugar de
miticas.

(...)

Pero son las vias de la significacion, el caracter prin-
cipal de nuestra aventura; una cosa deviene signifi-
cativa cuando posee una funcién, cuando entra a
formar parte activa del sistema. Lo significativo —con-
trariamente a lo mero expresivo- organiza y a su vez
es organizado por el conjunto. Una nota musical ais-
lada puede ser expresion de una emocion, pero es
en la composicion musical donde deviene significa-
tiva. Otro tanto podemos decir de un elemento arqui-
tecténico o plastico o en teatro de unos figurines, un
personaje, etc. Avanzamos derechos hacia nuevos
campos significativos. A nuevas condiciones de exis-
tencia, a una nueva sociedad, corresponden nuevos
tipos de significacion. Somos conscientes de que, in-
disoluble con este concepto de significatividad, se
encuentra el concepto de destruccién en el arte.
Rehabilitamos los signos, cuando destruimos los sig-
nos, cuando les imponemos otro nimero de revolu-
ciones, haciéndoles entrar en un campo de relacio-
nes que les era extrano. Las nuevas significaciones
a las que apuntamos en nuestro trabajo artistico vie-
nen dadas en cierta manera por las caracteristicas y
especifica dialéctica histérico-social de cada género
artistico, pero no menos por el sentido de continua-
mente experimental que denota el arte contempo-
raneo. Las vanguardias lejos de ser lo marginal, lo
efimero, responde a nuevas exigencias, a nuevas con-
diciones de vida en la sociedad. Con ellas se ensayan
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nuevos sistemas significativos, nuevas categorias
alertas al tiempo. Con ellas se opera una reordena-
cion de valores significativos. Porque, insistimos,
mientras lo expresivo puede darse en una isla de-
sierta la significacion necesita estar continuamente
en funciones, y estas lo son estético-sociales.

(...)

Creemos necesario hacer alguna referencia a las
generalidades y particularidades de la técnica de
nuestro tiempo. Si bien la técnica ha determinado
las nuevas condiciones materiales y en cierta manera
espirituales de vida; no podemos considerarla tnico
exponente de nuestra cultura. Al hombre del paleo-
litico se le define por el hacha tallada pero aiin mas
significativamente por su arte rupestre. La maquina,
la técnica representada por una maqueta seria como
un circulo cerrado por unas funciones muy precisas;
el arte aun siendo funcional se sostiene por una como
correalidad en la que lo necesario no juega el papel
mas importante. La técnica, idealmente, corresponde
a la necesidad factica; no es esto lo que ocurre con
el arte.

Como principio tenemos que evitar disfrazar el
producto artistico con literatura, este tipo de traspo-
siciones obedece, en todo caso, a la comunicacion
subjetiva y mitica; tampoco tenemos la ilusion tec-
nicista y deshumanizada del arte. Sobre el lenguaje
decimos que hay unas categorias internacionales y
el nuevo arte asi lo patentiza por las que se desen-
tiende de lo folklorico y se define por sus funciones
con el cosmos y la sociedad muy lejanas desde luego
a los fosiles academicistas.

En definitiva nos proponemos el disefo estético
de la sociedad, entendemos, con Adorno, que el artista
es el lugarteniente de la libertad, que por encima de
la comunicacion subjetiva y mitica debe perseguir la
comunicacioén objetiva, y por ultimo, que en momento
alguno disociamos los términos de materia y forma.

Bien es cierto que la estética en si no declara tener
una regulacion ética, pero efectivamente la concien-
cia historica que ilumina nuestro compromiso esté-
tico, es la misma que la que determina nuestro
compromiso ético. El mismo hecho de comprometer
la estética con la sociedad revela nuestro compro-
miso ético con ambas. Es claro que la demarcacion
del trabajo estético es especificamente diversa que
nuestra conducta ética, pero la finalidad de nuestra
produccion artistica viene dada por el empeno de
nuestra conducta. Es claro por demas que si estéti-
camente perseguimos desalienar el arte de lo mis-
tico, estéticamente nos proponemos desalienar las
relaciones humanas de lo fetichistico. Para nosotros
la ecuacion es clara.

A continuacion y después de haber mostrado la
conexidn estética y sociedad, tratemos de caracteri-
zar en lo posible nuestro propdsito de disenar esté-
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ticamente la sociedad. El diseno para nosotros es la
respuesta estética a las condiciones de vida. La esté-
tica es la ordenacidn significativa de las condiciones
materiales de la vida, teniendo por condicion la de
“llevar a la conciencia los supremos intereses del
espiritu” Con menos decision que al definir, ejempli-
ficaremos la realizacion de lo estético. A noso-
tros, y por ahora, nos resultaria casi imposible

adentrarnos en la analitica de nuestro principio, para
nosotros la estética es la condicion necesaria no de
la reconciliacién, sino de la comunicacién objetiva
de los hombres y del cosmos. (...)

Estéticamente nos declaramos constructivos,
desde el momento en que trabajamos en mejorar las
relaciones y las condiciones para que esto ocurra, por
medio de lo especificamente artistico.

LA POESIA N.O. ANTE SU PROPIA IMAGEN*

1. Los que sentados en el sillén de la literatura, otean el futuro a la
busqueda de seiales indicadoras, olvidan en su solitario rincén que el futu-
ro siempre ha estado a la puerta de la calle, y ha revestido las formas més

inesperadas: las de la vida.

2. Los que mantienen la ilusién de hacer mal de ojo a la poesia n.o.,’
olvidan en su desvario que la imagen de la poesia n.o. sélo se refleja en los
ojos de los vivos, forma tipica de actuar de todo lo que no existe.

3. Lapoesia n.o. no puede ser aprehendida por los que buscan solucio-
nes —sean literarias o no— a su propia incapacidad: la confusién es su me-
dio; la desesperacién su futuro.

4. Los «compaiieros de viaje» son siempre bienvenidos, porque la poe-
sia n.o. esta al alcance de todos. Lo que no suele estar al alcance de algunos
es la capacidad para ver lo que tienen delante de los ojos.

5. La total inutilidad de los productos n.o., sélo se justifica por la ina-
gotable capacidad de sus autores para crear lo contrario.

6. Todo sistema tiene sus fallas: dentro de ellas suelen crecer lacras
despreciables, como la poesia n.o. sin ir méas lejos.

7. Todo objeto es perecedero. Toda accién irrecuperable. Toda poesia

publica.

8. Del pre-signo al signo media un acto volitivo; del signo a su consu-
micidn artistica una capacidad creadora.
9. Para ser n.o. no basta con decirlo: hay que negarlo.

10. La originalidad no se inventa: se experimenta.

11. La poesia n.o. se encuentra ante un callejon sin salida. El futuro de
toda accién inteligente ha tenido siempre la forma de un callején sin salida.

12. Receta n.o. para vitaminizar la raquitica literatura de habla caste-
llana: en el fondo sélo hay forma.

13. La poesia n.o. no ha venido a salvar a nadie; ni a condenar a los que
viven asustados por su condena. La poesia n.o. esta convencida de que cada
cual recibira su merecida de su propia mano.

14. La poesia n.o. confia en que la experimentacién artistica explote en
las manos de todos los que lo merecen.

15. De la tnica forma que no aceptaria vivir la poesia n.o. es aquella
que mis abunda en nuestros (im)pagos literarios: con miedo.

14
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Quizas el grupo Zaj sea la mejor expresion del creciente interés por acoplarse
a las practicas artisticas internacionales que se dio en los anos sesenta en el
Estado espanol. En los documentos que presentamos, la nocion de intermedia
y la atencién multidisciplinar no hacen mas que dejar patente la influencia que
sobre estos artistas tuvo un ambiente internacional dominado por la neovan-
guardia, que retomé la ambicion experimentalista en su sentido mas radical.
En el caso de José Luis Castillejo este internacionalismo se convierte en una
piedra de toque fundamental, tal y como reflejara su ensayo “Actualidad y par-
ticipacion” (1968), en el que narraba la formacion del grupo Zaj planteandolo
como surgido de un entorno en el que también convivian Robert Rauschenberg,
Andy Warhol, Yves Klein, Alan Kaprow y el propio John Cage. Por otro lado, su
atencion a la escritura casi desde presupuestos fenomenoldgicos se refleja desde
un punto de vista tanto creativo como también analitico, de tal manera que en
algunos casos, como en La escritura no escrita, ambos aspectos llegan a fun-
dirse de una forma especial. Erroneamente concebido como el ultimo libro de
este autor, La escritura no escrita consiste en una serie de reflexiones sobre la
escritura en las que las diversas nociones acerca de la dimensiéon simbdlica y
significativa de la escritura se intercalan, generando espacios en blanco cuya
funcioén escritural también debe tenerse en cuenta.

Esta dimension significante de la pagina en blanco es el eje central de The
Book of a Book, un libro en el que se representan las fotografias de las pagi-
nas en blanco de un libro, que contendria todos los posibles, incluso su pro-
pia negatividad; como el mismo Castillejo indica, “El tema del libro es el propio
libro foto-grafiado. Unos momentos del propio libro con una lectura (?) foto-
grafica del mismo.” “Un libro de lo que no es un libro. Un libro siempre ha sido
un libro de lo que no es un libro. (...) Un libro sera un libro de lo que es un
libro: un libro sera un libro de un libro.” Este libro continuaba la estrategia repe-
titiva que ya habia sido expuesta en The Book of I’s (consistente en la insis-
tente repeticion de esa letra que, empleada como prefijo, implica la negacién
del sustantivo al que acompana) y que habia comenzado, en la produccién de
este artista, con La politica, libro dedicado a su padre que consiste en una con-
tinua repeticion de oraciones, que remiten a esa misma reiteracion por parte
de unos medios de comunicacidon masivos cuya neurosis nos hace pensar en
la capacidad controladora de la escritura. Casi a modo de salmodia comuni-
cativa, en La politica también aparecen gran parte de los lugares comunes de
la reflexion politica del lenguaje, la Guerra de Vietnam, los movimientos estu-
diantiles y las nuevas subjetividades.

Tlalatala seria otro de ejemplo de la escritura de Castillejo que continua esta
tendencia a la repeticién obsesiva. El resultado de la obra parece ser la configu-
racion de unas paginas que, convertidas en campo cerrado debido a la continuada
repeticion aleatoria de las letras que componen el titulo, podrian ser tanto leidas
como percibidas visualmente. Sobre la letra, Castillejo reflexiona: “Una letra oculta
su obscenidad. Eso intenta pero no lo consigue. ;Como lo intenta? Componiéndose.
Una letra se oculta mezclandose con otras letras. Descomponiéndose las letras
se revelan. Revelan las pulsiones o impulsos arcaicos que han marcado y ocul-
tado. En su descomposicidn las letras se convierten en signos abreviados y arcai-
cos: una m., una p., una c., etc” (La escritura no escrita, 1996.)
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Por otro lado La caida del avidon en terreno baldio, el primer libro de Castillejo
surgido de su colaboraciéon con Zaj, implica cierta discontinuidad con la poste-
rior obra del autor, ya que la profusion de una tipografia de colores chillones y
la cantidad de citas y referencias a escritores del momento (William Borroughs,
Susan Sontag...) parecen incidir en la dimension mas ludica de la lectura. De la
misma manera, el hecho de que Castillejo haya dispuesto las paginas como si
se tratara de cartones sueltos sin union de ningun tipo, a excepcion de la caja
que los contiene, provoca un lectura que al mismo tiempo implica la modifica-
cion del orden lineal tan peculiar del libro. Obviamente se trata de considerar el
libro como si de un objeto se tratara y, al mismo tiempo, de la posibilidad de su
modificacion.

Para finalizar se han seleccionado unos fragmentos de su libro inédito E/ final
de la sabiduria, que, junto a Inefabilidad, esta a la espera de ser publicado. Ambos
libros suponen una continuidad de sus reflexiones sobre la escritura y el cono-
cimiento. En el caso de El final de la sabiduria, Castillejo aboga por un concepto
de sabiduria relacionado con la profundidad de la experiencia que nada tiene
que ver con la normal acepcion que se tiene del conocimiento.

* ¥ %

La atencion a la escritura y al libro como campo para la creacion no ha sido
exclusiva de Castillejo, sino que es un elemento de absoluta centralidad dentro
del “bar” Zaj. Otro de estos ejemplos es el Viaje a Argel, libro orquestado por
Juan Hidalgo pero compuesto por las voces de Castillejo (que desempenaba un
puesto en la Embajada espanola en Argel, gracias a lo cual Hidalgo pudo pasar
alli una temporada), su esposa lIse, versos extraidos de El Coran y pequenas
frases de la cotidianidad argelina. Surgido de esta comunidad temporal, el libro
puede entenderse como una suerte de coro diacronico y lineal en el que pala-
bras e imagenes conviven en un mismo marco. Durante la estancia argelina de
Hidalgo y Castillejo también se ha de situar la accién Musica vacante para piano
vacante, cuyo guién y fotografias hacen referencia al piano abandonado por un
colono francés en 1963 —un “bien vacante’, segun la ley argelina- en la residencia
de Castillejo. La accion fue presenciada unicamente por el cuerpo diplomatico
de la embajada espanola en Argelia.

Lo polifénico, lo multiple y la indefinicion son también elementos que estan
presentes en De Juan Hidalgo, compendio de etcéteras, guiones de acciones,
imagenes y sonidos escritos por Juan Hidalgo desde los afnos sesenta. La inca-
pacidad de decir(-se) de Hidalgo, demostrada en las multiples entrevistas impo-
sibles en las que de forma tautoldgica lo preguntado coincide con lo respondido,
queda suplida con una inmensa produccion escrita.

Arpocrate seduto sul lotto, también denominado El gran libro de la forma, es
otro de los libros-Zaj realizados por Walter Marchetti. Dedicado a “los principios
basicos de la composicion, de la técnica, de los dias mas favorables para com-
poner, del almacenamiento y tratamiento de las ideas y de los cuarenta y ocho
tipos fundamentales de composicion’ el libro conjuga todos los elementos carac-
teristicos de la creatividad Zaj, plasticidad del material escrito, guia para diver-
sas acciones —como revelan las fotografias de una accién homoénima realizada
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en Milan—, humor, una temporalidad aburridamente expandida en el tiempo
donde la sorpresa siempre se encuentra al acecho.

Secreto a voces, el ultimo de los documentos sobre Zaj, consiste en una accion
realizada en la Galeria Juana Mordé en la que, extranamente, el publico tomd
un papel altamente participativo y festivo, cambiando la postura de los artistas
flematicamente sentados en sillas e incluso intentando desnudar a alguno de
ellos (imaginamos cual). La prensa del momento criticé bastante la accion, inci-
diendo sobre todo en la aceptacién publica del espiritu rompedor de Zaj. Aunque
también hay que tener en cuenta que el entorno politico en el que se realizaba,
es decir, el final de la dictadura, implicaba una tension y convulsion que la accion
parece no reflejar, con su festividad precursora de la euforia que luego se emplea-
ria para caracterizar a este momento.
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En “The Book of i’s” la i es mis existencial, modernista, que
simbdlica, religiosa, pero no es positivista, 7o es sélo una i. La i es una
letra y no sélo un simbolo. Se la lee como i. Su sentido o sinsentido es el
de una i, con la historia que tiene esa letra. Pero la i en ese libro no es
s6lo una letra sino que funciona como simbolo. Precisamente la historia
consciente e inconsciente de esa letra es la que la hace funcionar
también como simbolo. Esta letra al convertirse en simbolo adquiere un
caracter numinoso y funciona como totalidad. Por eso el “Libro de las
ies” resulta tan convincente. La lectura de un simbolo, como la i, se
hace por “amplificacion”, del mismo modo que se “interpretan” los
simbolos de los suefios en la psicologia profunda. Resulta paradéjico
que la llamada “reduccién modernista” acabe liberando a las letras y a
la escritura. Al permitir.que la letra sea ella misma puede convertirse en
simbolo del si mismo y funcionar como imagen arquetipica de la
totalidad.

Nuestra totalidad, la de los cuanta y la psicologia profunda no
es completa sino complementaria.

The Book of What is not a Book.

Un libro de lo que no es un libro.
Un libro siempre ha sido un libro de lo que no es un libro.
What is not a Book is a Book?

The Book of What is a Book.

Un libro serd un libro de lo que es un libro: un libro sera un
libro de un libro.

¢What is a Book in a Book?
The Book of What is and What is not a Book.

Un libro ha sido, es y serd un libro de lo que no es un libro y
un libro de lo que es un libro.
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peligros peligro calida peligro subida pel
igro conocido peligro desconocido peligro antes pe
ligro después peligro blanco peligro negro peligro
rojo peligro amarillo peligro claro peligro oscuro
peligro wver peligro no ver peligre escuchar peligr
© no escuchar peligro tocar peligro no tecar pelig
ro gustar peligro no gustar peligro desnudo peligr

o cubierto peligro peiligros

una prohibiciégn fas autoridades de policia e informaci
6n decidieron prohibir las representaciones que quedaban
por considerarias peligrosas y anarquicas no comunicad

a

puedae puede y no puede quiere y no quiere puad
e y quiere puede y no quiere no puede y gquiere no pue
de y no quiere quiere y puede no quiere y puede quier

e y no puede no gquiere y no puede quiere

el viejo profesor did el nombre de criptopolitica al con
spirar sin conspiracién, actividad gratuita situada entr

e el juego y ia moral
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el 1la los las 1o

el pueblo e] ejército el esiado el partido =1 gobilierno
el poder el trono el aitar la sociedad la nacién la op
inién pablica la igliesia la pelicia la guerra la patei
a la convivencia la unidad la revolucidn la parpura la
majestad la democracia la autoridad la soberanfa popul
ar ia justicia la iguailidad [a libertad la paz la neutr
alidad 1a beligerancia la no beligerancia ia paz armad
a la no intervencion la juventud Ia vida de los pueblo
s leos inocentes los vivos [os cautives los combatiente
s los prisionaros los héroes los defensores los cruzad
os [os fugitivos los evacuados los monarquicos los rep
ublicanos los militares los hombres de negocios los si
ndicatos los partidos Ios equivocados los resentideos |
os olvidados los autoritarios los demdacratas los liber
ales Ilos progresistas los socialistas los comunistas |
os fascistas los tradicionalistas los falangistas los
requelés los milicianes los inmolades los sacrificados
los martires los inoccentes los muerios lIos engafiados |
0s jlusos los civiles los extranjeros los nacionales |
os hombres los puebios las fuerzas vivas las victimas
las turbas las poblaciones indefensas [as fuerzas del

orden Ias armas lo
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continwua 1 a vigilamncia vigilanci
a vwvigilada vigilancia vigilante wvigilancia nada wvigila
nte vigilancia poco vigilante vigilancia algo vigilant
[ vigilancia muy vigilante vigilancia siempre vigilant
e vigilancia algo vigllada vigilancia poco vigilada v
igilancia nada vigilada vigilancia muy vigilada vigila
ncia siempre vigilada vigllancia vigilante vigilada wi
gilada vigilante vigllancia vigilante 'vigilancia wvigila
da vigilancia vigilada vigilante vigilante vigilada wvi
gilancia wvigilada vigilancia vwvigilante sistemas de vig
ilancia vigilantes wvigilados sistemas de vigilancia nun
ca vigilantes siempre vigilados sistemas de vigilancia
poco vigilantes muy vigilados sistemas de wvigilancia mu
¥ vigilanies algo vigilados sistemas de wvigilancia muy
vigilantes muy vigilados sistemas de vigilados poco vig
ilantes sistemas de vwvigllancia sin sistemas de vigilanc
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LAAATTTLTAAAATLATALAATLALTATATAAT
AATALTLAATLTALLAAAALLATTATAAATLTL
LAAAAALTTLALAAAATAAAALTTLAAATLTLA
TAAAATALTALLALALTLTAAAALLLLTAAAAA
LATLLLAAAATLTTLAAAAAAALTTAALTAATA
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AAALATATATALALATLLALAATLTTATAAAAA
TALTLTAAALLALAAATTALLATATLAAAALTA
LATATATATALAAALLTATLLTAAAATTTTLAA
AAAATLLTLAAAALLALALTAAALALLLLAAAA

ATLLLLAAAALALATATTAALTLLAALAAALLT
LTAAAAAAATTTTTAAAATTATTAATALTLTLA
AAAATLATTTAAAATTAATTTAAALTLAALTAA
ALTLLLAAAAATTALTTAAAALTTLAALAAAAT
TALTALAALAAALALALLLTALLLAAAALATTT
TAAAATLTTLAAAAAALALTTAALALAALTLAA
ATTTLTLAAAAAATALAATLALTATATTLAAAA
TALAAALLTALTAATLTAALATLTALAAAATLT
LLAAAAAALTLAATLAATALLATAALTTLTTAA
AAALTAAATALLALLALALTAAAAALLLLLAAA
ATATALTTAAAALTTAALTAATALLLATAATLA
ATAATATTTLTLAAAAATLLTAAAATAAAALTT
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AAAALATATATLALATAATLATALAATLALTAT
ATTLAATAATALTLTAAAALLLLAAATAATTLT
TAAAAATTLTATAAAALLLATLAAAATTTAAAT
LAALTAAATATTALLALALTAAALALLLLAAAA

TTTLAAALAALTAALALALATTTLATAAAALAL
TATTAAALALTTALAAALTLAAAAATTTLTTTA
AAAAALALALTLAAAALLTAAALLTALALAATT
ALLTTTAAAAALTLLTAAAAALTLAALTAAAAT
ALLLTAAAALTLTAALAATLLTLAAAAALTLLL
AAAAAATTALATTAATLTTLAAAAAAALTTAAL
TALTATATLAAATAALLLATAATLTALALAAAL
TATAALTAALATALTAATAAALTTLALAALTLA
TAATAAAALTAATLATTLTAATLAAALATLLAL
AAATATALALTAATAAAATALTTLLAALTLAAA
TTALTTAAAAATALAATTLALATAAAATLLALT
TALLAAALTLAAAAATTTLTTTAAAAATALAAT
LALATATTLAATAALALLLTAAAAAALATALTT
AAAALTTLAALAALTALATLATALLALTAAAAL

TTLAATAATALLLTAAAALTTLTAAAAALTALA
TATAALALALTLAAAALLLTAALAALTLAAAAA
TTALTTAAATLATLAAALTTAATLTTTAAAAAA
LTLALTAAATLTATLAAAAATAATTLLAAALTL

LLAAAAAATTTLTAAAALTTLALAAATAATLTL

AAAAALTAAATLTAALATAALTTLLLTAATAAA

LTLAAAAATTALTTAAATLATAATALAATTLLT
ATATAAATAATLLTAAATLTLLAAAAATATAAL
ALATLLALLALAAATAAALLAALLTLTTLAAAA
AAATTTLTAAATLTLATAAAATLALLATAAALA
TALLLAAALLTLALAAAATATLAATAALLALTT
LAAAALALLLLAAAAAAAATALLLTLAALAALL
ATTLTTLAAAAALLTTALAAAATTTLTAAAAAT
TLTTAAAAALTAAAALTALATALTAATLALLLT
TAAAAATAATLTLAAAAAALTAATLTALLATAA
ALTTLTTTAAAAAATALLLTAAALLTTALAAAA
ATLTLLAAAALTLLLAAAAAAATLTATALATLT
TTAAAAALLATLTAAAAALLAALLTAALTTAAA
TALAATLLLLAAAAATLLTLAAAALALLLTAAA
ALTATALLAAAALATTTTAAALLATTATAAALT
ATLTAAAAAALTAAALTTALTALLLAAAATTAT
LATAATTATATALAAAALLTAALATATTALATT
AATAAAALATLLAALLAAATTTATATALAALLT
ATTTAALAALTATATTAAATTATTALAAATATT
ATATAALALLALTAAALLTLAAAALALTTAAAA
LTAALAALLALTATATALAAALLLLLLTAAAAA
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En 8l numard uno.



20- Libros, signos y simbolos
JOSE LUIS CASTILLEJO

Mis libros emplean marcas que pueden ser leidas
como signos o simbolos.

Signos de una significacion determinada conven-
cionalmente.

Simbolos de una significacion o sentido de ori-
gen inconsciente. Sentido no determinado por las
reglas convencionales del lenguaje corriente sino
mediante la especificidad diferencial del pensamiento
y lenguaje en que se articulen: arte, poesia, musica,
lenguaje de los suenos, lapsus, “nonsense’; asocia-
ciones de ideas, etc.

Las reglas para la lectura de los signos son dife-
rentes que las reglas que pueden descubrirse para la
lectura de los simbolos.

Signos y simbolos han de ser leidos. No interpre-
tados arbitrariamente sino leidos.

Los signos son leidos mediante las reglas con-
vencionales del lenguaje.

Los simbolos mediante una lectura mas abierta
que descubre el pensamiento y el lenguaje que los
articula. Lectura que podria ser estética, psicoanali-
tica, etc.

Signos y simbolos, consciente e inconsciente, son
términos relativos. En la medida en que el pensa-
miento y el lenguaje determinan la significacion de
una marca en términos generales el simbolo que dicha
marca puede constelar se reduce a signo.

Los llamados Diccionarios de Simbolos son por
eso obras paradojicas que convierten sin quererlo a
los simbolos en signos.

Una lectura cerrada de un simbolo desvirtiia su natu-
raleza, como ya advirtio Freud, puesto que el simbolo
ha de ser leido sin hacer abstraccion de su circuns-
tancia en el mismo grado que el signo. El signo es ante
todo significacion literal mientras que el simbolo es
sobre todo resonancia o sea significacidn inconsciente
o no determinada de modo convencional.

(...)
La pregunta: qué quiere decir The Book of I's es tan
sencilla como compleja es la respuesta.

The Book of I's en cuanto obra del arte de la escri-
tura no dice casi nada que pueda ser leido como escri-
tura que ya esta escrita. No pertenece al mundo de
la “comunicacion” Por eso la primera respuesta es
que en el sentido literal de decir el libro no dice nada.
No dice nada que pueda ser leido como escritura que
ya estéa escrita salvo un titulo, un nombre de autor,
una fecha de edicion y unas cuantas letras ies.
Obviamente, The Book of I's no quiere pertenecer al
mundo de la “comunicacion’, en el que se transmiten
mensajes cuya significacion ha sido preestablecida
mediante reglas determinadas antes de ser escritos
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dichos mensajes, obedeciendo asi al principio de que
“lo escrito, escrito esta” En The Book of I's no puede
decirse que lo escrito esté escrito, ni que un sujeto
—el escritor- comunique el contenido de un mensaje,
o sea el objeto de la comunicacion, a otro sujeto —el
lector que puede ser el mismo escritor desdoblan-
dose como lector-.

The Book of I's no oculta que es un libro, en cuanto
contiene un titulo, un nombre y unas formas que con-
vencionalmente son consideradas como letras. Pero
no hace nada mas. Lo que pueda suceder con el libro
no viene dicho por el libro aunque venga hecho por
su autor. El autor es responsable de lo que ha hecho
pero lo que ha hecho es no decir nada en el libro. En
el sentido convencional de decir, el libro no comu-
nica. Solo teniendo en cuenta la experiencia y las
reglas o ausencia de reglas que rigen su decir podran
el pensamiento y el lenguaje establecer el libro como
escrito o no escrito y al autor como escritor o no escri-
tor convirtiendo el libro en obra. Para ello el pensa-
miento y el lenguaje tendran que tener en cuenta no
solo nuevamente a la experiencia puesto que todo
tener en cuenta a la experiencia es un nuevo tener en
cuenta sino también a como determinar nuevamente
con su decir a ese tener en cuenta cuando no se puede
recurrir solamente a las reglas y convenciones del
pasado para la nueva lectura aunque tampoco pueda
excluirse lo que el pasado haya dicho para estable-
cer la significacion del pensamiento y el lenguaje. La
determinacién de si The Book of I's constituye es-
critura o no escritura, si dice o no dice, si su autor
material es escritor o no escritor (sujeto o no), ten
dré que ser hecha por un sujeto que tenga en cuenta
nuevamente a la experiencia y nuevamente como
ha de emplearse el pensamiento y el lenguaje.
Determinacion que por verdadera que sea no podra
ser definitiva. Sera verdadera porque tendra en cuenta
en su decir a la experiencia y a las reglas del pensa-
miento y el lenguaje pero no sera definitiva porque
no puede excluir el que sea corregida o mejorada por
una nueva determinacién.

Los usuarios del pensamiento y el lenguaje son
los que determinaran, teniendo en cuenta a la expe-
riencia si no caen en la arbitrariedad, si una definicion
de la escritura valida en el pasado ha de modificarse
para abarcar a una obra como The Book of I’s, enten-
diendo asi que constituye a una nueva escritura, a un
nuevo escritor y a un nuevo lector.
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SECRETO A VOCES, un etcétera en 2 ver-

stones de juan hidalgo
para 3 intérpretes acom-
pasiado por A VOCES,
una miusica en cinta de
walter marcherti

VERSION [

el esquema de la accion para esta version es igual al de la version para 3
intérpretes de EL SECRETO de juan hidalgo teniendo en cuenta que en
SECRETO A VOCES es imprescindible la audicidn conjunta al mds alto
nivel sonoro posible de la misica en cinta A VOCES versidn alfa del
MANDALA de walter marchetti que acompaniard durante una hora justa
la accién.

VERSION 11

el esquema de la accion para esta version es igual al de la version para 3
intérpretes de EL SECRETO de juan hidalgo teniendo en cuenta que en
SECRETO A VOCES es imprescindible la audicién conjunta al mds alto
nivel sonoro posible de la miisica en cinta A VOCES version alfa del
MANDALA de walter marchetti que acompariard durante una hora justa
la accidn y que los 3 intérpretes permanecerdn durante todo el tiempo sen-
tados uno al lado del otro en un banco largo o en 3 sillas contiguas.

ACCION TIEMPO

sentados ante un pitblico 1 cuenta el SECRETO a 2=10 minutos

2 cuenta el SECRETO a 3=10 minutos
3 cuenta el SECRETO a 2= 10 minutos
2 cuenta el SECRETO a 1=10 minutos
I cuenta el SECRETO a 2=10 minutos
2 cuenta el SECRETO a 3=10 minutos

(cada intérprete cuenta el SECRETO al oido izquierdo o derecho del otro)

Juan Hidalgo
mildn, noviembre 1976

21
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a los unos ya los-otros Samedi 11 juin 725

si usted y yo quisiésemos ir a la luna

3CUAL SERIA LA PRIMERA COSA QUE TENDRIAMOS
QUE HACER?

( si se interesa por la solucién
escriba a:

Juan Hidalge
Batalla del Salado, 1
Madrid-7 )

208

las perversidades

u

3.45 (HORA ESPANOLA)

(516]
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Kterthonght. G heta|

Wui fades,

lundi 13 juin | 25

desde luego un libro
es lo menos importante
que pueda haber

frondosos jardines
rios de agua fresca

(51905)

njllrem-mlr

4.8.66

Amigo Juan,
gracias por U caria
+ los tres abrazos,
fuyo, de llse y José-Luis.
No recuerdc exactamente
el texto de mi tarjeto, pero desde luego
puedes reproducir lo que quieras, y
como quieras,
sabiendo, sencillamente, que,
sin que yo pueda decirte exactamente como,
cudndo ni porqusé, esta colaboracion
tolosana también puede traer cola,
Aungue deberiamos estar curados de “colas” y
reparos. Por mi, puedes hacerlo sin cuidado.
Tres abrozos también,
y gracias ofra vez,
Maria

(517
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Texto de accion

25

A

IGSICA YVACANTE

TIEMPOT

PARA

el intérprete lee la definieion de bic
en franeés:

JOURNAL
ALGERIEN

PRESIDENCE DU CONSEIL
Diteret n® 63-88 du 15 mars 1963 portant régle-
mentation des hicns wemiis,
Le Chef dhu Gowverncment, Président du Conseil
des minisires,

| Vilcanwes

FICIEL DE LA REPUBLIOQUT

Vi Vordonnanes 62-020 du 24 qoit 1962 con-
wnt ln proteetion of la gestion des hiens
(TTES

YV le diéeret 62-02 du 22 petobire 1962 institnant
des comitds de gestion dans les enreprises
aEricoles yacanies,

Vu le décret G2-858 du 28 de novembre 1962
Instituant des comités de gestion dans les entre-
prises industeielles, artisanales ou minidres
Ienntes,

Le Conseil des minisires enfend,

Diéerdre:

TITRE 1T
Des locaox, immeunbles et portions d'immen-
hles.

Art. 10 Sont “Biens Vicants™ les locaux, nmeu-
bles on portions A immenbiles qui ont fixit Pobjet
d'yme “constatation de vacance™ avant e pulili-
vation du présent déeret.

Art 11 Pourront &tre déclanés “Biens Vacants":

a) Les locanx, tmmenbles on portions o immen-
Bles dont les titulaires do deoit d'occupation
wlont pis exerce ce deoft durant une pécimde de
denx mods conséeutifs, & un monent guelenntue
depuis le 1.7 juin 18G2:

h) Les immenbles on portions ¢ immeables dont
les propri¢taives ont cossé d'excenter lenrs obli-
gt fons o ont eess de atve valoir leurs drolis
résultant de lenr gualité de propri¢iaires, du-
rant plus de deax mois conséentils, & un mos
ment guelcongne depois le 1.7 puin 1162,

Falt & Alger, le 18 mars 1963

ATIMED BEX BELLA
Par le Chel dn gouvernemet,
Président du Conseil des niinistres,

Le ministre de la justice

wnrdhe des soenu,
A BEXTOUMI

T ministee de Pintéricnr,
A MEDEGIIRI

Le ministre des Ooances,

A FRANCIS

Le ministre de Pagricultire

L ministre du commernce.

M. KIOBZD

Le ministre de indusirialisation
ot de éncrgic,
L. KHELIFA

UN PIANO VACANTE,

TIEMPO 11

TIEMIY 11T

1966

el ntérprete 1 lce 6 monosilabos:

D T 1oii b o B

el iniérprete 2 produce willizando o cajn armo-
nica del pinmo vaeante 6 fuidos,

el interprete 1 lee olros G nonosflabos:

B3R IBATE (B TR
el intérprete 2 prodoce atilizando in eajn armé.
nlen del piane vaeanie otros 6 ruidos,

el intérpre G anomosilal

thu the thi
el intérprete 2 produce wtllizando la cajp armo-
nica ded piann vacante otros G ados,

el intérprete 1 lee 16 monosiinbos mis:

el / shacsa / she se / shio so / sho so /sl
i1/ shii sil / shi s

el intérprete 2 produce 16 armnicos urilizando
el deco cordinl de soomano derecha, 106 cirerdas
v 16 teelas del pluno vacante,

finalmente el intérprewe 1 lee 9 monosilubos
s goe vz 20 1o pe wi fe ji

v el imtérprete 2 produce utilizando Tn eajs armo-
nica del piano vaeante 9 ruldos mis,

de la lista de monosilabos que sigue a continnn.
ciom ¢l intérprete | lee los de ln izguicridn v ol
intérprete 2 fos de la derecha alternd
prisas: intérprete 1 lee: hi: intdmpre
imtérprete 1 lee: chi; interprete 2 lee elio: ot

bi che mn
chii clio mi
clin ehii e
chi e n
0 ATl nii
#l i Lt
e iy fiti)
do dn i
il i ni
fin fe i
I o i
i fia pi
I it e
il L] o
] i rii
gui Jn {rrm
e Jis m
i Ju Tr
B ket it rri)
ke ki {71}
ko kn te th
Ten ki e Hil
la le ti xi
16 ley v Yo
In lii o il
1 1 wit vi
1k 1] wit we
It Wik wih Wi
i Wit wi
me i thi

N.B. los monosilabos entre poréntesis se lecerfn ad Hbitm.
Junn Hidalgo v José Luds Castillcio.
argel, 18 fulio 1966



CHALECO (un elcétera)

un hombre o una mujer se pone y se quita repetidamenta
un chaleco (= pull-over) hasta que la intervencion de
alguien se lo impida

madrid, 14 sepliembre 1978

EL SELLO (un stcétara)

ta incluyo el sello de B pesetas que llevaba el sobre de tu
carta y que no fue matasellado. lo pones en agua un poco,
lo despegas, lo dejas secar, lo vuelves a pegar sobre el
sobre de tu proxima carta —con goma arabica— y te ahor
ras B peselas.

mildn, 29 octubre 1973

LAS SILLAS, un etcétera para 2 sillas, un hombre y
una mujer

2 sillas se encuentran de perfil en una linea paralela al
publico distando una de otra unos 2 metros o mas,

Ia silla A estard a la izquierda del piblico y la B a su de
recha. los respaldos de ambas mirardn a la derecha.

una mujer ap por la izqui ida casi i
por un se dirige a la
silla B,

&l hombre, viendo que la mujer esta por sentarse en la
silla B, piensa ocupar la silla A.

la mujer, sin go, cambia idea, retro
cede precipitadamente, se dirige a la silla A y se sienta
en ella.

al hombre, sorprendido, no queda ofra solucién que ocu
par |a silla B.

P asi un tismpo i y 5@ van.

madrid, octubre 1978

GOTAS DE AGUA (un stcétera sin fin)

Tt g agen 7 goten e aguis 3 gounn 3 3 R —
§ gotas 0e agus o potas ds st T gran e mua # goas o aguE
¥ goitas e st 10 gotas 00 e 11, ot 9% Ut 12 g 20 agun
13 gtk de s [rpre—— 14 etes uw s 11 getan 00 agus
T gl 0n sgus 1 getas 2w g D goras e g A gt e sgea
17 otan de s N gotas 20 agen 15 geras a0 agua Vi petas de sge
1 getan 20 mg A petas 00 agsa 17 posan m agus 1 getan de sum
79 gorn 2w gua 0 g 0 aged 22 goess e agres E
24 gusan o0 s 9 gous %0 apas 98 gras 2w s 35 g e agaa
24 gotna ou sz 23 goua o0 gea 2 e 08 g P ap—
34 e w o L 29 goten oo s T getas 0 ngea
4 s 0w 3gan 29 ot e st 0 goten 0o agus 32 yooas u agus
30 gotan e agus 20 gotan de agu 2 goten o sgua T getad 2w s
6 gtas de agus 25 gotan v b 4 gtan 18 e 73 gonas Se agus
4 ot e agus a8 gotan o ague 26 gotan o s B7 goase oe agus
6 gt ov mus 34 gotan g sgun B gt e s 72 gotes oe auis
72 gt o agus 0 grtan e e 18 gatan dv pm 18 gt e gt
1P getns a0 ign o getws % gk 16 getad ow agun [Tpeep—
11 gotan dw s 12 gesas o4 e 13 s 0w agea 14 gotas de agus
15 gots dm Sgue 18 gotes de apus 1T gotas dw agea 18 gorme ne ague
15 gean du ain 14 gotas o4 agun 11 getas ou gt 12 gatan e agun
1 gems e ap 10 gotes Se ague pas e ager 0 G e e
7 gonas mm agen  gutes 3x wgen 7 getas e aged B gtas de gt
¥ gona e a9 10 gotas de sges 16 geten au s [Epep—
13 gonas 89 ages 14 gutem 20 ag 15 e ow s +8 petas dw spun
13 getat 00 ague 12 gt 0 agus 11, gten o sgun A1 gotas v ace
¥ grae tm s ® gotan de aguua 7 tan 00 sgus 8 gotas de ages
1 ot a agus 4 getas e agus 3 ot 9 aqun 2 geras 2 agea

mildn, madrugada del 22 de noviembre de 1973
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Derivas I: Manolo Quejido
y Herminio Molero (1969-1973)

27
Manolo Quejido, Siluetas, Secuencias y Deliriums (1969-1973).

Reedicion conjunta de estas series en un grabado calcografico
del 2004.

28
Manolo Quejido, texto explicativo sobre secuencia — C octeto

51 m6. Cordoba: Galeria Céspedes del Circulo de la Amistad,
1971.

29

Herminio Molero, Serie de seis elementos, (1967-1968) formada
por las obras Bob Dylan Empires, City Morning, Burning,
Miscarrin’ Forehead, Rock’s Turning y Borderlines on Fire. Pintura
plastica sobre cartulina.

30

Herminio Molero, portada y texto del catalogo Teardrops Collector.
Madrid: Galeria Original, 1971.

31

Herminio Molero, poema extraido de Una poesia para ver y una
pintura para leer (catalogo de la exposicion del mismo titulo
realizado conjuntamente con Manolo Quejido). Pamplona: Caja
de Ahorros de Navarra, 1970.

32
Noticia aparecida en el Diario de Navarra sobre las acciones rea-

lizadas con Ignacio Gomez de Liafo y Pedro Almodévar, sadbado,
2 de abril de 1972.

Como ya apuntamos, Manolo Quejido fundé la Cooperativa de Produccion
Artistica y Artesana (CPAA) en 1967 junto con Ignacio Gémez de Liano, Herminio
Molero, Fernando Lépez Vera y Francisco Pino y F Salazar, jovenes vinculados
al Instituto Cardenal Cisneros de Madrid. El punto de partida era la problemati-
zaciéon de la “obra” y la investigacion de su relacion con la “realidad” La refe-
rencia era el constructivismo, y el marco conceptual el de la poesia concreta,
cuya sistematicidad y radicalidad en la investigacion lingUistica iban a afectar al
trabajo futuro de sus componentes. De aquel grupo, Manolo Quejido era el que
tenia una vocacién mas definida hacia las artes plasticas. En 1975, con motivo
de la exposicidn que se celebraba en el Centro M-11 de Sevilla, Manolo Quejido
describié asi el percurso de su obra a partir de 1966:
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En una palabra, me abri a la cuestion ética, me enraicé en una ideologia des-
cubriendo la manipulacion de los objetos que se apropiaba el cuadro y su gra-
matica operativa. Decidi comenzar por el principio, por los elementos en juego,
buscando un cuadro mas deseable al supuesto bien comun. Llegaban noticias
de los anos de optimistas trabajos de la Bauhaus, de los nuevos continuado-
res del diseno, del refortalecimiento, en suma, de las buenas intenciones.
Comencé a tomar contacto con las nuevas experiencias poéticas a través de
Julio Campal y entre amigos de bachiller decidimos la creacion de la Cooperativa
de Produccion Artistica y Artesana, con lo que me convenci rapidamente de lo
utopista de mi nuevo panorama, pero me coloqué sobre terreno para mi muy
sélido en el que abonar. (M-11, 1975, p. 3.)

La automaticidad, la matematica y la seriacion son las consecuencias de esta li-
nea de investigacion en un arte verdaderamente integrado en la sociedad. Su
referente inmediato es el Equipo 57. Como vimos, esa misma direccion va a ser
la adoptada por otros artistas de la generacion anterior que comenzaron a reu-
nirse en el Centro de Calculo de la Universidad Complutense de Madrid en 1968,
a cuyos seminarios Manolo Quejido se uniria al ano siguiente.

Las tres series —Siluetas, Secuenciasy Deliriums- son presentadas por Manolo
Quejido como un todo simultaneo qua abarca desde 1969 hasta 1973 que marca
la “sintesis conceptual disyuntiva del triple inicio dialéctico” —pop, geometrias
y expresionismo- que guiara el resto de su carrera. Su origen, sin embargo, puede
localizarse en tres momentos consecutivos.

La serie Siluetas se remonta a los trabajos llevados a cabo en el entorno de
la Cooperativa de Produccion Artistica y Artesana en el contexto de la poesia
visual. Las palabras son sustituidas por figuras, y su configuracion alude al ima-
ginario pop. Esta obra se relaciona con el trabajo que lleva a cabo simultanea-
mente Herminio Molero, pero haciendo mas énfasis en la sistematicidad y la
seriacion.

La serie Secuencias data del periodo inmediatamente previo al contacto con
el Centro de Calculo, y se vincula estrechamente con el trabajo que esta reali-
zando su companero Herminio Molero. Quejido sustituye las letras utilizadas
por Molero por formas geométricas simples (puntos) estructuradas modular-
mente. Ambas se integran en las actividades de Nuevas Tendencias albergadas
en el Instituto Aleman de Madrid.

Asi relata Quejido su trabajo en ese periodo:

Mis preocupaciones se basaron, primeramente, en el analisis de la distribu-
cion 6ptima de las formas sobre la superficie, teniendo en cuenta los movi-
mientos Optimos internos de todas ellas. Unas tramas vectoriales sobre
estructuras de inscripcidn y circulacion servian para situar los circulos (...). La
finalidad basica del trabajo era lograr, ante el infinito numérico de posibilida-
des (aunque en realidad cabia una especie de inteleccion ideal de ese universo),
encontrar el supuesto conjunto en el que se cifrara lo basico, es decir, el nudo
de la particularidad universalizadora, el conjunto mas sobredeterminado, el
corte justo, y debia basarme sobre los principios de esa nueva racionalidad en
operaciones objetivas, al menos describibles. (M-11, 1975, p. 2.)



78 - DERIVAS |

Junto a Herminio Molero, Quejido entré a formar parte de los seminarios que
con el titulo de “Generacion automatica de formas plasticas” se celebraban en
el Centro de Célculo de Madrid. La légica de las secuencias encontraba su campo
de realizacién ideal en los ordenadores del Centro. Quejido y Molero aprendie-
ron de ese contacto una légica y unos procedimientos que aplicarian a su tra-
bajo de aquellos anos, asi como la toma de conciencia de la insercién de sus
investigaciones en un debate mas general. Asi relataba Quejido su experiencia:

Pantallas de télex acopladas como salidas millonarias a los grandes cerebros
electrénicos. Se vivenciaba lo utépico de la posibilidad; no existen en la prac-
tica unos medios tan “modernos” En cuanto al problema alli debatido, lo mio
era solo un aspecto, la utilizacion de nuevos medios, en cuanto a un lado qui-
zas mas interesante, la utilizacion como herramienta de trabajo, de busqueda,
no lo necesito, solo unos conocimientos minimos y una légica sana, logica esta
que se me inscribia en el curso de la obra y que es el sustrato lingtiistico basico
en mi hacer. (M-11, 1975, p. 3.)

Las Secuencias se expusieron primero en la Caja de Ahorros de Navarra en 1970,
en la exposicion que organizo Fernando Carbonell junto con la obra de Herminio
Molero, titulada Una poesia para ver y una pintura para leer; y al ano siguiente,
en solitario, en la Galeria Céspedes de Cérdoba.

La serie Deliriums se compone de un conjunto de dibujos estructurados en
tres series: deliriums, dodeliriums'y trideliriums, definidos por Manolo Quejido
como “escritura sismografica de un devenir del caos a la territorializacion cere-
bral” En Deliriums, registro de una crisis fechada en 1970 que le aleja del racio-
nalismo matematico de las Secuencias, el “suefo de la razon” y el automatismo
psiquico devuelven a la obra de Quejido la vibracién del informalismo que le
habia atraido en sus inicios. La serie se presenta a posteriori como registro de
la “enfermedad expresionista” y como conclusién del proceso de investigacion
y sintesis linglistica emprendido en las Siluetas.

* %%

Durante los primeros cinco anos del trabajo artistico de Herminio Molero, tras
su vuelta a Espana de un precoz periplo por Paris en 1967, su trayectoria esta
muy unida al de grupo de jovenes vinculados al Instituto Cardenal Cisneros de
Madrid con quienes fundoé CPAA (Cooperativa de Produccion Artistica y Artesana),
un grupo de experimentacion poética con el que Molero entra en los circuitos
de la vanguardia madrilena —como el Instituto Aleman y su Ciclo de Nuevas
Tendencias—, y relacionado también con la densa red internacional de poesia
concreta y visual, gracias a la cual su obra se expuso en ltalia, Brasil, las dos
Alemanias y Estados Unidos.

El contexto creativo de estos primeros trabajos de Molero es el de la poesia
concreta, pero le aleja de la misma una simultanea curiosidad por la cultura
popular, que le impulsa inmediatamente a adoptar el formato de “cartel’, en el
que se mezclan alusiones al constructivismo ruso con la musica pop anglosa-
jona. En 1970 ello ya se apuntaba en una temprana biografia: “Le disgusta la
ortodoxia de la mayor parte de la poesia concreta. ‘Es una obra fabulosa’, dice.
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‘Pero encerrada en camarillas. Un arte para artistas. Ellos mismos lo producen
y lo consumen’”’ (Una poesia para ver y una poesia para leer, 1970)

La secuencialidad y el juego dinamico de positivo y negativo dan a sus series
una marcada cualidad musical. A partir de 1968 Molero comienza a introducir
elementos figurativos en su trabajo, hasta entonces prioritariamente verbal,
muchos de ellos precedentes de la musica pop. No son simples citas, sino ele-
mentos estructurales de una obra concebida desde la identificacion personal
con dicha cultura: “Si yo utilizaba el rostro de Dylan o de Lennon en mi obra, lo
que intentaba era introducir en ella una cultura, y no simplemente colocar una
cara. Ademas, nunca he utilizado en mi pintura una persona que no me gustase,
esos personajes que he utilizado han tenido siempre un determinado valor para
mi.” (“Herminio Molero. La vida densa’, p. 66.)

Tras un paréntesis marcado por el servicio militar, en 1970 la actividad de
Molero se diversifica: participa en happenings, poesia de accion, teatro y musica
electrdnica, y junto con Manolo Quejido toma parte en los seminarios del Centro
de Calculo de la Universidad Complutense de Madrid. Alli consolida su interés
por los procesos automatizados e industriales, latente en su obra anterior.

En ese mismo ano entra en contacto con el recién llegado Pedro Almododvar,
y trabaja con ALEA, con cuya participacion estrena Beckett va Beckett viene en
el Y.M.C.A. de Madrid en noviembre de 1970. En el seminario “Nuevas tenden-
cias” del Instituto Aleman de Madrid (1971) y en la Caja de Ahorros de Pamplona
Molero (1972), Aimoddvar y Gomez de Liano pondrian en escena los happenings
Psichosandwich, La caja magica, Canto al vaso de aguay Zoo triste.

Sobre su posicion en el contexto politico del tardofranquismo, Molero apun-
taria: "No éramos combatientes al uso, de pasearnos con la bandera roja por la
GranVia, y eso les desconcertaba. Realmente, nuestra forma de lucha consistia
en ignorar que existiese una dictadura; para nosotros estaba ya muerta, y como
tal nos comportabamos (...). A los burdos engranajes de la dictadura se les esca-
paba un tipo de subversion tan sutil como la nuestra.” (“Herminio Molero. La
vida densa’/ p. 65.)

Su trabajo plastico de aquellos anos quedé recogido en dos exposiciones. La
primera —Una poesia para ver y una pintura para leer, organizada por Fernando
Carbonell- fue un bis a bis con Manolo Quejido. Se expuso en Pamplona y en
Cordoba durante 1970, y en ella Molero mostro las series de carteles producidos
en 1967-1968. El catdlogo contiene el texto “Atreverse a ver o la fabula de Eco y
Narciso’; de Ignacio Gomez de Liano, y un poema del propio Molero. La segunda
—Teardrops Collector—, individual, se albergé en la Galeria Original de Madrid en
1971. En ella, a las obras de la exposicidn anterior se unieron unas series con alu-
siones figurativas a la musica pop, el mundo del comic y los carteles americanos.
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En el presente campo, restringido dentro de indefinidas posibilidades, cada secuencia—C queda definida por dos variables:
“octeto™ y “m".

octeto: es la variable fundamental definitoria de la clase de secuencia y de sus leyes. Variable de “cualidad topologica". Para

una imagen cuadrada, como las presentes, estd dada por cada una de las posibilidades que genera la combinatoria de 8 elementos
bésicos binarios; que hacen 256 posibilidades.

m: define el tamafio del lado de cada momento (en que se divide longitudinalmente cada secuencia) con relacién al médulo
bdsico. Variable de “‘cantidad topoldgica". De ella dependen las redundancias y complejidad extensiva de unas mismas leyes.

Para el paso de un momento a otro en cada secuencia—C (corta), se emplea un “cuantum’™ de traslacion. Si se reduce éste,
p P

obtenemos una secuencia—L (larga), en la que queda multiplicado proporcionalmente el nimero total de momentos para realizar el
mismo movimiento total, pero que facilita de esa manera la percepcidn cinética entre dos momentos sucesivos.
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galeria original
</ maestro guerrero, 1
(edificio espafia)

L 4

herminio

molero:
teardrops
collector

(exposicién de poesia visual)

-
]

en la inauguracién del dia 2 un poema de acci6n original de ignacio g. de liafio serd activado por el autor y h. molero el dia 4 h. molero desplegar4 varios de
sus poemas retéricos el dia 6 h. molero liberara varios de sus poemas concretos y post en la clausura del dia 13 se dar4 alas a un deslumbrador fin
de partida repleto de plastico sucesos y poemas publicos accionados por tigres y alguncs otros amigos los dias restantes habré exposicion sorpresas y sonido

del 2 al 13 de febrero
de 7.00 0 030 tarda

solo para los que

desde las colinas de la noche sélo las voces del mudo cruzan mi mente y las sempiternas mentiras murmuradas junto a espejos de tristes ilusiones no més un campo

de manos brillantes sobre tu cumbre sélo una hoguera pero yo no repartiré mi limosna porque no es mi mundo pues el queso de las tardes no se derrumba ante mis
ojos tan palidos que sélo vidrios rotos podrian ser mi lecho que sélo el vacio podria ser mi luz y sélo un viento de ortigas ensangrentadas rozaria los muros de mi prisién
y sélo el crimen sexual amaneceria ante mi expresion de asombro viento de bolas de cristal el vino grita en la noche los vasos se quiebran de nuevo
las colinas del
mudo solo la voz de la noche cruza las mentiras y mi sempiterna mente entristecida junto a ilusiones de murmurados espejos no més una cumbre de brillantes cam-
pos sobre tu mano sobre tu hoguera solo una cumbre pero yo no arrinconaré la miseria en los repartos de las limosnas no repartiré mi mundo porque no es mi
limosna porque los ojos de mis tardes no se derrumban ante el queso tan rotes que solo pilidos lechos podrian ser mis vidrios que vacia la soledad podria ser mi
luz y solo una ortiga de mis muros aprisionada ensangretarfa el roce del viento y solo el amanecer criminal expresaria ante mi sexo el asombro bolas de viento de
cristal el vino anochece en gritos se quiebran de nuevo los vasos
voces de la noche las colinas del mudo sempiternamente cruzan mis mentiras murmurados espe-
jos entristecidos junto a ilusiones brillante cumbre sobre las manos del campo tus cumbres solitarias una hoguera reparte la miseria en la limosna de los rincones
porque repartir limosna no es mi mundo no se derrumban las tardes ante el queso de los ojos podrian ser lechos palidos vidriados solos rotos mi soledad vaciada
por la luz un viento amurallado roza mi sangre aprisionada en las ortigas amaneciendo asombrado mi solitario sexo una expresion criminal viento cristalizado en bolas
la noche grita quiebran de nuevo vasos
voces la noche colinas muda cruza mentiras murmullos espejos entristecen ilusionadas cumbres tus campos brillantes manos
solitaria hoguera tu cumbre limosnas los rincones reparten miseria mi mundo repartido limosnas derrumbadas tardiamente los ojos del queso solitaria palidez rotos
vidrios lechosos vacia soledad luminosa sangrientas murallas el viento aprisionado roza ortigas asombrosamente sexual criminalmente expresiva amanece la soledad

bolas_cristaliza viento gritos nocturnos el vino vasos quiebran de nuevo herminio molero
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texto herminio molero

una suave taza de nubes
en la cumbre de las lluvias
y conocerds tu nombre

una humilde taza de mdusica
en el corazon de las sombras
y oiras una campana

una temblorosa taza de emocion
a espaldas de mi fama
y te veré de nuevo

una sagrada taza de ti
frente a mi rostro
y seré el amor una vez mas

una sagrada taza de emocion
en la cumbre de mi rostro
y seré tu nombre

una temblorosa taza de nubes
en e| corazén de mi rostro
y conocerdas de nuevo

una humilde taza de emocién
a espaldas de mi rostro
y seré de nuevo

una sagrada taza de musica
en la cumbre de mi fama
y te veré una vez mas

una temblorosa taza de ti
en el corazon de las lluvias
y oiras el amor una vez mas

una suave taza de ti
frente a las lluvias
y veré una campana

una sagrada taza de nubes
en la cumbre de las sombras
y oiras de nuevo

una humilde taza de nubes
a espaldas de las sombras
y veré tu nombre

una suave taza de emocion
frente a las sombras
y oirds tu nombre

una temblorosa taza de misica
en el corazon de mi fama
y conoceras una campana

una humilde taza de ti
a espaldas de las lluvias
y seré una campana

una suave taza de mdsica
frente a mi fama
y conoceras el amor una vez méas

31

SABADO, 22 DE ABRIL DL 1972

Hoy son noticia

Ignacio Gomez

de Liao,

Herminio Moreno
y Pedro Almodovar,
poetas de accion

Ignacio Gomez d¢ Linio.iFole  Zubicta.)

Herminio Moreno. — (oo Zubicra.)
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Nuevos comportamientos artisticos:
Madrid 1971-1974
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Hoja de mano de Un recorrido cotidiano, exposicion de Tino
Calabuig en la Galeria Redor, Madrid, 1971.
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Hoja de mano “La crisis artistica no es...”, para la exposicidén de
FrancescTorres en la Galeria Redor, Madrid, 1972.
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Tino Calabuig, Reimundo Patino y Francisco Escalada, Cémic
antiimperialista, 1972-1973 (inédito).
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42

Alberto Corazon, Plaza Mayor, anélisis de un espacio (proyecto
realizado en equipo con EstherTorrego, Simén Marchan Fiz,
Juan Manuel Bonet y Miguel Gémez), Instituto Aleman de
Madrid, 1974.
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Nuestro replanteamiento de la relacion entre vanguardia y politica iba en la
orbita de la concepcion vanguardista de no seguir solo un género artistico, sino
tener una vision global segun la cual las cosas inciden unas sobre otras, segun
la cual en determinadas situaciones no se sabe qué es antes y qué es después.
Lo cierto es que existia un concepto global de las manifestaciones, y esto era
importantisimo. Estdbamos replanteando las vanguardias teniendo ya como
horizonte las vanguardias historicas, pero con deseos de sintonizar con las van-
guardias del presente, cosa que se estaba planteando en las artes visuales y
también en arquitectura y urbanismo.

(Entrevista a Simon Marchan Fiz, 2004, p. 142.)

Asi describe Simon Marchan la aproximacién a la vanguardia de un grupo de
jovenes vinculados a los circulos universitarios en el Madrid de comienzos de los
setenta. Para esta nueva generacion, las vanguardias historicas y la escena con-
temporanea internacional parecian ofrecer modelos de articulacion entre arte,
realidad social y accion politica méas atractivos que los del realismo social tradi-
cional. Como Simoén Marchan expresa enfaticamente en la introduccion a Del arte
objetual al arte del concepto, el compromiso con la realidad se encontraba en la
base de la experimentacion linglistica y la elaboracion teorica de la vanguardia.
Sin embargo, esta no debia entenderse como reflejo de tal realidad, puesto que
“la insercion en la totalidad social concreta de estas tendencias no impide el ana-
lisis especifico de sus lenguajes en el marco de su autonomia relativa”

La resistencia al régimen se identificaba, pues, con la urgencia de crear esfe-
ras de debate autonomas a través de grupos, publicaciones y lugares de crea-
cion donde pudieran conculcarse en términos radicales los patrones estéticos
imperantes. El articulo aparecido en Nueva dimension en marzo de 1970 recoge
la urgencia del colectivo de artistas por generar redes y modos de asociacion
que superasen los sofocantes marcos del régimen. Pero a pesar de la autoridad
omnipresente del Partido Comunista, las referencias e intereses de estos jove-
nes se situaban mas alla de las asambleas locales. La experiencia de algunos de
ellos fuera de nuestras fronteras —Simon Marchan en Alemania yTino Calabuig
en Estados Unidos- iban a ser fundamentales en la definiciéon de los medios y
los fines de sus actividades.

Este conjunto relativamente reducido de individuos, en su mayoria de extrac-
cion acomodada, se movia por un circuito igualmente restringido que pasaba por
las aulas de la Facultad de Arquitectura, donde comenzaban a ensenar Simon
Marchan e Ignacio Gomez de Liano; el Instituto Aleman, que albergaria los Ciclos
de NuevasTendencias, y los seminarios del Centro de Calculo de la Universidad
Complutense. En este contexto es donde debe situarse la aparicion de
Comunicacion, nombre que designaba una editorial, una coleccién de libros y
una publicacion mensual en las que se haria accesible la herencia de la vanguardia
mas radical (Malevich y Arvatov), junto con la teorizacién de los medios y los len-
guajes de la cultura contemporanea: el texto de Galvano della Volpe “Critica de
la ideologia contemporanea” y los numeros dedicados a “Ideologia y lenguaje
cinematografico” y a “Los nuevos comportamientos artisticos” Comunicacion
seria puesta en marcha por los hermanos Visor, Alberto Corazon, Ludolfo Paramio
y Valeriano Bozal. En su coleccion apareceria el libro de Simon Marchan en 1972.
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La Galeria Redor surgi6 en un circulo muy cercano a Simén Marchan. Como
narra uno de sus fundadores, Tino Calabuig, nacié “como un taller que alquila-
mos Alberto Corazon y yo en 1969, (...) como taller de serigrafia, para hacer obra
grafica, para investigar en algo que era totalmente desconocido (...). Surgié casi
de forma espontanea la idea de hacer una galeria. Al final fui yo quien se hizo
cargo de llevar aquello adelante, con la idea, precisamente, de montar aquellas
practicas artisticas que no eran faciles de montar en otras galerias, en las gale-
rias al uso, comerciales. De ahi la idea del logotipo, un tornillo. Siempre atribui
aquel tornillo a la idea de montaje, de instalacion.” (Entrevista aTino Calabuig,
Desacuerdos 1, p. 134-135.)

Como se desprende del decalogo de la galeria que elaboraronTino Calabuig,
Reimundo Patino, Alfredo Alcain, Alberto Corazon y Faiz Hussen con el fin de reclu-
tar suscriptores, Redor pretendia ofrecerse como un entorno alternativo y auté-
nomo de produccidn artistica fundamentado en la investigacion y experimentacion
en los lenguajes de la cultura contemporanea, y no en una nocion elitista de la
vanguardia. De nuevo, la intencion de generar redes y crear focos de discusion y
comunicacion libres y abiertos se propone como uno de los ejes principales de la
actividad artistica. A principios de los anos setenta la galeria se ofrecié como lugar
de reunion y exposicion de los artistas y colectivos que conformaban el pequeno
mundo de la cultura de vanguardia madrilena. En una entrevista concedida al dia-
rio Informaciones de las artes y de las letras en enero de 1974, Tino Calabuig afir-
maba el sentido contrahegemonico de su proyecto, tanto en el ambito del arte
como en el del andlisis cultural: “Tratamos de desmitificar la sublimacion de la
obra de arte. Tratando de anular los valores de una cotizacion arbitraria y, sobre
todo, mediante la creacion de una contracultura —no underground, porque en nues-
tra sociedad no tendria sentido— que revalorice definitivamente la comunicacion...”

Las primeras exposiciones de Alberto Corazon —Leer la imagen-y del propio
Tino Calabuig —Un recorrido cotidiano—, celebradas a finales de 1971, reflejan la
centralidad de la realidad mediatica contemporanea en las preocupaciones de
Redor, asi como la asimilacion del lenguaje de la semiodtica en el andlisis de los
fendmenos culturales y de la tradicidén constructivista y dadaista en los modos
de exposicion. En esa misma linea de aproximacion horizontal a la cultura se
entiende el particular interés que Redor mostraria por el mundo del comic. A él
se dedicé la exposicion monografica 35 anos de tebeos en Espana y las de
Joaquin Marin y Reimundo Patino. EI Comic antiimperialista que aqui reprodu-
cimos es un proyecto inconcluso de 1972-1973 para una serigrafia en el que par-
ticiparon Reimundo Patino, Francisco Escalada y el mismoTino Calabuig. En él
se presentaba a los héroes de comic como agentes del imperialismo yanki —el
Teniente América y Sexy Amazona- que, siguiendo las 6rdenes de Nixon, se
dedicaban a hacer tropelias por el mundo, acudiendo a Vietnam, Suramérica y
también Espana para sofocar manifestaciones.

El circuito del que se alimentaba Redor no era en absoluto cerrado, y la comu-
nicacién con el foco catalan era particularmente intensa. La exposicion Leer la
imagen viajé a Barcelona en 1972; jévenes artistas catalanes con inquietudes
similares —FrancescTorres y Frederic Amat- expusieron sucesivamente en la gale-
ria, y se dedicaria una exposicion a Treinta anos de cartel en Cataluna. En 1972
el mismo Simon Marchan colaboraria en la organizacién de la exposiciéon dedi-
cada a John Heartfield, a quien habia conocido durante sus estudios en Alemania.
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Del mismo modo, Redor sirvio como catalizador de agitacion y protesta poli-
tica dentro del ambito general del arte, en ocasiones como cuando el critico José
Maria Moreno Galvan fue detenido, o durante las protestas por el llamado “Proceso
1001” de 1973, en el que se enjuiciaba a diez miembros de la coordinadora gene-
ral de Comisiones Obreras, lo que provocd una subida de la temperatura social
de los ya convulsos anos del tardofranquismo. En relacion con este ultimo suceso
se redacto un manifiesto en el que los artistas se identificaban con las reivindi-
caciones de la lucha obrera.

* %%

Aquellos comportamientos artisticos que Simén Marchan proponia en su
libro, laxamente denominados “conceptuales’; aparecian ante la nueva genera-
cidon de artistas como la mejor alternativa para enmarcar una practica compro-
metida con el presente sin caer en los caminos mas trillados del realismo social.
En 1972 se intensifican los contactos entre individuos de los circuitos madrilefio
y catalan para articular estrategias y acciones que dotaran de coherencia a la
asimilacion, aun muy intuitiva, de las corrientes conceptuales internacionales.
En ese contexto se entiende la iniciativa de Alberto Corazon consistente en pro-
poner un formato unificado -la copia heliografica sobre papel- tomado de la
reproduccion de planos en arquitectura, que Corazon instaba a adoptar a todos
aquellos artistas que estuvieran por entonces trabajando en “arte conceptual’;
“arte idea” o "arte actitud” La obra concebida en estos términos adoptaria la
denominacion de “documento’; distanciandose de la nocion de obra acabada
tradicional y convirtiendo la practica artistica en un campo de investigacion mul-
tidisciplinar sobre los lenguajes y procesos de comunicacion contemporaneos.
Todos los trabajos que se concibiesen desde estos presupuestos deberian lle-
var la marca del tampon “documento” disenada por Alberto Corazdn segun una
estética puramente industrial. Los documentos 1° al 9° fueron expuestos en la
Galeria Redor en 1971. El material que presentamos es la carta que Alberto Cora-
z6n y Muntadas enviaron a los artistas de su circulo —a Francesc Abad en este
caso- instandoles a unirse a la propuesta, dandoles unas breves instrucciones
y pidiéndoles que difundiesen al maximo la iniciativa. La carta viene encabe-
zada por el logotipo de Comunicacion, el proyecto editorial que antes mencio-
namos, del que Alberto Corazdn era motor principal.

Por ultimo Plaza Mayor, analisis de un espacio es un documento redactado
por Alberto Corazén en 1974, en el que se expone un proyecto de investigacion
llevado a cabo por un equipo en el que, ademas de Alberto Corazon, participa-
ron Simoén Marchan (andlisis del espacio), EstherTorrego (semiotica), Juan Manuel
Bonet (arte) y J. M. Gomez (edicidén y tratamiento del material grafico). El marco
en que se presentaba este proyecto era el seminario “Nuevos comportamien-
tos artisticos’ celebrado en el Instituto Aleman de Madrid en 1974, en el que tam-
bién intervino Nacho Criado.

El documento tiene el formato y el estilo del discurso de investigacién socio-
I6gica y urbanistica y el andlisis semidtico, colocando en ese mismo nivel y sin
solucion de continuidad la reflexion estética y las propuestas artisticas. La con-
cepcion de este proyecto conecta con las experiencias de Alberto Corazén en la
Galeria Redor y con los andlisis de Simon Marchan en Del arte objetual al arte
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de concepto, cuya segunda edicidén aparece en ese mismo ano. De hecho, el tér-
mino con que se bautiza el seminario, “nuevos comportamientos’ alude al tipo
de practica conceptual “mas alld de las tautologias” que defiende Marchan en
los ultimos capitulos de su libro: un arte que trata de “bucear en los nuevos
modos de activar la conciencia, nuestros comportamientos y esquemas per-
ceptivos, creativos...” con el fin de “transgredir la estructura pasiva, conformista
de nuestro comportamiento frente a la realidad, tan marcada por los reflejos
condicionados de la actual comunicacién alienante de los nuevos medios y pau-
tas sociales” (Del arte objetual al arte de concepto, p. 270). Los ejemplos mas
inmediatos utilizados por Marchan para ilustrar sus posiciones proceden de la
obra de Alberto Corazon, en concreto de Leer la imagen.

El tono paracientifico y el enfoque multidisciplinar del proyecto también se
hacen eco de los debates realizados en el Centro de Célculo de la Universidad
Complutense, en cuyos seminarios y actividades habian participado en anos
anteriores Simon Marchan y EstherTorrego.

El Instituto Aleman de Madrid, marco en el que se expuso la investigacion
Plaza Mayor, anélisis de un espacio, iba a convertirse a principios de los anos
setenta en el principal lugar de reunién y escenario de actividades de la joven
progresia madrilena, en su mayor parte de extraccion universitaria. En el pola-
rizado mundo cultural madrilefio de la época, el Instituto Aleman se veia como
un espejismo donde parecian posibles la investigacion de vanguardia y el ensayo
de “nuevos comportamientos” procedentes de la escena artistica internacional.
Alli se darian cita los miembros de ALEA, el grupo de Ignacio Gomez de Liano,
Manolo Quejido, Herminio Molero, el entorno de Comunicacion, Alberto Corazon,
Ludolfo Paramio, Valeriano Bozal y Simon Marchan, y muchos de los que parti-
ciparon en los Encuentros de Pamplona.

El punto de partida de Plaza Mayor, analisis de un espacio es la “observacion”
y el registro fotografico de una serie de situaciones producidas en la Plaza Mayor
de Madrid en 1970, que Alberto Corazon describe como “muy tensas’, no aclara
en qué sentido. Plaza Mayor también se inserta, en su sostenida investigacion,
mas alla de los procedimientos documentalistas tradicionales y su intencion de
“transformar la percepcion estética en una forma de conocimiento operativo” y
socialmente util. Cuatro anos después, los seminarios del Instituto Aleman orga-
nizados por Simon Marchan iban a propiciar la articulacion de un equipo de tra-
bajo que desarrollara esos presupuestos. Lo que este documento describe es la
organizacién del trabajo de investigacion del espacio urbano especifico, que pre-
tende triangularlo desde una perspectiva urbanistica, semidtica y estética, que
aborda factores puramente topograficos y climaticos y cuestiones perceptuales y
formales, asi como los modos de interaccion social. Por ultimo se describen los
modos de intervencién creativa que pueden derivarse de tal investigacion.
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33. Prélogo a la primera edicion de Del arte objetual al arte de concepto

SIMON MARCHAN FIZ

Tendencias y sus poéticas

Nuestra operacion de recorte histérico no es arbitra-
ria o gratuita. Las artes plasticas abandonan, a partir
de 1960, el informalismo introvertido de la década
anterior y, con ello, las Ultimas estribaciones de poé-
ticas, que respondian a modelos decimonodnicos de
indole romantico-idealista. Las nuevas tendencias,
por una parte, resumen propuestas germinales de los
constructivismos de los anos veinte, explicitando y
tematizando su desarrollo en atencion a las actuales
condiciones objetivas de produccion. Por otra parte,
las nuevas gramaticas visuales y convenciones ico-
nograficas de la civilizacién de la imagen inciden so-
bre las artes plasticas, provocando un florecimiento
de las tendencias representativas, desplazadas de la
“vanguardia” durante la década anterior. Asi, pues,
se insinuan dos alternativas iniciales: mientras unos
movimientos profundizan en la renovacion sintactico-
formal -de un modo con frecuencia unidimensional-,
otros articulan las dimensiones semanticas y prag-
maticas, dedicando menor atencion a la sintactica de
las formas. En ambos casos se impugnan numero-
sas convenciones estilisticas, tanto de la “abstrac-
cién” como de la representacion tradicional. Ambas
alternativas desbordan las fronteras institucionaliza-
das de los géneros artisticos heredados de la tradi-
cion —sobre todo, pintura y escultura—, e incluso —en
una tercera alternativa— se cuestiona el estatuto exis-
tencial de la obra como objeto.

Las tres partes en que se dividira este trabajo atien-
den a esta triple perspectiva: reaparicion de tendencias
iconicas o representativas, desprestigiadas desde
el surrealismo (I parte); reaccion anti-informalista en
el campo “abstracto” y virage hacia los neocons-
tructivismos (Il parte), y planteamientos, que des-
bordan el estatuto existencial de la obra y las nociones
tradicionales del objeto artistico (lll parte).

En alguna ocasion se ha insinuado que en el arte
actual la teoria ha sustituido a la iconografia tradicio-
nal. En efecto, en funcién del arte contemporaneo se
han constituido las criticas y, sobre todo, las poéticas.
La poética no debe entenderse como pretexto para
hacer literatura barata a expensas de las obras visua-
les. Intenta aclarar el proceso total del fendbmeno artis-
tico, posee un sentido operacional, que abarca la teoria
y la praxis de cada tendencia. No es una caricatura
tedrica, sino la comprension explicitamente reprodu-
cida de una obra o un grupo de obras. Es necesario
abandonar las categorias legadas por la reflexion esté-
tica sistematico-romantica. La crisis de la estética de
herencia especulativo-romantica coincide aproxima-
damente con la crisis del arte tradicional (1920-1925).

Su fracaso se debe al empleo metddico de hipdstasis
y abstracciones genéricas. Parece correcto acudir al
meétodo de abstracciones determinadas, historicas. La
teoria y, por tanto, la poética solo se presentan ade-
cuadamente en funcion de los objetos y los fendme-
nos artisticos particulares, problematicos .’ Por esta
razon, las presentes reflexiones tienen permanente-
mente en cuenta'y como premisa el conocimiento his-
torico concreto de las obras estudiadas.

Dada la abundancia de objetos admitidos con-
vencionalmente como obras artisticas, los he agru-
pado en tendencias. La variedad y rapida innovacion
aconseja no hablar de estilo en el sentido relativa-
mente estable de la tradicion. El estilo es sustituido
por la nocion mas dindmica de tendencia, apoyada
en el concepto moderno de modelo. La complejidad
numeérica e innovativa de las obras puede reducirse
a un orden, a una cuantia de previsibilidad y redun-
dancia. Esta reduccion a modelos se entiende como
una constatacion de similitudes técnico-expresivas
—tematica del nivel material del canal informativo de
la obra—, formales —lo que denominaremos tematicas
de orden- vy significativas —nivel de denotaciones,
connotaciones, su uso pragmatico, asi como su inser-
cion en la totalidad social-, que una obra singular
tiene en comun con otras. Los modelos describen
determinados grupos de obras en unas relacio
nes determinadas de pertinencia y los rasgos comu-
nes a las diversas obras en sus diversas dimen-
siones. Asi, pues, el modelo como procedimiento
operativo reduce las obras singulares a diversos para-
metros, a lo que denominamos tendencias.

Esta reduccion a modelos y el estudio de la poé-
tica de cada tendencia no es una simple decisién
metddica, sino impuesta por las exigencias de los
objetos historico-artisticos particulares, asi como por
la propia teoria. No se trata de negar la historia de
los artistas y de sus obras. También nos alzamos con-
tra la frecuente disociacion formalista entre obras y
realidad social, siendo asi que la obra es un resul-
tado de procesos formativos mediados socialmente,
asi como contra los intentos de separar la praxis artis-
tica de su teoria. Desde el momento —crisis de los
lenguajes artisticos tradicionales— en que se instaura
el principio de la constitucion de estructuras se alte-
ran las relaciones de la teoria y la praxis artistica. La
obra se convierte en el punto de partida de una refle-
xion mas amplia, que remite continuamente a la
misma obra. Esta emerge en el marco de teorias,
como valor confirmatorio de concepciones y mode-
los tedricos. Umberto Eco senalaba ya en 1963 que
“en el arte moderno el problema de la poética ha pre-



valecido sobre el problema de la obras en cuanto
cosa realizada y concreta”?

Si en el arte tradicional predominaba el objeto sobre
la teoria, en el modelo sintactico-semantico desde la
“abstraccion” se da un equilibrio, hasta abocar a situa-
ciones limites —-como en el arte conceptual-, donde
prevalece la teoria sobre el objeto.Ya no se basta la
obra, sino que debe enmarcarse en las teorias, que la
fundamentan. Cada obra documenta el estado de refle-
Xidn estética de su autor o de una tendencia en una
concepcidn dindmica del arte. Tan necesario como per-
cibir la obra concreta es actualizar los conceptos teo-
ricos anteriores a la misma, sus presupuestos
productivos y receptivos. En las Ultimas manifesta-
ciones, desde el “minimalismo’, “arte povera’; y aun
mas desde el arte conceptual la poética se convierte
en el ndcleo de su programa hasta desplazar a la misma
obra como objeto fisico. Importan mas los procesos
formativos y artisticos de la constitucion que la obra
realizada. En ello se acusa la transicion de la estética
de la obras como objeto a la estética procesual y con-
ceptual. Esta es la explicacion del titulo impuesto a esta
exposicion.

Reflexiéon semidtica

Las presentes reflexiones estan marcadas por las
investigaciones de la semidtica o semiologia. Aceptan
ciertas aportaciones sintacticas, tanto del estructura-
lismo como de la teoria de la informacion, pero tien-
den a una sintesis superadora de su sincronia a través
de una apertura a las dimensiones diacronicas y dia-
lécticas de la semantica y la pragmatica. La conside-
racion de la obra como signo intermediario entre su
productor y su consumidor inserta el arte -mante-
niendo su especificidad- en las teorias de los len-
guajes artisticos especificos, implicitos en cada obra
o grupo de obras, es decir, en cada tendencia.

Bajo esta consideracidén semidtica atiendo basi-
camente a las tres famosas dimensiones: sintactica,
semanticay pragmatica. La obra artistica, como signo,
es un sistema comunicativo en el contexto sociocul-
tural y un fenémeno histérico-social. Posee su Iéxico
—los repertorios materiales—, modelos de orden entre
sus elementos —sintaxis—, es portadora de significa-
ciones y valores informativos y sociales -semantica-
y ejerce influencia, tienen consecuencias en un con-
texto social determinado —pragmatica-. Es, pues, un
subsistema social de accion.

En el marco semiotico haremos uso frecuente del
término cddigo, que se ha convertido en una cate-
goria central. El codigo no es una entidad ontoldgica
o psiquica, sino un fenomeno cultural y social. Define
un sistema de relaciones como algo aceptado por
cierto grupo o sociedad en una época y lugar deter-
minados, es un modelo de convenciones comunica-
tivas. Daremos relevancia a la distincién entre codigos
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serie B

Portada de la primera edicion de
Simoén Marchan Fiz, Del arte objetual
al arte de concepto, 1960-1972,
Editorial Comunicacién, 1972.

fuertes, relacionados especialmente con las denota-
ciones, con los iconos o imagenes en el sentido habi-
tual, y los cddigos débiles, centrados en el sentido y
las diversas connotaciones.Tanto los primeros como
los segundos no son algo natural, sino que denun-
cian un caracter social de convencionalidad. En cada
tendencia, la investigacion se detendra en el estudio
de estos sistemas de convenciones, presentes y regu-
ladores de las diferentes dimensiones.

Innovacion y obsolescencia
Desde 1960 se exacerba un fenomeno relevante en el
arte contemporaneo: el abanico de tendencias y sub-
tendencias. Las innovaciones se han sucedido sofo-
cantemente. El conocido critico Harold Rosenberg3
ha senalado que el valor de lo nuevo es el valor
supremo, que ha emergido en el arte de nuestro
tiempo, y que la novedad esta determinada por el
poder social y la pedagogia. EIl mismo advertia en
1967: “El énfasis sobre ciertos modos en un momento
dado esta determinado por las relaciones publicas
del arte y la influencia de las condiciones sociales
predominantes™

Es frecuente pensar desde una perspectiva idea-
lista que la innovacion es fruto maduro de la libertad
creadora. Este supuesto perpetua el mito de la auto-
nomia del arte. Con ello se descuida que la obra no
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evoluciona de un modo completamente autonomo.
Se inscribe en un momento, en una realidad histérica
mas amplia, dentro de cuyo marco se comprendera
racional y dialécticamente. El recurso a la “libertad
creadora” explica muy parcialmente la innovacion.
Exagerada y deformada, deviene una ideologia enga-
nosa.Tan enganosa que en ocasiones se ha teorizado
hasta convertirse la innovacion artistica en una ver-
dadera revolucion moderna como paliativo y susti-
tuto a la ausencia de transformaciones en la base
social subyacente. Esto ha ocurrido en defensores
entusiastas o interesados de las “vanguardias” o
cuando se ha pretendido una identificacion confusa
entre vanguardia artistica y politica, siendo que la vin-
culacién real contintia siendo una posibilidad y, con
frecuencia, una féormula retorica.

La innovacion de las artes plasticas desde 1960 se
sitla mas que nunca en el marco dialecto de la rela-
cion estructura-superestructura del sistema social del
capitalismo tardio. La innovacion esta afectada por
otras determinaciones. Destaca, en primer lugar, la
incidencia de los modos productivos y la transfor-
macion de las formas artisticas bajo las actuales con-
diciones de produccion. Esto ha afectado de un modo
especial a las tendencias tecnoldgicas. Las técnicas
productivas, sobre todo la electronica, informatica,
cibernética, etc., han repercutido en la transforma-
cion de técnicas y formas artisticas.Y ello en un sen-
tido doble: objetivo, o transformacion por las nuevas
técnicas de los canales fisicos tradicionales del arte,
exacerbacion de los géneros hibridos, promiscuidad
de las artes, etc., y subjetivo, o influencia en la orga-
nizacion total de nuestros sentidos.

Desde la perspectiva de las relaciones producti-
vas sugiero que la obsolescencia, como categoria psi-
cologica concreta, incide sobre el ambito artistico. En
las sociedades actuales la obra artistica, como los
demas productos, sera una originalidad provisoria,
condenada a un rapido e incesante consumo, que po-
tencia la exploracion de lo nuevo, preferentemente
formal, pero no de contenidos. La obsolencia psico-
logica artistica, pues, es dificilmente comprensible
desligada de la obsolescencia planificada, que afecta
a las actuales relaciones de produccion. Los intere-
ses del mercado en una sociedad, en donde la obra
ha ido perdiendo progresivamente los valores de uso
a favor del puro valor de cambio, imponen la nece-
sidad de innovaciones artisticas incesantes, simila-
res a los fendmenos de la moda. Sabemos que esta
influye en las alteraciones de la norma estética y se
convierte en un factor importante de la sociologia del
gusto. Ahora bien: la moda no es primariamente un
fendmeno estético o artistico, sino econdmico, donde
lo artistico posee una funcion secundaria.

En unas sociedades como las nuestras, en las que
las obras artisticas son consideradas preferentemente

en la dialéctica de la mercancia por su valor de cam-
bio, las posibilidades de éxito de un artista depen-
den de su cotizacion. Los juicios artisticos se su-
bordinan a las estimaciones mercantiles, el recono-
cimiento pende de los intereses del mercado. Esto
se acusa mas que nunca desde la entrada en escena
—a partir de 1962-1963- de los americanos, que impo-
nen una obsolescencia planificada. Esta es directa-
mente proporcional a la disminucion de la vigencia
de un producto. Los americanos, compradores hasta
entonces en el mercado francés, empiezan a adqui-
rir y vender arte americano. Tienden a imponer una
“tradicion de lo nuevo” gestada en Estados Unidos.
Los resultados estan a la vista: desde estas fechas, la
mayoria de las tendencias, aunque no se originen,
son consagradas o etiquetadas en Estados Unidos:
pop, 6ptico, nueva abstraccion, minimalismo, supe-
rrealismo, land art, arte conceptual. Se salvan algu-
nos intentos europeos, sobre todo franceses:
neofiguracion, nuevo realismo, cinético, figuracion
narrativa, etcétera. En la década de los anos sesenta
se pone de manifiesto un colonialismo artistico,
inédito hasta entonces, y que guarda estrecha rela-
cién con el colonialismo econémico mas amplio. Nos
agrade o no, las innovaciones se localizan en el
mundo anglosajén, y especialmente en Estados
Unidos, o en la prospera Alemania Occidental, clara
sucursal artistica de los intereses americanos. La rele-
vancia innovativa viene condicionada y concedida
por la influencia de la critica, del potencial propa-
gandistico y publicitario, etc. Esto explica la depen-
dencia voluntaria o involuntaria de los demas paises,
que veremos reflejada en cada tendencia, y la difi-
cultad de soslayar estas influencias.

Especificidad de sus lenguajes

Sin embargo, esta incidencia real de la obsolescen-
cia planificada no debe generar en un sociologismo
vulgar o en un economismo. La insercion en la tota-
lidad social concreta de estas tendencias no impide
el analisis especifico de sus lenguajes en el marco de
su autonomia relativa. El propio lenguaje estara mar-
cado por estas multiples mediaciones. Pero, en todo
caso, en la consideracién del arte como mercancia
debe acoplarse, pero no identificarse, la forma eco-
nomica del arte y su contenido especifico estético y
social. Esta no-identificacion permite su estudio como
lenguaje y posibilita los andlisis pertinentes. Por con-
siguiente, es necesario tener en cuenta la funcion
econdmica, el predomino concreto histérico de su
determinaciéon formal como mercancia y distinguirla
de la naturaleza especifica y del contenido social del
signo artistico. De otro modo, caeriamos en un puro
determinismo. Desde la propia descodificacion del
texto de cada obra sus partes integrantes estan estruc-
turadas de un modo polifuncional y se reciben poli-



valentemente o como polisema. Por este motivo, el
significado no puede recibirse de una manera uni-
voca y determinista.

En consecuencia, para evitar malentendidos, dis-
tingo claramente que una cosa es la determinacion
de la innovacidn artistica en su forma econdémica y
otra distinta su especificidad linglistica y sus conte-
nidos sociales. Esto no obsta para que veamos como
en cada tendencia la primera faceta esteriliza con fre-
cuencia los logros de la segunda o a veces la pre-
condiciona unilateralmente.

“Del arte objetual al arte conceptual”® es una pri-
mera aproximacion, una introduccién al arte desde las
fechas indicadas. Reduzco intencionadamente las refe-
rencias e informacion histdricas y las cargas eruditas
de los nombres con objeto de centrarme en las diver-
sas poéticas.® La bibliografia escogida atiende con pre-
ferencia a los aspectos historicos y remito en todo
momento al conocimiento de los hechos concretos
como premisa indispensable de mis afirmaciones.

Notas

1. Véase Galvano della Volpe. “Problemas de una estética cientifica”,
en Lo verosimil, lo filmico y otros ensayos.Madrid: Ciencia Nueva, 1967,
p. 45, 59.

2. Umberto Eco. La definicion del arte. Barcelona: Martinez Roca, 1970,
p. 255.

3. Véase Harold Rosenberg. The Anxious Object. Nueva York: Grove
Press, 1961, p. 37.

4. Harold Rosenberg. “Defining Art’; en Gregory Battcock. Minimal Art
Londres: Studio Vista, 1969, p. 299.

5. Estas reflexiones tienen su origen en el curso programado en la
Seccion de Arte (Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad
Complutense) durante 1970-1971: La ultima vanguardia 1960-1970:
Historia y estética. En aquella ocasion presté atencion a la informacion
visual e historica sobre la interpretacion tedrica. Ahora me parece mas
oportuno alterar los términos, en atencion a la escasez de esta clase
de investigaciones.

6. Uno de los problemas graves del pais es la inexistencia de obras con
caracter informativo. Para paliar parcialmente esta laguna, hago breves
y nunca completas referencias a las figuras mas destacadas de cada
tendencia, siendo muy consciente de que no estan todos los que son.
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Aspectos del
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1
la como hombres en

0 que los artistas
propugnan parec@, por el
momento, inviable desde

el punto de vista legal en Es-
pafia. Los artistas plasticos pi-
den, nada mas y nada menos,
que ecrear una #sociacién para
o] desenvolvimiento de &u  pro-
fesién y l1a superacion de las di-
ficu'tades que 8hora encuentran
en su camino, el
Hace . ynes —afios - alguEn," en

¢l pals, se empefid en demostrar

que existian cuantiosas asocia-
ciones y que el asoclacionismo
no ‘estaha precisamente por des-
cubrir en Espana. Pero exami-
nadas una a una estas asoclacio-
nes, todas tenian estos prinei-
pios comunes:

0O se crearon con fin creéma-
tistico, y entonces eran socieda-
res an6nimas, limitadas, comin-
ditarias...

0 sus fines eran puramente
deporfivos, recreftivos, pintores-
cos: amigos de la capa y el som-
brerp cordobés, la pefia del tore-
10, del equino, los excursi
de los jueves...

O eran #sociaciones profesio-
nales. Y enfonces habjan de pa-
sar por la incardinacidn irreme-
dizble del sindicate ecorrespon-
diente, ¥y caso de que éste no
existiera, se echaria en €se con-
glomerado variopinto que es el
de Actividades Diversas,

Distinto o

Los artistas plésticos han exa-
minado el panorama y, a pesar
de todo, pidieron hacer una aso-

ciacién distinta para demostirar

34

la sociedad, para hacer saber su
mayoria de dd en el propio
manejo de las cuestiones artisti-
cas del pals, para eliminar el in-
dispensable burocratismo en el
montaje y demostracion del arte.

Y comp primera respuesta ob-

 tuvieron u:ta-(:egatlva guberna-

Ahora van a llegar hasta el
Supremo. Uno no ha tenido més
remedio que apoyarles, aunque
esos dnimos pretendan, a la 'Yez,
llevar el ascua a otra sardina.
Quiero decir, para ver qué pasa,
no sélo con los artistas plisticos,
sino con todos aquellos que en
este pals pretend an asoclar.

Primera reunion de artislas pldsticos en la Escuela Superior de Bellas
Artes, (Folo Céliz.)

mental basada en un informe de
Sindicalos, que, a su vez, recor-
daba nada menos gque una ley
Sindical de 1940. Los artis'as,
si quieren tratar sus problemas,
tienen que ingresar en la Agru-
pacion Sindical de Artistas (An-
siba).

ge fuera de las normas funciona-
les de la legalidad vigente. Por-
qué nadie puede negar que, a
estas alturas, resulta pintoresco
no dar cauce .a una asociaclén
(que para nada pretende hacer
gestiones politicas, que en eso €l
rio revuelto parece que podrd

ESnana

clarificarse pronto), basados en
una ley Sindical de 1940 que hoy
—y lo han dicho los propios mi-
nistros— estd pricticamente su-
perada y esperando el carpetazo
definitivo.

Un politico de nuésims dias
+-e]l procurad®r y sindicalista
3efior Lample Operé— ha dicho
én un, periédico de provinelas
tue prefiere no opinar sobre el
aspclacionismo porque supOne la
posibilidad de no concrétar y
equivocarse,

Y uno piensa si no ocurrird
eso mismo gon otra serie de po-
liticos directamente ‘responsableg
e poner en pie de manera mis
Agil, mis contemporinea, mis
viva, esta sociedad, sin log ana-
cronismos  tipicos que forman
atin la leyenda negra de 1os es-
panolos,

Quiza sea preciso corrér el ries-
o de haecer algo, aunque nos
equivogquemos, Porgue lo contra-
rlo es eomodo e inoperants. Lo
fque de manera alguna parace 16-
gien es sofocar 103 movimiento
naturales de ta sOciedad, obli-
gando a tomAr unas viag tortuo-
sas, caducas, que royduern a los
pocos metros a una jrremedia-
ble “estacién termini”,

La agili ‘ad demostrada en Es.
pafia en log GItim0s diez afios en
los aspectos econdmicos y finan-
ci”rns no ha tenido una respues.
'a de igual signo en lo =ocial y en
16 politico, Si los artistag consi-
#uen algo es pos'h'e que hayan
hechp cantar. aungud %o preci-
samente en la madrugada, a
Otro gallo que esper@mos que
cante hace mis de cuatro dias,

Juan RODRIGUEZ RUIZ
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LA_GALERIA_REDOR_PRITENDE

G N . ... ho -
iniciar una labor esencialmente cultural. Sus caracteristicas son las tradicionales de
una Galeria de Arte.

*

# Incorporar el HECHO ARTISTICO a sectores hasta ahora marginados del mismo.

*

Demostrar la importancia del trabajo coleetivo.

* La integracién formal de distinlos métodos de comunicacion visual, incluso los /

considerados como NO-ARTISTICOS.

*

Dar cabida dentro de sus posibilidades a aquellas formas experimentales sérias que
ticnen difieil aceptacion en otros centros por su no comerciabilidady y que sin em-
bargo, pueden aportar innovaciones formales y conceptuales en el campo del arte

3

lacer énfasis cn el planteamiento critico de las distintas tendencias artisticas  que
hoy se manificstan.

Estar al margen de la MODA en el arte, asi como de su mitificacion.

REDOR no cuenta con subvenciones 6 capital propio. Aspira a no condicionar su
postura por la venta del producle artistico, sin cmbargo, en los proyectos donde /
existan obras susceplibles de ser compradas, éstas estardn a la venta,

Fundamentalmente REDOR trata de financiar sus proyectos por medio de SUS —
CRIPCIONES anuales de obra grafica y multiples no graficos a bajo precio y en con-

diciones oéptimas de calidad. Twnbién con la aportacion econémica desinteresada /
de COLABORADORES de la Guleria.

%

No pretende ser un centro de la vanguardia artistica en su sentido més tradicional.

# No pretende el aislamiento del HECIHO ARTISTICO de la mayoria y si la creacion
de un lenguaje y de formas de expresion y comunicacion mis democriticas,

E 3

Aspira a la proliferacidn de centros similures y al debate y la discusion de todos los
temas concernicntes al arte y a la cullura en general,
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La organizacién de la cultura es tal que todo pensamiento para ser expresado tiene que
serlo a través de una forma codificada, es decir a través de un sistema de signos.

> matematicos
Estos signos pueden ser: verbales

graficos
Comprender la expresién gréafica es el resultado de «leer la imagens,

Leer la imagen seria aprender a descifrarla y para ello es imprescindible partir del principio
de que cualquier gramética visual debe servir para:

a) reconocer en la imagen configuraciones significantes especifi-
camente icénicas.

b) reconocer como tales, el mayor nimero posible de simbolos
culturales codificados en ella,

Puesto que leer la imagen exige un cierto adiestramiento, he querido partir de un nivel de
lectura elemental. El planteamiento de trabajo es:

— Seleccionar una imagen
— Extender su tratamiento en todas las direcciones posibles
— Disefiar su visualizacién

El elemento central es una fotografia aparecida en los periédicos, una fotografia caracter(s-
ticamente «ambientals, en el sentido de que su lectura cree en el lector un mecanismo que sustituye
al texto, que lo identifique con el suceso como enunciado y deja de este modo de cumplir su
funcidn, ser un «modo de adiestrar la percepcién». Es esta una tendencia caracteristica de la socie-
dad urbana, tendencia que hay que combatir.

Si el arte quiere evitar el rechazo de la sociedad en la que se produce, si el creador quiere
seguir estando vivo, no tiene otra alternativa que llamar a las cosas por su nombre. Aprender a ver
lo que es visible, y sobre todo, a no ver lo que es invisible.

El artista en nuestra sociedad tiende a asumir posiciones de puro nihilismo segin las
cuales cualquier actitud radical no sirve de nada ya que todo acaba siendo integrado en el mercado,
estetizado como mercancia para el consumo cultural Yy como ial despolitizado. Frente a una ac-
titud asf debe ofrecerse la propuesta del artista operante, que intenta la alianza, aparentemente sin
futuro, de la visidn politica justa y una verdadera calidad artistica. Creo que sigue estando en pie
el imperativo clasico de no capitular ante la estetizacién del trabajo artistico. Por otro lado una ac-
titud autocritica debe eliminar falsas esperanzas. Es evidente que la creacién de un arte de
caracteristicas democraticas, tanto en la creacién como en la recepcién de la obra, no modifica-
ré una sociedad basada en la divisién de clases cultas e incultas.

No veo otra alternativa que la de mantener los ojos abiertos, no olvidar que el hombre con-
tinua estando alejado de su destino creador, que la reconciliacién de los'artistas aislados con las
masas todavia no se ha realizado y que una obra de arte que procuzca la ilusién de que el hombre
es libre es una obra de arte que sera una mentira.

ALBERTO CORAZON

galeria redar
villalar 7

tfno,2756776
madrid

PROYECTO LUGAR

LEER
LA IMAGEN gfégnnln

AUTOR VILLALAR, 7 - MADRID
ALBERTO TIEMPO
CORAZON 22 oct. e« 13 nov.
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‘Un recorrido cotidiano parece algo natural que es frecuente.

Hay recorridos que empiezan — por ejemplo — en Vallecas a las 6:30 de la
-mafiana y terminan por ejemplo en Vallecas a las 9:30 de la noche — 15 horas de 24
'que se compone un dia — un taller, una fabrica, un tajo en la construccion, la calle,
‘el metro, el autobis, asi hasta el sabado, un paréntesis el dommgo, para volver'a
a comenzar el lunes. A veces ese recorrido sordo, monétono sin cambios, se ve tur-
bado por algo, que sin saberlo le ha ido marcando el paso — un acontecimiento;.
ALGO PASA. Para cada pregunta hay un tumulto de respuestas, una sola seré la
verdad y va unida a la propia esencia, a la razén y a la necesidad de ese recorrido. °

. En este reducido espacio yo propongo un recorrido que es un ACONTE-
- CIMIENTO COTIDIANO.

Se utilizan varias técnicas, que en su conjunto se deberian aproximar a lo que
yo considero el espectaculo total, Aunque, atn esta lejos ese tipo de espectaculo, la
utilizacion de todos los recursos plasticos, para ponerlos a cumplir una funcidn, qué
hasta ahora sélo se cumple en compartnmentus estancos y sin posmuhdad alguna de

una real comunicacién con la inmensa mayoria.

El lugar no deberia ser el local de una “Galeria de Arte”, sino el amplio es-
pacio, abierto, accesible, piblico, de las plazas, los solares, los parques, las calles...,
todos los lugares que en general nunca podrian ser utilizados para la divulgacién de

.- una cultura de clase.

TINO CALABUIG

- o e s o e e S o e e s e s e ewee s e mes s

galeria redor
villalar 7

tfno,2756776
madri

UN RECORRIDO COTIDIANO

RETABLOS - PROYEéCIONES - BANDA SONORA - ITINERARIO
TINO CALABUIG » DEL 26 NOV. - 24 DIC. 1971

37
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LA CRISIS ARTISTICA NO ES NAS GRAVE NI COMPLICADA
QUE LA CRISIS QUE ATRAVIESA RL PROCESO DEL CONOCIMIENTO
EN GENERAL,

SI LA IMPOSIBILIDAD DE CREAR UN Imm,n CAPAZ
DE ANULAR EL DIVORCIO EXISTENTE ENTRE LOS PACTORES:
OBJETIVO Y SUBJETIVO, PRESENTES EN TODO PROCESO
COGNOSCITIVO, ES UN + ESTANOS CONDENADOS ;

A SUFRIR 1AS commm, DE UN ARTE CARENTE DR SENTIDO
POR UN LADO Y DE UNA CIENCIA APLICADA A IA COLOCACION
DE BANDERAS EN: LA LUNA POR OTRO. DESVINGULADAS AMBAS
ACTIVIDADES DE 70DO LO QUE TIENE POR OBJETIVO BL
CONOCER LA MEDIDA DB NUESTRAS DIMENSIONES Y LAS RELACTONE
DE ESTAS CON NUESTRO CONTEXTO, TANTO SOCIAL COMO
'FISICO, EN SUS MAS PROFUNDAS MANIFRSTACIONES.

EL AVANCE DENTRO DB PROCESO DEL- CONOCIXIENTO BSTA

EN PROPORCION DIRECTA CON LA CAPACIDAD DE SINTESIS,
RELACION Y GENERALIZACION DE TODOS 1L0S PACTORES QUE
COMPONEN NUESTRA PROPIA NATURALBZA Y 1A DEL
UNIVERSO FISICO QUE NOS RODBA,

EL ARTE ES UNA PIEZA MAS BN IOanlmo DENTRO DEL
PROCESO COGNOSCITIVO. LA VALIDER DR SUS RESULTADOS
DEBE PUES, SER JUZGADA EN FUNCION: DR DICHAS PREMISAS.

IA INVESTIGACION EN CUALQUIER TRRRENO NO ES
UN LUJO O UNA PIRUETA DEL INTELECTO. RS UN ELEMENTO
DETERMINANTE A NIVEL DB ‘SUPERVIVENCEA ¥ KL UNICO
CAPAZ DE DAR UNA RESPUESTA, TACTICAMENTE QRIENTADA,
A LAS PRETENSIONES INMOBILISTAS DE LA RRAGCION.

EL ARTE COMO MEDIO DE CONOCIMIENTO POCO. 0 NADA
TIENE QUE VER CON EL ARTE COMO ARTR*

~ F. TORRES Chicago 1973
*Milagro cultural por la Gracia del Espiritu Santo

GALERIA REDOR i ;
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SOLIDARIDAD CON LA CLASE
EN SU LUCHA POR LA DEMO

ARTISTAS PLASTI
DE MADRID CONTRA EL PROCES

Ante semejante atropello a los mas sle-

. mentales derechos humanos, un numeroso

grupe de pintores de Madrid, reunidos
en asamblea han decidido undnimemente
proclamar a la opinién pdblica:

12.0Que se sienten identificades con la
clase obrera en su lucha reivindicativa
y por el restablecimiento de las liber-
tades democréticas,

292,0ue son conscientes de que el prole-
tariado es la clasoe social que puede

e jercer un peso decisivo en dicha lucha
32.Que en virtud do asto el rdgimen degs
cargas los mds duros golpes reprosivos
contra la clase trabajadora a fin de
aterrorizarla,

Por todo ello consideramos inexcusable
lanzar un llamamiento a todos los sec-
tores que en la sociedad espafola aspi=-
ran al restablecimiento de las liberta=-
des democrdticas para que se expresen y
actuen, a fin de impedir al régimen
asertar tal golpe de represidn contra
10 de los mas destacados dirigentes de
la clase abrera.

ARTISTAS CONTRA EL l001,
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PROYECTO DQ__CU MENm

CLASE

Plaza Mayor,andlisis de un espacio

FECHA

23 abril Té

Juan Manuel Bonet
Alverto Corazén

5imén Marchan
Esther Torrego

Instituto Alemdn
Madrid
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Zl trabajo que presentamos como equipo,dentro de esfe ciclo del Instituto
Alem&4 (Wuevos comportamientes artfsticos),tiene algunas caracterf{sticas
de tipo "metodelégicc" que me parece interesante sefialar.
Zn la primavera del 70 se produjercn una serie de situaciones de gran
tensién en la Plazz !Mayor que registré futograficamente.El hecho de vivir
en ella me colocaba en una situacidn de observacidn particularmente productiva
y durante algin tiempo me dediqué a recoger informacidén grifica zin otro
propésito que el "ver que salfa".En aquellos momentos estaba intentando desvin-
cular la préctica artisticz de los procedimientos de observacidén y regisiroe
tradicionales,as{ como en transformar la percepcién estética en una forma de
ccnocimiento cperativo (texto:Por un arte perfectamente util).
A partir de entonces el trabaic sobre la plaza se transformé§ en una especie
de discurso electoral; -me era imposible cumplir lo que prometia

-pero tenfa una gran utilidad como perspectiva acerca
de cual podrfa ser un determinado desarrollo de produccién artistica.
{Un viejo tema; que el arie explicara la vida)
Un trabajo como este es,por definicién,inagotable.

La organizacién de este ciclo en el Instituto Alemén ofrecfa iniciar una segunda
etapa que razunes de tipo econémico habfan impedido:la necesidad de organizar
un equipo de trabajo integradc por "especialistas" en sectores particulares,que
bisicamente serfan
- urbanismo -caraeter histérice
-uso del espacio
- semiética -sistemas de comunicacién
-organizaciones espaciales
- arte -percepcidén estética
De 1la primera se ha encargado Simén Marchan,de la segunda Esther Torrego y de
la tercera .Juan Manuel Bonet (de la recogida y tratamiento del material grafico
se ha ocupado Miguel Gomez).
Con esta segunda etazpa cubrimos tres niveles
-recopilacién final de materizles
-su distribucién perceptiva
—fijacién de los enfoques de an&lféis y de las posibilidades de trans-
formacidf.
Esto es todo,en espera de una tercera etapa que concrete y consiruya esas posi-
bilidades.
Esto que ofrecemos es,evidemtemente, un "trabajo en marcha".

alberto corazén
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Esta nrmouesta de lectura es un intentn de anroximacién a la Plaza
laxor enmo hesho urbaro ¥y social., Para ello se han tenido en cuenta
los simientes agnactns: urbanfstico, semidtico y de comunicaciédr no-—

verbal.

Ta Plaza Mavor es un nuntn fijo exceroinnal de la dindmica urhana.

Ante tndo, es un elemento nrimario, es decir, de naturaleza nermanente,

nme narticina de la evolncidn histédrica de la ciudad, En secundo Inear,
la imazen ancial A2 'a Plaza Mavor le confiere nn carfcter de monumentr,
» saher, de elemento nrimaric sinmilar,

Comn monumentn es nreciso tener en cuenta tres aspectos rrincipales:
nrhanfstico, arquitectdnice v fMncional.

1) ignento rhanfstica, La Plaza Maror es una farma destacada femergente}

Aie volumen esnecial en el marco del esnacio nrhano circundante., Neade

egta nergrectiva me ecoanfirmipa namn 2gnagisr cerrado a partirT de 1ng si—
mientes rasenag

—relevancia del murn como digconfinuidad: recinto aparte y reservado.

—omosioidn interior-exterior.

—ausencia de pergpectivas nrbanas.

=egnaclo aislado v consistente, nue afecta a la nercepcidnie

—visnzl (de conjunto)

—cirética y tomolésica (dificultades de orientacién, mo-
vimiento, salida, atc, )

~taotil y térmica (calidad de materiales y condiciones
climatoldeicas),

?) la Plaza Mayor como forma. Desde el punto de vista armuitectdnico este

esvacio presenta caracteres estilfeticos, verceptivos y sisnificativos:
—-estil fstices

-egnaoio rectangular de nroporcién armménioa

=reqularided y unidad

—simetrfa (con esoasas variantes)

-"funcionalista" y "racionalista"
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—perceptivos y significatives:

Un rasso cormin a todo este espacio as su
composicién revetitiva y, en consecuencin, la informacién redundante
¥ monfitona.

variantes:
-astatua

~hancos

~farolas

=relo jes

~diferencia entre soporte inferior y los balcones sunerinres
=ascisién en rdos espacios: sonortales v resto de 1n nlaza
-torres

—escudos

=leyendas

=funcién simbdlica. La connotacién =lobal nue se desprende del esnacio

de 1a plaza es la de un oonjunto arouitecténico dominante, relacionado

Intimamente con la jerarnuizacién social y la arguitectura como dofinio.

3) El espacio como acontecimiento. Desde este 4ngulo se observa una

pluralidad de funciones en ocuanto a la apropiaocién del espagio prota=

gonizeda, generalmente, por la clase dominante. Entre estas funciones
hay aue destacar las histéricas y las actuales:

a) histéricas:
—escenario de ceremonias y festejos reales:

proclamacién y coronaciones

recenoiones en feohas nolfticas destacadas

festejos programaios (toros y fiesta de cafias)

fegtividades religiosas: canonizaciones
procesiones, etec.

=espacio represivor

ejecucdones capitales: garrote vil
horca
degttellos

autos de fe
-teatro de luchas ciudadanas

=aproniaciones ponulares:

actividades comerociales
lugar de paseo
lucar de trdnsito

fiestas en fechas sefaladas.
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b) Transformaciones motivadas por accidentes: fueros 7 consifuientes
transformaciones armuitecténicas.
c) funciones actuales:
-ggcerario de cereamonias oficialess
-nrocesiones
-renresentaciones teairales
—conolertos y conoursos regionales,etc.
—actividades comerciales:
~fijas
~temporales (Navidad, eto.)
~apropiaciones vorularesi
~luzar de recreo [paseo y alterne)

—lugar de tr&nsito: visitas

trayectos

Microacontecimientos en el espagio:.'

1) Pantas de comportamiento explfcitamente nrohibidas: oueden imaginarse
las habitnales del contexto social,.
2) Pantas de comportamiento igplinitamente prohibidas:

—las emanadas de la oonfiguracidén armuitecténico-urbanfstisa y percen—

tivar
—creacién de un ambiente inhéspito y hostil,

—ansencia seneralizada de nnsibilidades de manipulacién y de los usos
de los obietos.

=la utilizacién de la cominicacién no=verbal en la interaccién social.
manifestada nror dos nfcleos fundamentales: oounacidn tovoldzica del esna
cin ¥ resticulacién. Ambos estdn estrechamente relacionados, en especial

a) nroximidad esnanial. Sirve como factor informativo de 1la

relacién mantenida entre los individuos ¥y los estfiruleos
ofrecidos por el medio, Segin la diseiplina Eroxémica
en el anflisis de la dimensién espacial hay que tener en
cuentaz
—el espacio & caracterfsticas fijas, la misma plaza.
—el espacio de caracterfsticas semi-fijas, en este
caso sé6lo los bancos.
—al espacio dinfmico, manirulable por el sujetos

inexistente en la Flaza,
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—distancias mantenidas por los usuarios. Es frecuente
la distancia nersonal entre los transeuntes y muy escasa
en los individuos nue estZn sentadosj en cambio, abunda
1la distancia miblica. Esta marca las fronteras esnaciales
de cada individuo apropidndose z2sf de una varte del es-—
paatd mihlico que ocuna.

—orientacidn del individuo frente a los demds, En los
escasos casos de interaccidn comunicafiva la m&s usual es
la de "cara a cara".

La nrientacién m4s frecuente busgea tener el espacio ner-—
centivo "Jespejado"., Depende también de factores climato-
14zicns, percentivos v significativos,

—contactos cornorales. En la Plaza los m4s frecuentes son
los ritualizados (saludos y despedidas).

b) gestioulacién manifestada por
-postura cornoral
—expresidn facial
- ezegtos
-miradas
Exoepto los mestos, apenas detectados, los dem&s son asnectos a
congiderar en el comportamiento cormoral.
-postura corporal o noeioién globzal de los miembros del
cuerpo; limitadas por factores antémicos y fisioléeicos.
Son universales: el mantenerse eroto con los brazos pega—
dos a2l cuerpo, y con los brazos sobre el abdémen inferior.
El estar en cuclillas, en princio comin a toda la humani-
dad, hoy esti censurada en un sesenta por ciento de la
misma,
La adopcidn de unas u otras estiZ condicionada por los
factores de:
—clima
-zusencia de vemetaoidn
—calidad de los materiales
-vestido y calzade
-—apoyos
—objetos que se transportan

-reglas sociales vigentes

—edad y sexo

—condioionamiento del entorno mis inmediato.
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La postura es un factor informativo decisivo para detectar los
comportamiertos de la interaccién, procedencia del individuo,
acontecinmisntns que tienen lugzr y sitio donde ocurren.

la interrelacién de todos estos faotores refuerza el mantenimiento

de las conductas repreaivas.

3) confiruraciones espacialest

~derivadas de la proximidad espacial y de
la orienta&ién.

—deprivadas de la ccupacién jerdrquioa de 1=
plaza en acontecimientos senaladost ceremo-
nias, festejos oficiales, eto.

-arruvaciones ante acontecimientos imore—
vistos e inusitados.

Tordss estas nantas de conducta remiter a un mihlico de edades extremas
(raxr idven o muy viejo) nue husca en este espacio un recurso a su marei-
nacifn urbanfstica v social, En este sentido, la Plaza Mayor es un caso

tfrico de nlanificacién urbana de Madrid,

Arpovimacién creativa

El anflisis del espacio urbano, en sus vertientes semioléficas, proxé-
micas, funcionales, etc., se comnleta gracias 2 una aproximacidn creativaj
su esvecifioidad reside en el uso nue se hace de recursos tales como la
matifaera, la analo~fa o la comparacién, Al conocimiento ocue nos ha pronor-
cionado el anilisis de la Plaza, es decir, el conocimiento de procesos
reales, se afiade atora la posibilidad de una incornoracién de lo snbieti-
vo, la fantasfa, Todo ello conectado con la mosibilidad, la nacesidad,
de transformar el esvacio urhano asf como las relaciones sociales rme é&s—
ta refleja v a la vez condiciona,.

1) SUS{TIUCTONES

la estatua ecuestre, teficamente, debiera ir asociada 2 significardos

histéricos concretos. Sin embarso, el transeunte apenas la refiers a di-
chos sismificados; se ha nroducido una erosién nue borra casi todas las
referencias (salvo las topoldgicas o las muy menerales). A partir de

este hecho se oririna nuestro proyecto: resemantizacién del elemento cen-

tral de la Plaza., Por una parte, puede hacerse més evidente la referencia
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Wistérica exisiente (explisacidn del personajs represeniado, Felipe ITT);
ror otra, puede hacerse uso de elementcs imaginativom que contrasten con
el proyecto inicial. For cjemnlo, sustitucidn de l2 egtatua por algtn
monumento rmyy conocido de otrs miudad (cualsuiere de las maravillas del
mindo, cuzlmuier sfmholo de cuzlouier pais); o empleo de una temitica
significativa y contrastante como serfa la de situeciones histéricas apenas
conocidas en nuestro pafs (la revolucién francesa de 1789 ¥ el simbolo
més claro de su runtura ccn el antiguo réeimen: la guillotina); o introdu—
ceidn de elementos arbitrarioz gue transformen nuestra percepcién de la
Plaza: un chorro de fuego comu los nue pueden verse en las refinerias,
una fuente, una piscina, efc.

2) AITERACIONES DEL 2ECTNTC

los cuatro lados de la Plaza dan luear a un reointc cue, incluso si nosee
1ma vida nronia v funcional, se verfa transformado en caso de cambiar los
eiificios. Varios ejemnlos resnecto a &sto: sustitucién de los edificios
existentes por una hilera de grendes &1boles, por una muralla, por una

=i eantesca bandera.

1) ALTERACTONWES FUNSIONALES JE LA PLAZA

Se trata de darle una nueva funcién a la Plagza (o mejor dicho, de ima~-
~inarla). Lo cual puede plentsarse o bien a través de la recuperacién de
sus antiguas funchones perdidas (suntuarias, festivas o sociales: fiestas
reales, corridas, autos de fe) o bien mediante el descubrimiento de otras
fanciones nuevas, vinculadas a nuesira épocas recreativas (estanque, lava),
nolfticas (conmemoraciones y mitines), etoc. Lo oue estd claro es aque la
actual falba de funciones de la Plaza (convertida en simple lugar de trin-
sito u ocio) es ilégioca si la ccmparamos con otros ejemplos en ciudades

europeas ¢ incluso en el mismo Madrid,

4) TRABAJOS EN LA PLAZA

En tanto que espacio piblico desprovistio hoy en dfa de funciones conore—
tas, la Plaza Mayor puede dar pie al desarrollo de trabajos artisticos oue
tomaran vor objeto algunos de sus elementos desvinculaios de su fiancién
conoreta, La ounadrfcula da lugar a posibles delimitaciones, medidas, eic.
Vostell proponfa que se evidenoiaran las cruces que forma dicha cuadrfcula
v se le diera a la Plaza un aspecto de gran ®menterio; también puede rea—
lizerse una rayusla gigante, Ctro elemento de grandes posibilidades { y que
de hecho se utiliza algunas véces) son las banderas. Por Yltimo, podrfa pen—
sarse en la realizacién de simulacros z partir del material histérico que se

recore en otro apartado.
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Propuesta metodoldsrica,

con esta preopuesta no pretendemos ofre€er un texto tedrico y menos

aln une proclama con visos de manifiesto.sstamos interesados {inica-

m e an espicar alcunds acotaciones,sin ambticiones desmesuradas
~odrfan sentirse traicionadas por la rezlizacidn concreta.el

" '=0 » 1la inflacidn tebdrica puedsn desembccar,en ocasicnes como

4nra,en peligrosas disociaciones.asi pues,nos linitamos a mostrar

=1 recorrido seguido en la elaboracidon de este documento,no cree-

mos ocue sea oportuno ,ni posible,dilucidar y mucho menos definir
apresuradamente 1las metas de la practica artistica.por esto,cursa-
mos una invitacidn,convocamos a una discusidn de la mEiaimgt meto-

dolo-ia dei trabajo empleada.tampoco nos forjanos la ilusidn-vana

torpeza— de presentar un trabzjo acabado,menos aln moiélico.adelan-
tamos,por otra parte,cue nos oponelios a una interpretacidn de este
tipo.somos plenamente conscientes de acue se trata de una primeriza
aproximacidn y abordaje interdizciplinario,nue debera continuar en
propuestas mis ambiciosas y referidas a cualquier realidad actual

y apremiante,tomando como punto de partida estss premisas,aceptua-
mos 1la importancia de las mxipimdz metodologiassgsigfggsjo como
instrumentos que posibilitan las diversas lecturas de la plaza.an-
te el desarrollo de los acontecirientos y de estas experiencias nos
ha narecido decisive subrarar y mostrar la metodologia seguida,ya
que e caracter autoreflexivo de estas practicas impone asumir en

todas sus consecusncias las metodolozias analiticas. para nosostros

éstas nunca constituven fines en si mismos,como viene ocurriendo
en ciertas tautologias visuzles,sino instrumegﬂ;os d~ los gue nos
servimos pera el anilisis de la plaza como hecho urbano y social,
frente al interés por lz ocultacién de la ideclozfia burguesa domi-
nante propugnamos el desvelamiento .

asinismo,destacamos la instrumentalidad de la propia obra como ob-
jeto.ante todo,la obra posee un valor de medio.,aceptamos la tradi-
cibn reciente que desplaza el énfasis tradicional sobre el objeto

a favbp de la concepcidn y los proyectos,nos interesa mucho mas el
proceso instaurado a partir de los datos presentados que la obra
como entidad en si misma,para ello hemcs ecudido a varios medios.po-
drian haber sido otros=.pero hemos XEE prefarido la fotografia,las
diapositivas,la reproduccién heliogriiica,el "video".estos medios
son los mas aptos para facilitar tanto la instrumentalizacion,el

valor de medio de lazkkaxeEzmm obra-obji~to como el desarrollo del
proceso,la utilizacidén del lenguaje escrito renuncia a la tautolo-
gila militante del conceptualismo lingufstico y se centra en la
informacién descriptiva y evocativa.todo sirve para pq;ncr de mani-

fissto las premisas en que se apoya la visualizacién,
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tras exponer a grzndess rasgos nusstira propuesta m=todclogica,apun—
tamos algunas de las intencionss del analisis.aceptamos tacticaman-
te ~ue astes se musva en al ambito daf que sa viene érnominando arte
"conceptual" en un sentido amplio.pero rechazamos toda obsesién,to-
da mania vanguardista,por tanto,no nos vamos a ocupar tanto de las
epticustas,ni nos preocupa lo que laz grandes figuras de la tenden-
cia havan realizade como las amlternativas a lo que consideramos

sus limitacionss y contradiccicnes evidentes.en este sentido asumi-
mos la linea bastante generalizada gue mEX se esta imprimi ndo a es
tas experiencias en espafia,puesta de manifissto en las participa-
ci.nes anteriores,si coincidimos en el ya clasicox caracter de au-
toreflexibn,renunciamos a sus diversas practicas tautolbgicas.entre
los aspectos que ofrecemos al piblico como propuesta de discusién
destacan los sig ientes:

el analisis de 1z plaza mayor se prcpone comc un claro ejemplo de
visualizacidn de las diversas experisncias perceptivas,urbanistico-
arquitectbnices,proxémicas § "creativas" de este espacio,el maximo
desnliegue de estas experiencias,&x apasrentemente dispersas,no sblo
no entorpece o empobrece el proceso,sino que le confiere un dinamis-
mo y riguesza,que no podria alcanzar de otra manera,de este modo se
trata de explicitar lo implicito,lo a primera vista oculto,pero o-
perante v condiclonante,

frente a las propuestas oscurentistas recientes,que har tratado de
o han desplazado el papel de la percepcidn,estamos interesados en
profundizar en la percepcidn entendida en su naturaleza activa ¥
creadora,como fundamento y algo gincualde zl‘conocimiento.Mejor di-
cho,la percepcion es presentada ya como conocimiento practico ¥
tebrico en una visifén de los sentidos como teorizadores.en oposi-
cibn al conceptualismo linguistico ,que provoca una radical esci-
sién entre la percepcidn y el conocimicnto, negando toda referencia-
lidad al mundo,reafirmamos lo contrario.la visualizacibn es ,en pri-
mer lugar,una selaccidn de fragmentos de la realidad (encontrada)
para su posterior combinacidn,.la visualizacibn se mueve en la pro-
blematica epistemologica de la apropiacidn de la realidad.en segun-
do lugar,la visualizacién tiene como fin anular las distancias em-
tre las experiencizas vagas,difusas,confusas (que posee el especta-
dor al transitar ,pasear por la plaza payor) y progresar hacia un
orden,Rggxf una sutoreflexidn sobre los propios datos ofregidos por

la percepcidn y hacia las operaciones intencionales ,gue van des-
velando los diferentes niveles de leétura apuntados,sin casr en con=
tenidismos baratos,.se constata que la percepcién y 1la intencionalix
dad ,comc operacicnes mctivas en la experiencia de la plaza,sstan
condicionadas socialmente,son hechos sociales,el espectador puede
activar la percepcidn a través de la pluralidad manifiesta ge
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santidos asociativos y evocativos que se desprenden de las propues-
tas visuales o escritas.la actividad formativa tiene como purnto de
a'ocyo y de partida las actividades percepntivas,el proceso artisti-
co instaurado poses,oues,un valor polifuncionzl,que estimula las
ooeraci nes activas ,ex loratorias del espectador-lector,una pro-
puesta a discutir -~ue zarece desprenderse de todo el “roceso-es;
PEXEEE NO existe una dife-encia findamental entre la llamada acti-
vir'nd artistica wnrticular y la formativa humana gmmcral ' qu-,por
conz’~uiesnte,la primsra obedecs & condicicnaninntos histdrico-soeia=-
les,
cste anAlisis de ln plaza mavor debe ser entendido como un punto de
artids.pero ya es posibls detectar en el nismo las implicacioned
c- las dimensiones percentivas y semibdticas mas diversas,convirtién=-
dose asi en un brgano para la comprensibdn y apropiacibn transforma-
dora de 1o real,el desbordami=nto de toda vosible tautoloria reper-
cutc er una insergdion mas decidida de astac pricticas en el siste-
ma sccial més amnlio,las cuestiones,que mAs nos preocupan y dashne—
da a g 0 S 15 ntan ,en primer lugar,en
este sentido:la superacidn de las tautolo:ias no es nada forzado,sism
no nue es una consecu-ncia implicita en las virtualidades del arte
como autoreflexioén.los dimites impuestos hasta el presente contra-
dicen 1= propia dinadmica analitice y pueden interpretarse como fru-
tos residuales de las ideologias dominantes sobre la practica ar-
tiztica,asi pues,nuestra propuesta tiene como premisa y_objetivo

la denuncia vy super-~cidén de la concepcidn clasista dominante de
1a practica artistica en sus diferentes niveles,en este sentido,
intentamos conscientemente sintonizar con las transformaciones cue,

a pesar de la: contradicciones ¥y tropiezos,est& experimentando en
su conjunto la nocibn,la extensidn,la funcibdn del arte y del artis-—
ta,en un claro enfrentamiento a las practicas,a la instrumenzaliza-

cibn burcuesa y cavitalista del arte(tan descarada recientemante

en nuestro propio pais),resumiendo,nuestra reflegién sobre los me-
canimmos del arte y del sighificado su;era las tautologias y no se
estanca en las metodologias,

1a pr puesta Gltima zp se orlienta a analizar las virtualidades de
los niveles especificos- nunca a la reduccibn tan en moda-,a exami-
nar la- condiciones histéricas de esta practica en su sentido espe-
cifico y general,en la contradiccibn especifica y principal,pero
entendemos que las alternativas no se resuclven exclusivamente en
el marco de la actividad especifica-como parecen hacernes creer las

tautolo-ias o los nuevos reduccionismos de toda i{ndole-=-,sino en

12 dialactic® historica mas amplia,
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“Diseiio y crimen” en Cataluiia (1971-1975)
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Sala Vingon, 1975.

Hogares modernos supuso desde sus inicios, a finales de los afnos sesenta, algo
mas que una revista de “decoracion, el mueble y la arquitectura’; como indicaba
el enunciado de su pagina frontal. Al mismo tiempo que se ocupaba de expo-
ner los entresijos de la nueva arquitectura —dedicando articulos a la maestria
arquitecténica de edificios comoTorres Blancas—, esta revista descubria las posi-
bilidades del interiorismo en las viviendas o daba cabida a las mas variopintas
experiencias artisticas. En sus articulos, algunos de los cuales son sorprenden-
temente reflexivos para tratarse de una revista de decoracion, queda palpable
el interés por difundir la necesidad de especializacion profesional que requeria
una sociedad de consumo con creciente capacidad adquisitiva. De ahi este arti-
culo sobre los sistemas de ensenanza de una nueva profesion, la del diseno
industrial, que a mediados de los setenta comenzd a cobrar protagonismo. El
articulo, ademas de ser una guia sobre las escuelas que impartian estos cursos
(Eina, Elisava, Massana), subraya el valor social de una adecuada capacitacién
laboral en la sociedad contemporanea.
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Sin embargo la labor de Hogares modernos no se reducia a ensalzar la inno-
vacion en el campo de la arquitectura, el diseno o las demas artes, sino que tam-
bién censuraba las actuaciones mas desfavorables perpetradas durante la etapa
del desarrollismo. Asi, en sus paginas son numerosos los ataques a la especula-
cion urbana, la degradacion causada por el turismo de masas y la destruccion de
los espacios verdes, lo que manifiesta la inquietud —anémala en una revis-
ta de estas caracteristicas— de cumplir con el desempeno de una funcién social.
Muestra de la apertura de miras de esta publicacién es la nota sobre un encuen-
tro al que asistieron politicos de la talla de Jordi Solé Tura, Narcis Serra y Miquel
Roca i Junyent con la excusa de discutir sobre el diseno. Avispadamente, el articu-
lo destaca la anomalia de este tipo de convocatorias que, a su juicio, pertenecen
a un fendmeno habitual en la época que califica de “hiperpolitizacion de la cul-
tura” y que se produce por ausencia de un espacio politico normalizado.

A menudo, la ironia era el medio mas eficaz para poner en evidencia el tinte
critico de la politica editorial de esta revista. Tras el seudonimo de “Jack el
Decorador” Manuel Vazquez Montalban, redactor jefe de Hogares modernos,
ridiculizaba ciertas practicas y rituales en torno al disefo, el urbanismo y la
decoracién de interiores que empezaron a aflorar en un pais en el que el con-
sumo comenzaba a permitir ciertos lujos. El exquisito Jack, que aparecié por
primera vez en el nimero 34 de la revista (1969), era un britanico criado en la
campina de Sussex que, tras redecorar su mansién neogética con la ayuda de
Le Corbusier, viaja a Espana dispuesto a emprender su cruzada particular como
decorador-detective. Entusiasmado con su mision modernizadora (“Un sillon
de Eames compensa el 70 % de las frustraciones eréticas y profesionales de un
85 % de los tecnocratas’; sentenciaria en su primera aventura), Jack pontificaba
sobre artistas, decoradores de moda o ferias de diseno, lo que le llevaba incluso
a burlarse de la cursileria de sus potenciales lectores: “Si usted es un albanil,
compre estos cacharros y que le vaya bien. Si es usted una sefiora encopetada
coloque un cacharro de esos encima del piano y diga a las amistades que le chi-
fla toda la cultura popular” (Hogares modernos, n.° 37, junio de 1969). Jack el
Decorador tuvo muchos admiradores; de hecho, una proporcion bastante ele-
vada de las cartas al director iba dirigida a apoyar o, en algunos casos, recha-
zar los dictdmenes del excéntrico inglés.Y es que, por lo general, los lectores
disfrutaban con las acidas criticas al esnobismo imperante, siempre y cuando
no se reconocieran en ellas.

Tras su fachada comercial, Hogares modernos iba a convertirse durante la pri-
mera mitad de la década de los setenta en un vehiculo fundamental para el
debate critico sobre la cultura contemporanea en Cataluna; en ese sentido debe
entenderse la inclusién en la revista de dos amplias secciones dedicadas a expo-
ner el trabajo de investigacion deTint-2.Tint-2 era la denominacion de un grupo
activo entre 1974 y 1976, constituido en su mayoria por miembros que proce-
dian del extinto Tint-1, una agrupacioén de artistas, estudiantes y diversos pro-
fesionales cuya primera actividad conjunta habia sido en 1971 la restauracién
del edificio gético Llotja del Tint en Banyoles, en su tentativa de crear un frente
cultural alternativo en la poblacion gerundense. En la intensa actividad llevada
a cabo por este primer colectivo destaca, junto con Antoni Mercader, la organi-
zacion de las jornadas “Informacio d'art concepte’; que se celebraron en febrero
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y marzo de 1973, e iban a marcar un hito en el desarrollo del arte de vanguardia
catalan y de todo el Estado espanol.

Formaban parte deTint-2 Xicu Cabanyes, Pere Comas, Tomas Cortada, Jaume
Fabrega, Jeroni Moner, Esteve Palmada, Lluis Pau, Raimon Planells, Josep Riera
y Lluis Vila. La refundacién del grupo en 1974 pretendia diferenciarse de lo hecho
anteriormente mediante un desplazamiento de su atencion hacia la investiga-
cion y el analisis critico de los efectos de la modernizacién, la mercantilizacion
y la masificacion en la cultura popular catalana. Esta era una decisién adoptada
desde el compromiso politico de no contribuir a la sacralizacion de la alta cul-
tura que, para ellos, encarnaba el mundo del arte.

La primera “manifestacion” —que es el apelativo que Tint-2 otorgaba a sus
propuestas— habia sido Kitsch domestic. Un pis de la provincia de Girona; la pre-
ocupacion del grupo por esta categoria estética no decaeria en Cromolitografia
religiosa. Dolga imatge del culte doméstic, la exposicion que se considera su
segunda manifestacion. El articulo al que pertenece el fragmento que presen-
tamos se publicé a propdsito de la muestra organizada en la sala de exposicio-
nes de la Llotja del Tint para inaugurarla, a finales de 1974, pero que, por la
provocacién implicita de su contenido hacia la Iglesia catodlica, hubo de ser apla-
zada hasta marzo de 1975 debido a las presiones del Ayuntamiento para que se
solicitase el permiso correspondiente de Gobernacién. La exposicidén pretendia
estimular una reflexion a partir de las imagenes kitsch de la cromolitografia popu-
lar religiosa poniendo de relieve las implicaciones de sumision y hegemonia
ideologica que ofrecian estas imagenes producto de la cultura de masas. A estas
imagenes religiosas, destinadas al consumo privado de las clases medias o rura-
les, se les concedia una funcién ritual o de “proteccién” y, por lo general, ape-
laban al sentimiento del creyente para facilitar su adoctrinamiento.

En su tercera manifestacién, Terrissa negra. De com la cultura burguesa ha
convertit la terrissa en ceramica popular, Tint-2 rechazaba la etiqueta de “cera-
mica popular” por haber degradado la esencia de la terrissa negra, un tipo de
produccion alfarera cuya especial coccidn proporciona su caracteristico color
negro.Tanto en la exposicidon como en este articulo el grupo atacaba la perver-
sion de las formas tradicionales y la pérdida de funcién de esta ceramica a causa
del incremento en su demanda. Se culpaba de ello, en primer lugar, a la indife-
rencia de las clases populares implicadas en la conservacion de esta forma arte-
sanal y al consumidor acritico (el turista avido de souvenirs). Pero se acusaba
con mayor dureza a otro comprador mas instruido cuyo coleccionismo de la
ceramica “neopopular” habia desembocado en una produccién kitsch ain mas
perniciosa, porque utilizaba esta ceramica como simbolo de estatus social.

* %%

La Sala Vincon, pionera en la exposicidén de artistas conceptuales y cuya labor
se dejo notar intensamente entre los anos 1973 y 1975, fue la primera galeria en
exhibir La fotocopia com a obra-document (1975), que Pere Noguera expondria
mas tarde en la Galeria Juan Mas de Madrid (en junio de 1976), y a continuacion
en Pamplona y Girona. La muestra se concibié como una instalaciéon en la que
diversos objetos cotidianos eran despojados de su funcion original al ser utili-
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zados con propositos artisticos por medio de la fotocopia. Esta nueva técnica de
reproduccion mecanica permitia duplicar la forma propuesta a tamano natural,
al tiempo que homogeneizaba los valores cromaticos con respecto a la pieza
original. Las imagenes de una parte considerable de la serie reproducida pro-
cedian de la cultura de masas mas doméstica, como el detergente Norit, el des-
infectante Ajax o la pasta dental Kemphor. Un segundo grupo pertenecia a
anuncios de locales modestos, en su mayoria bares de barrio de tolerada ico-
nografia entre kitsch y sexista; pero el mas numeroso corresponde al de los obje-
tos azarosamente seleccionados que comprendian, entre otras muchas cosas,
tiras de papel pintado, sobres de azucar, tijeras forradas con un metro de sastre
y paquetes de cigarrillos. La critica social asoma en un reducido niumero de ima-
genes, como la de una pareja de novios andnima con los rostros ocultos por un
rectangulo negro o la fotocopia de la poliza de un ex boxeador, ahora anciano
y enfermo, presumiblemente abandonado a su suerte por la aseguradora El
Ocaso. No obstante, mas que el contenido en si de las imagenes, La fotocopia
com a obra-document pretendia incidir sobre el proceso necesario para su con-
secucion. En concreto, interesaba resaltar la técnica automatizada que obtiene
resultados de forma inmediata, pero que inaugura un canon tecnoldgico gris y
bidimensional que adultera las propiedades de los objetos mas sencillos.
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PEDAGOGIA DEL DISENO INDUSTRIAL EN ESPA

En el marco profesional de la sociedad es-
pafiola contemporanea, han ido aparecien-
do, motivadas por avances tecnologicos o
necesidades sociales, un nimero determina-
do de nuevas profesiones. Algunas de ellas,
ciencias de la informacién y cinematografia
por ejemplo, han formalizado de modo ofi-
cial un marco juridico en el que desarrollarse
que comprende desde la creacidn de escue-
las dentro del ambito universitarnio a la lega-
lizacion de un estatuto asociativo en forma
de colegio profesional

No ha ocurrido asi con la disciplina del dise-
fio industrial, a pesar del largo siglo de in
dustniahzacidon transcurnido. De hecho la
conceptualizacion del disefio industnial co
mo {]ISCIplInﬁ autanoma s muy reciente y
esta muy poco introducida en los estamen
tos publhcos o privados que deberian reco
nocerlo

Las necesidades para su normalizacidn son
varias aunque, sin duda, y por encima de
todas la pedagogia es la mas apremianie
Una olandad, un cuerpo docente, unas
bases tedricas, las instalaciones necesarias
o & apoyo de toda una industria nacional
son cosas no omprovisables. No hablemos
ya del llﬂqaﬁ‘ nvestigativo propio una acti
vidad técnico-cientifica

Es por ello y en el sentido de un general
aprovechamiento de cualguier base y expe
nencia habida en el campo pedagogico de
tres instituciones pedagaogicas privadas radi
cadas-en Barcelona. La mas antigua de ellas
es ESCUELA ELISAVA (Disefio gratico e
industriall fundada en 1.961, parte de cuyo
protesorado se separd en 1,967 para fundar
la ESCUELA EINA. La tercera es la ESCUE
LA MASSANA [disefio industnal, grafico e
interiorismol que inicid su seccion de diseno
en 1.966.

La filosofia pedagogica de estas escuelas se
ha ido adaptando a las directrices que ICSID
{International Council of Societies of Indus-
trial Design), por mediacion de la comision
de estudios dedicada a los problemas de la
educacién y presidida por Mr. Frank Height,
ha ido elaborando. Las diferencias en la in
terpretacion de tales directrices senala clara-
mente la peculiaridad y personalidad de cada
una de las escuelas

En un informe sobre los seminanos que de
la ensefanza del disefio industrial ha publi-
cado el Grupo |l (Educacién) del ICSID,
leemos: Al disefador industrial compete
fundamentalmente la humanizacion del de-
sarrollo tecnologico. La ensefianza del dise
fio industrial, a la par que a favorecer nece-
sidades inmediatas, deberia orientarse hacia
la prediccion di: nuevos productos y Nuevos
sistemas que contnbuyan a satisfacer las
necesidades humanas. Las habilidades y los
conocimientos 1écnicos tienen un papel
esencial en al programa, pero los ‘estudios
cientificos y sociales son igualmente impor-
tantes a la hora del desarrollo del sentido de
responsabilidad social y una comprensidn
de la naturaleza de la sociedad industrial. Se
tiene que asimilar perfectamente las impli-
caciones que lleva consigo nuestro ambien-

te industrial, ya que proporcionan la matriz
de la actividad creadora del disefio industrial.
Los tres campos fundamentales de estudio
pueden clasificarse del siguiente modo:
Informacidn, incluira el estudio de las cien
cias sociales, fisicas y naturales, y de las
humanidades.

Formacién, se refiere al proceso creativo
del disefio e incluird ejercicios abstractos y
aplicados directamente a la resolucion de
problemas industriales dados, Elercicios re
teridos al disefio de produccion, y otros a la
resolucidn de sistemas,
Comunicacion, se ref
de las decisior

a la transmision
) &l disefio a
facturar el

aquellos g 1 AL
producto o iniciar el s
Cada una de ia

arme |

: radactado un

tarnos sobre
filosofia doceme. Asi el texto
ctado por la ESCUELA ELISAVA dice
nanza del dise-
al, 1a linea de las Escuelas de Ulm,
won de |2 tradician de la
claramente de las
ramente técnicas y de las escue-

ente artisticas

escueias t

0 que pueds

culiar

La
fio ir

-uela sigue, en la ense

da ¥
Bauhaus

escuelas

bas

revi

stinguiendos

ndose

an un
ual y practico muy diverso al
rresponde a las escuelas tradicionales
de "Arnes Aplicadas’’. Para la Escuela, en su
vertiente teorica y en su vertiente p-.»dayn-
gica, el Diseno no es un oficio artesanal sino
analoga a la del arquitecto,
Por tanto, la ensenanza no se
r en la repeticion de problemas
va resueltos (ensenanza artesanall, sino en
la capacitacion tedrico-practica para el plan-
teamiento y la resolucion de problemas de
Disefio

Que

1 profes

u

mngeniero, etc
puede b

sador, segun el criterio de la Escuela,
no &5 solo un "'realizador” de conceptos
acerca de los objetos elaborados por perso-
nas no disefiadoras, sino que &l proceso del
Disefio incide en el proceso de concepcion
suciotécnico-cultural del objeta

Existe pues, una responsabilidad profesional
ultima del disefiador respecto al objeto dise-
fiado. Aunque por la complejdad de la cul

tura contemporanea el disefiador se ve log

camente obligado a trabajar en colaboracian
con sociologos, psicologos, etc. debiéndose
preparar en este sentido

El disefiador es un “técnico’’, pero con unas
caracteristicas distintas a los otros profesio-
nales técnicos, La técnica forma parte de su
formacion y existen unos nmveles técnicos
en el ejercicio de su profesién. Pero las
“técnicas” al servicio del Disefio son espe-
cificas; Metodologia del Disefio, conoci-
miento y utilizacion de modelos para la va-
loracion de formas, etc. La ensefianza incide
en estas técnicas peculiares mientras capa-
cita al disefiador para la inteleccién y la co-
laboracion con &l mundo técnico en el sen-
tido estricto.

La Escuela no imparte ensefianzas artisticas
propiamente dichas, sino que trabaja en
orden a potenciar la capacidad de creacion
estética de unos alumnos que previamente
han demostrado poseer sensibilidad e imagi-




nacion en este campo, a través de una pe-
dagogia especial, insistiendo a la vez en el
conocimiento de los lenguajes formales ade-
cuados a los objetos y la valoracién estética
de las formas. La escuela basa toda su ac-
tuacion en la afirmacién de una responsabi-
lidad profesional especifica del disefador
industrial aungue trabaje en la plantilla téc-
nica de una industria. Responsabilidad que
lleva a una ética definida, vinculada a opcio-
nes sociales y culturales méas amplias.

La Escuela concibe al disefador industrial
como especialista en dos campos funda-
mentales, el de los procesos de Disefio y el
de los objetos junto al diserio con su valor
tecnico, cultural y social, El Disefo Industrial
es para la Escuela un tipo de investigacion
aplicada en el sentido de que el disenador
es quien debe establecer el puente entre las
posibilidades de la técnica y las necesidades
realmente humanas y sociales servidas a
traves de los objetos™

En contraposicion a una teoria tan fiel a la
trina del Basic Design como la mani-
stada por este texto de la ESCUELA ELI
SAVA, el de la ESCUELA EINA
recoge aungue intuitivamente, las posteno-
res propuestas sobre percepcion visual ela
boradas por J. Itten en su estudio “The
Foundation Course at the Bauhaus' y que
describe como “Visual Design’
Dice el informe de la ESCUELA EINA
“La ideologia de la Esc
traves del dialogo entre profesores y aluim-
nos y de factores tales como

Los valores culturales: el descubnimiegnto a
otros niveles de todo aquello gue influye en
la transformacién de la cultura, como es la
crisis del racionalismo: la valoracion de lo no
cualtificable y la consideracion de los valo-
res simbohcos del objeto

La creencia en la unidad del mundo visual
cuya complejidad de relacion entre los obje
tos nos es dada a través de una nueva vision
lingUistica

La sociedad de cgnsumo: cuya caracterist
ca del control que ejerce la publicdad sabre
&l mundo del diserio, hace que se moditique

informe

ela se configura a

la fruicion que el consurmdor tiene del otye
to
Todo elle & .« gue creamos que el disefa

dor desde su especializacior
blemas comunes en &l can a creacion
formal y gue su partici el mundo
de la industria le situa en la dialectica nds
vidug-ambiente™”

Basada también en los parametros educa
cionales derivados de las propuestas de |a
Bauhaus, recogidos por Max Bl en 1.956
para la formacion de la Escuela de Ulm, gue
postenormente dingiria Tomas Maldonado,
el informe redactado por la ESCUELA MAS-
SANA dice: “'La seccidn de diseno industnal
€ interiorismo tiene por mision la adquisicion
y divulgacion de los conceptos de forma,
color, funcidn, ergonomia y uso para su
plasmacion e integracion en el ambiente
humano.

Se intenta que los alumnos que cursen es-

i a pro

QO
acion en

tos estudios salgan plenamente capaciiedos
para ejercer las nuevas profesiones del dise-
fo. La seccion prevee, més alld de los estu-
dios especificos, las ayudas necesarias para
el normal desarrolio de la vida profesional
de sus graduados
La ensefanza especifica se imparte durante
CINCO Cursos escolares, en cinco sesiones
semanales de cinco horas, en un curso pre-
paratono selectivo. un curso basico comun
4 las dos especialidades y tres cursos de
especiahdad, aungue a excepcion del udlt-
O, S8 mantienen asignaturas comunes,
El plan de estudios se basa sobre la asigna-
turd ae proyectos, en la que el alumno ejer-
su creatividad, donde realiza la sintesis
1 los conocimientos adquinidos tedricamen-
1+ donde aprende a analizar funciones y a
I=termingr nec~ Jades, donde investiga la
torma en funcior de determinados condicio-
nantes Estas asignaturas se inician de una
nanera muy elemental para v adquinendo
mpaoartancia con los cursos como intro-
duccion a la vida profesional. Es necesario
cansiderar tambien los estudios teéncos gue
se¢ imparten en tres direcciones, que son:
1. Estudio del hombre y la sociedad.
2. Estudio de la forma
3 Estudio tecnolégico de la materia y de las
tecnicas de transformacion.
Finalmente completa el cuadro de asignatu-
ras un grupo de ellas considerado como de
medios: medios de mentalizacion y medios
de expresidn’’.
El interés en ambas posiciones, Basic De-
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sign y Visual Design, no antagonicas sino
mas bien derivadas la una de la otra, se sin-
tetiza en la interpretacion polémica, por un
lado de A. Enrenzweig que ve el Visual
Design como una gran ocasion para utilizar
el inconsciente como principal ingrediente
del proceso creador, en cierto modo como
el antiguo concepto de la inspiracion, pero
racionalizado a través del psicoandlisis. Eh
renzweig ve, que tal forma de pensamiento
valorada a partir de las aportaciones de |8
Gestaltpsicologie subraya la pobreza del
funcionam:nte consciente del pensamiento
frente a la auilidad del inconsciente

Por otro lado Tomds Maldonado afirma &
modo de replica: “Para muchos, la educs
cion de la capacidad creadora significa edu
cacion a la auto-expresion. Creen que
creatividad pueda ser el resultado de un
proceso de liberacion de las inhity. ones d¢
la personahdad. En otras palabras, .da ca
pacidad capaz de exprimirse seria capaz ge
crear. Esto no es verdad, ninguna capacidad
de expresion puede sustituir al conocimen-
t0 y experiencia necesarios para la creacion
de un objeto especifico™.

De una forma u otra los resultados de am-
bas posiciones se ven explicitados en los
resultados pedagogicos y en las praxis disct
plinar de los alumnos graduados en una u
otra escuela. La sintesis de estas expenen-
cias, ya relativamente prolongadas, deberan
considerarse a la hora de establecer un mar-
co pedagégico publico y oficial para la en
sefianza del disefio industrial en Espafia,
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LAS

ANDANZAS

DE

JACK

EL DECORADOR

_ el asesinato
de verOnica marple
el caso del
decorador ambiguo

Conoci a Felix Pis en la inauguracién
de un local comercial mas o menos
afortunado. Pis daba la mano con blandura
de viuda holandesa en celo y movia tanto
el cuello como las caderas. No resultaba
un tipo molesto porque sostenia poco
rato una misma conversacion y se iba
con el sonsonete a otra parte y con todo
un repertorio de exclamaciones de histénca
sorpresa. Por motivaciones profesionales
le he wvisto en otras ocasiones, la méas
la mas grotesca en el piso de Sibelius,
decorador neozelandés, afincado en
Espafia, que presentaba a sus amigos
el nuevo Pleyel que se ha comprado.
Félix Pis se empefo en tocar el piano y
no tuvo otra pieza en la punta de sus dedos
que la romanza Mama mia de Cavalleria
Rustjcana, paldada por su inag d
voz de tenor-tiple. Pero nada presagiaba
la tragedia que amenazaba su vida
Hace quince dias me despend el teléfono
a las cuatro de la madrugada. Aparné con
cuidado la cabeza de mi dormida compaiera
de pijama y me puse al habla. Era Félix Pis

Jack, te necesito. Estoy en un grave
apuro

Tendrias que aclararme un poco mds
la cuestion
—La policia va a detenerme de un
momento a otro. Se me acusa del asesinato
de Leo Pilmayer
Lancé un sioido de detective privado
de novela de Stanley Gardner. Le &
como si yo fuera Perry Mason.

44



_.Ahora haz todo lo que te diga. Coge
¢ coche de un amigo y vete a un hotel
ge Esplugas. Inscribete con el nombre de
Nico Ancoechea y espera a que yo manana
me despierte y procure enterarme del caso.
yolvi junto @ mi rubia partenaire que se
nabla despertado e intentaba una serie
contactos furtivos de inequivoca
finalidad. La abofeteé con conviccién y
sonrity satisfecha. Hay descargas paralelas
e a uno le pueden sacar de situaciones
spuradas.
Al dia siguiente me vesti de Director-Gerente
alquilé un Dodge-Dart. Me fui al domicilio
de Félix Pis y cuando me disponia a
entrar me pard una pareja de policia.
Ya estaban pues a la caza de Félix Pis
Minutos después dialogaba yo con Hércules
Poirot, especialmente venido desde Londres
para resolver el caso.
—Mon ami —me calificd Heércules,
envanecido porque yo le habia identificado
nada mas verle —su amigo Pis estd en un
grave apuro. Cien testigos presenciales
aseguran haberle visto salir ayer noche
del domiciolio de Verdnica Marple. Dos
horas después aparecié la sefora con la
yugular cuidadosamente seccionada con
un estilete disenado por Joe Colombo.
—Quiero ver a esos testigos.
—Helas! La cosa esta hecha.
_Los testigos ya estaban concentrados en
\a Plaza Cataluia y todos dijeron a coro
que habian visto salir a un afeminado
del piso de la Verdnica y que ese afeminado
s8 parecia mucho a Félix Pis. Intenté
sonsacar con habilidad, Es decir. Estrangulé
brevemente a treinta y tres testigos y pateé
a los sensenta y siete restantes, ancianos
y ninos incluidos.
Refrendaron sus declaraciones habituales
Poirot, que era miembro de la Liga de
de Derechos del Hombre, observaba con
rpuganancia mis métados, pero fos
wnsentia vanidosamente porque confiaba
plenamente en sus observaciones iniciales.
~4M0li\ro del crimen?
Poiror cabeceé sonriente.
~La vanidad humana. Verénica habia
patentado un disefio de orinal que Félix
Pis habla disefado de manera muy similar.
--&%onbca a Félix Pis?
—No, pero conoce Vd. a Verdnica Marple ?
Slo Je dire Mr. Jack, que su verdadero
nombre era Leo Pilmayer
Pude contener la exclamacién, pero
no la contuve. Ahora recordaba algo
que nn encajabs en mis habitualmente
perfectos razonamientos. Félix Pis me habia
o de Leo Pilmayer como victima
¥ en cambio la policia se referia al caso
como el de Verénica Marple.
—Puede ser un ajuste de cuentas amoroso,
s bazofia, querido Mr. Jack —dijo
con los ojos hamedos y mirandome
conglotoneria. Yo siempre habia sospechado
denta ambigiledad en Poirot, pero no tanta.
Me despedia con una excusa de personaje
lmenino de Corin Tellado y dando
virios rodeos para despistar a la policia,
M fui a Esplugas. Nada mas abrirme la
puerta Félix Pis le abofeteé con sana y no
Tespate ni la sangre ni los dientes partidos
pera proseguir mi metddico castigo.
ﬁ?:r qué me pegas! —agritaba el

~Todo esto te lo doy por no haber dicho
fMads, imaginate la paliza que te voy a dar
# me mientes en algo de lo que te pregunte.

y y me llamaba fascista por
-bajin, No. Me aseguré. No he matado
W a Verénica Marple ni a Leo Pilmayer.
—|Mientes |
—tle lo jurot

en casa de la Marple por la tarde

baa discutir el asunto del plagio del
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orinal. Se marchd al oscurecer y cuando
ya estaba dormido alguien le llamé para
decirle que la policia iba a detenerle por
el asesinato.

—¢No adivinaste quién te llamaba?
—MNo identifiqué la voz. Me asusté y te
llamé.

—jHemos caido en la trampa! Si ti

me hubieras dicho que te habian avisado
anénimamente no te habria aconsejado la
huida. Ahora es como si hubieras admitido
tu culpabilidad.

—|Me has perdido!

Observé que se agarraba desesperadamente
a un sombrero hongo.

— ¢ Usas sombrero hongo?

No. Me lo llevé de casa de Pilmayer
o Marple, como se llame. Fue una pequena
e infantil venganza por el plagio.

Di un rugido de entusiasmo. Cogi

el sombrero y lo observé con detenimiento.
Cogi subitamente a Pis por una mano
y me lo llevé a rastras hasta el coche.
Media hora después estabamos en el
despacho del inspector jefe, a la espera
de Poirot que habia sido urgentemente
localizado, Pis, pese a mis protestas,
estaba esposado. No paré de decir que
era inocente y que pronto aclararia los
hechos en Presencia de Poirot

No tardd en llegar el detective con
malhumorada expresion.

—Estaba en la 1ercera ostra, mon cher
Incalificable esta interrupcion gastronomica
Incalificable.

—Aqui estd Félix Pis.

—Bien. Caso concluido. Tal coma yo dije.
aconsejado por mis pequenas células
grises, Feélix Pis es el asesino.

—No! jNo!

Gritaba el mentecato de m protegido hasta
que le cerré la boca con la totalidad de
mi puno. Ya sereno, me encaré con los
presentes y dije:

— Pues yo he llegado a conclusiones muy
diferentes. Félix Pis no es el asesino.
—¢Quién si no?

—El propietarioc de este sombrero hongo
Poirot empalidecid y los demas policias
me miraban como a un hippi.

—Y lo demostraré fehacientemente. Este
sombrero no encaja ni en la cabeza de
la victima ni en la del supuesta asesino.
Es un disefio de Agatha Cristie presentado
en la feria de Colonia del 66 y mi protegido,
despechado por el plagio del orinal del
que habia sido objeto, se lo llevé de casa
de la victima ayer por la tarde. El asesino
es el propietario del sombrero, Hay que
buscar la cabeza que estaba debajo de él.
Sin duda llegd al piso de la Marple o de
Pilmayer antes aue Félix Pis. Estuvo oculto
durante la entrevista, Esperd a que se tuera
y entonces asesind. Telefoned a Pis para
que se alarmara y huyera. Sabia que habia
sido visto por numerosos testigos.

Ese asesino es

Cogi el sombrero y me dispuse a buscar
la cabeza en la que encajaba. Bruscamente
lo dejé caer en la de Poirot.

—jvdl.

— ¢Poirot? —gritaron los presentes
sarprendidos.

—MNo. No es Poirot. Es Lucila Goldman
recubierta con una méascara disenada por
Le Corbussier.

Tiré de la mascara y quedd ante nosotros
una despampanante rubia enfurecida.
—Asesind a Pilmayer o a la Marple para
saldar un viejo pleito amoroso.
—Entonces el muerto era hombre o mujer
— Preguntd el inspector.

—Habrd que preguntarselo al forense.
—Yo puedo asegurarles —dijo ex-Poirot
con énfasis —que era todo un hombre.
Y yo no entendia ya nada.

Jack el Decorador.
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GRUPO TINT-2
UNA ALTERNATIVA DE ACCION CULTURAL

PRECEDENTES
ELTINT-1

Junio.- Octubre 1.871. Restauracidn de la
Llotja del Tint.

Octubre 1.971: Exposicién Retrospectiva: X.
Cabanyes. L. Guell, J. Moner, L. Pau, J. Pon-
sat, L. Vila.

Diciembre 1.971: “Joguina Popular”.

Marzo 1.972: “Cerdmica Pre-incaica’,

Mayo 1.972: “‘Fotorreportajes de C. Fontseré”
Agosto 1.972: “Antologica D'homenatge a M
Pigem

Octubre 1.972: “Equip Crénica”.
Diciembre 1.972: “Del dit al Gegant" (Putxinel-
lis Clacal.

Febrero 1.973: “Informacio d'art Concepte’’

ELTINT-2

El grupo Tint 2, formado por Xicu Cabanyes,
Pere Comas, Tomdas Cortada, Jaume Fabrega,
Jerani Moner, Esteve Palmada, Liuis Pau, Rai-
mon Planells, Josep Riera i Liuis Vifa, (algunos
de ellts antiguos miembros del Tint-1) no es
como i partir de! r:ambra puede parecer, una
cign orgd del anterior. pues entre
ambas en fo que se refiere a puntos de partida,

by 5y . existen diferencias.
En un primer mamenfo e grupo Tint 2 desarro-
Haba su actividad en un trabajo previo de reco-
pilacidn y ¢ gacion de al que, en cier-
tos casos seria mas tarde la base de algunas
exposiciones. Coincidiendo con ef cambio dal
consistono se ofrecid de nuevo al grupo la po-
sibilidad de preparar exposiciones en la Llotia
del Tint con un presup por exposicion qgue
cubria unicamente los gastos materiales mini-
mos (unas 25.000 pras.). Pero ante el aglutinan-
te que significaba un trabsjo a desempenar sin
dnimo de lucro se iniciaron las actividades con
la idea realista de comprometerse umcamenro a

Junto a esta voluntaria limitacién del plan de
accion se acordd no hacer ninguna actividad
que oscilara en torno a las artes plasticas, basi-
camente por dos molivos:

Primavera 1.974: Nuevos contactos del Ayun-
tamiento de Banyolas con elementos del grupo
TINT — 1 para realizar una exposicién, con
motlvu de las fiestas locales.

1. Porgue normalmente con estas activi
{mercantifizacion de la pintura y la escultura,
idealizacion del artista) no se hace mds que re-
praducir el montaje de la lizacidn del arte
y fomentar su conversidn en mercancia cultural
sublimada, legitimando con ello el poder de las
élites dominantes. Por otra parte la !unr:ndn
hibidora ya es ab, ida por los org
comerciales y publicos (galerias, Diputaciones)
una vez las vanguardias han sido ya integradas
y han dejado de inquietar a aquelfas clases que
controlan el Poder.
2. El nuevo equipo disponia ademds de cone-
xiones en el campo de la investigacion artistica
y cientifica y se tendia a una actitud basada en
ef svrwc:a rnds que en el prestigio. Por lo tanto
se en asp de fa
cacidn artistica 1 4 olvidados o cir-

uesta al Ay Tun j )
r:Ie actividades que se centrarfan en 4 manifes-
taciones.
Octubre 1.874: Carta publica: preserltaclcn,
definician, objeuvcs ¥ rnlemhms dal Tm1
20 Octubre al 1
cidn.
Kitsch doméstico, un piso de la “provincia de
Gerona"'.
Presupuesto 25,000,- Ptas.
Montaje: Planta baja: reproduccion de diferen-
tes ambientes de un piso con muebles, objetos,
etc. cedidos por industriales de la provincia,
Planta 1°: 15 sitios de lectura con 30 libros para
la consulta.
Un carrousel de diapositivas continuas con
ejemplos de arquitectura y relaciones sociales.

cunscritos al alcance de crrcu.fas cerrados d'e{.'r-
cados a la especulacid De

con estos presupuestos se creyd conveniente
centrar el trabajo en torno a la comunicacion
popular y de masas tante por su influencia en
un inmediato pasado —adn vigente— como
por su concrecion en el presente. De esta for-
ma se empezo a trabajar en unos temas con-
crefos cuyo punto de convergencia estaba
constitwido por el Kitsch y los procesos de
Kitschizacion producidos por la cuftura burgue-
sa a diversos niveles: ni.xl objetual directo
karsch domeésticol, nivel o’e sigm!.rcacadn (kitsch

| ¢ / afig L nivel de

amipulacion cultural (kitsch p lista | terris-
58 negra)l.

Natural , de buen esfos presu-

puestas no habian sido formulados ni raciona-
lizados en su totalidad sino que su progresiva
cancrecion ideoldgica es fruto de la experiencia
y de la reflexion colectiva. Por lo que respecta a
la forma de Hevarlo & ino partia-
mos de la casual y afortunada coincidencia en
el grupo de un critico de arte, un arqmrer:m u.r.r
disefiador, artistas, est y prof
algunos de elfos en estrecho mnracm con el
corddn umbilical de la cultura que para Catalu-
nya representa Barcelona. Sin embargo somos
conscientes que nuestra actividad se debe de-
en o , donde la ma-

la realizacidn de cuatro ifi tal
como se explicitd en una hoja de presentacidn

yoria de nosotros, y que es alli donde nos inte-

def grupo que, en su dia, se dié a
82

a5

resa

oot

20 Octubre: 197, coloquio dirigido por el grupo

TINT — 2 & Inma Julidn.

27 Octubre: Sesién de cine Kitsch primitivo y
id Jaume Genoves.

10 Noviembre: 38', coloquio dirigido por Fran-

cesc Vicens y José M* Carandell,

29 Diciembre al 26 Enero: (retrasada al 2 de

Marzo por exigencias del Ayuntamiento para

abtener permiso de gobernacion). 2* Manifes-

tacion.

Cromolitografia religiosa. Dulce imagen del cul-

to doméstico.

Presupuesto: 25.000,- Ptas.

Montaje: Debajo de una seccién triangular de

tela blanca, un trayecto jerérquico-refigioso de

300 santos colocados encima de plafones de

color rosa.

Mayo 1.975:* Carta abierta a la Diputacién de
Gerona contra su politica ““artistica” (Presencial.
19 Octubre al 30 Noviembre: 3* Manifesta-
cion:

“Terrissa Negra’': de como la cultura burguesa
ha convertido la Terrissa en “'ceramica popular”.
Presupuesto: 25.000,- Ptas.

Montaje: planta baja; andlisis documentado gra-
ficamente de como estdn cambiando unas fun-
ciones en nombre de la cultura, el pueblo_v su
trabajo a una Terrissa que ya se habia resigna-
do a su tranquila agonia.

Planta Alta: material utilizado para el estudio,
ordenado en estantes.
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ﬂﬁ’ru LT, o
EL SADISMO de algunas imdgenes (sogas, clavos, | LO FANTASTICO y lo surrealizante
espinas) puede quedar sublimado por otros factores, | e insélito forman parte consubstan-
tales como el agotamiento comunicativo del mensa- | cial de los modos de expresion de
Je (crucificados repetidos miles y miles de veces), la | estas oleografias, a menudo de
introduccion de elementos distorsionadores y una | acuerdo con una decantacion for-
atmosfera general mistico-simbdlica. mal de antiguas tradiciones paga-

nas y medievales.

UN EROTISMO AMBIGUO, aunque mas como una
lectura actual que como una real fruicién historica
de tipo erotizante, puesto que lo tierno y afectado
alude mds bien a un modo “célido” y personal de
aproximarse a lo religioso.
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NOTAS SOBRE LA TERRISA

1. Definiciones

Una de las acepciones del Fabra para la pa-
labra Ceramica es la siguiente: "Los obje-
tos fabricados con barro cocide”. El mis-
mo diccionario define asi la palabra Terris-
sa: “Objetos (ollas, cazuelas, botijos, etc.)

hechos de tierra trabajada cuando esta.

mojada y después cocida (en contraposi-
cién a la pisa, porcelana, ete. e incluso a
los ladrillos, tejas, etc.); material del gue
estan hechos tales objetos.” Otro concep-
to que nos interesa, el de Ceramica po-
pular todavia no ha sido registrado en el
diccionario, lo que demuestra que su apa-
ricion es reciente y culta.

A partir de estos minimos instrumentos de
referencia, los textos siguientes que
constituyen el soporte escrito de la 3°
Manifestacién presentada por el grupo
Tint-2— quieren reflejar el hecho de “cémo
la cultura burguesa ha convertido la terris-
sa en ceramica popular”.

Esta consideracion global de los usos y
manipulacién de la “ceramica popular” se
realiza a partir del andlisis concreto de una
produccion especifica, conocida por el
nombre de obra negra o de fum, Esta
terrissa negra, documentada al menos
desde la Prehistoria y elaborada todavia
hoy en diversos centros del mundo medi-
terraneo, es conocida entre nosotros sobre
todo por los talleres de Verdd (Urgell), La
Bisbal {Baix Emporda) y Quart (Gironeés),
todos ellos en el principado de Catalunya.
Para las cuestiones de técnica, formas,
vocabulario, etc. tomaremos como base la
produccion de este ultimo pueblo, espe-
cialmente por dos motivos: porque es la
mas conocida, documentada y difundida
en nuestra comarca, y porque el ciclo de
fabricacion se interrumpid aproximada-
mente a principios de siglo, lo gue nos
permite considerarla globalmente.

Nuestra intencién consiste, pues, en pre-
sentar el estado de la cuestién —a nivel
documental e historiografico— de esta
terrissa negra {y mas concretamente de
la de Quart) insertandola en el marco ideo-
Iégico actual, en tanto que materiales sus-
ceptibles de ser reproducidos Y reconsu-
midos como “‘ceramica popular”.

A fin de concretar mds los puntos de refe-
rencia, proponemos las siguientes defini-
ciones:

TERRISSA: Por terrissa —nombre vive
en la lengua hablada de buena parte del
ambito catalan y recogido, como hemos
visto, por el Diccionario normativo— en
tendemos los objetos de uso domeéstico
utilizados por las clases populares, hechos
con los materiales mas baratos y apropia-
dos, es decir, normalmente, con barro
cocido. No obstante, el vocablo va adqui-
riendo cada vez mas un contenido histo-
rico, ya que el avance tecnologico provoca

que la terrissa de hoy {en el sentido de
objeto de uso) se realice con otros mate-
riales —plastico, metal, vidrio, etc.— vy
adquiera un caracter obsolescente. En este
sentido, SuU USO $€ Ve progresivameante res
tringido a las zonas marginadas; o bien,
entre la burguesia, adquiere de nuevo unas
connotaciones (valga la paradoja) de refi-
namiento y sofisticacion. Y, por otra parte,
se ia la desfuncionalizacion suscitada
por el coleccionismo y la mercantilizacion
anticuaria.

Dicho de otra forma: la terrissa, a través
de |la manipulacion cultural, adquiere las
caracteristicas de la "cerdamica popular”.
{hasta el extremo de que en muchos am-
bientes ha desplazado el de terrissal evi-
dencia muy claramente las contradicciones
de su origen cultural: de una parte, por su
propia etimologia erudita (del griego kera-
mikos) y, de otra, en su adjetivacion {“po-
pular”) muestra la visién externa del fend-
meno, en la medida que en un fenémeno
realmente popular no se puede dar |a auto-
conciencia de esta “popularidad’”. Coma
conclusion, entendemos por Ceramica
popular la denominacion gue adquiere la
terrissa und vez ha sido apropiada —co-
mo objeto de especulacion cultural o mo-
netarila— por las clases dominantes, Se
trata de un proceso de idealizacion y de
plusvalia en el que intervienen, por tanto,

los rasgos especificos de la cultura bur-
guesa. Aludimos, como es obvio, a las
caracteristicas de gran parte de la cultura
gue Se NoS transmite y asumimos, cons-
ciente o inconscientemente, en la medida
que los medios de formacién lescuela vy
universidad) y los de informacion (prensa v
television) estdn controlados por las clases
dominantes. En este contexto, pues, de-
ben ser sometidos a revisidn critica con-
ceptos tales como “objetividad”, “‘cien-
tifismo”, etc., en lo teferente a unas posi-
bles investigaciones sobre la terrissa que
ignoren su produccion, destino y usos
reales |y populares). Sin olvidar, natural-
mente, que los intereses de mercado (plus-
valia de los productos, coleccionismo)
pueden ser legitimados y potenciados
{més o menos subrepticiamente) por estas
operaciones culturales idealizadoras.
Somos conscientes de que nosotros mis-
mos podemos caer en o gue denuncia-
mos. Y, en principio, hemos de admitir
que, en esta sociedad dividida en clases, la
difusién cultural se debate entre ghettos
y compartimentos estancos, lo cual genera
unas condiciones dificiles para una comu-
nicacién no alienadora: "difundir cultura”,
con demasiada frecuencia adn, es sinéni-
mo de reforzar el poder de las capas socia-
les privilegiadas. Desde nuestra posicion,
de momento, lo tnice que podemos hacer
es criticar la validez de la estructura aca-
démico-cientifica dominante y tener pre-
sente que la Gnica “'ciencia objetiva” es la
que ofrece unz dimension total de los
fenémenos, los sitia en su contexto real
{sin aislarlos con valores tan solo "artisti-
cos”, “histaricos” o “técnicos”) y los im-
plica en las relaciones de produccion y de
clase que les corresponde.
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LAS VANGUARDIAS
ARTISTICAS Y EL GOM-
PROMISO POLITICO

En estos casos la noticia no es mas que un pre
texto. Precisamente porque vivimos en un 15
donde el pretexto es una costumbre imprescin
dible para justificar ante el arbrito de turno el uso
que cada cual hace de la palabra. En el caso gue
nos ocupa el pretexto fue una mesa redonda
sobre el tema “El disefio del entorno”. El 2 de
Julio en la sauna del BCD barcelonés tuvo lugar
un debate que culminaba los actos celebr
con motivo de la exposicion dedicada al envase
abierta en el hinchable de la Diagonal. El tema
aparentemente inocuo, perdid su inocencia a
partir de la acusada personalidad politica de los
ponentes, De nuevo la falla de cauces normaliza
dos para la practica de la confrontacion demo
cratica provocaba la paraddjica situacion de unos
politicos que iban a hablar de politica pero que
encubrian vergonzantemente sus INtenciones
bajo el pretexto del disefio

El arco de las distintas posiciones oscilaba entre
la izquierda historica y ese extrafio hibrido politi
co llamado centro-derecha tan caro a los exége
tas de [a apertura eterna

Jordi Solé Tura, Narcis Serra, Miquel Roca Ju-
nyent y Jorge Trias Sagnier convenientemente
moderados por el profesor de Estética Xavier
Rubert de Ventds expresaron en tandas de diez
minutos cada uno sus respectivas opiniones so-
bre el disefio, €l pais y el futuro, Rigurosamente
los ponentes buscaron la metdtora mas aguda
para relacionar €! envase con la politica. Predo-
minaron las alusiones al socialismo como garante
del mejoramiento del entorno. Se insistio en la
crisis del capitalismo como causa determinante
del deterioro de la calidad de vida, Y las respec
tivas intervenciones finalizaron con una llamada
al cambio de nuestro embalaje politico, En pala-
bras de Sole Tura "ya son pocos en el pais los
que no piden un cambio”. El agobiante calor que
reinaba en la sala redujo el tiempo dedicado al
coloquio y tras una intervencion técnica a cargo
del director del Instituto del Envase y del Emba-
laje la reunion se disolvié en la apacible tempera-
tura de la noche.

La prensa del pals remarco ya en su dia los pasa-
jes mas interesantes del debate. De hecho la pro-
pia confesion que los ponentes hicieron antes del
acto respecto a su desconocimiento en la materia
résta interés a un andlisis “técnico’ de los res-
pectivos parlamentos. La importancia surge pre-
cisamente de ese extrafio maridaje entre politica
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nos fue dado ver una vez mas el

y en ¢l BCD
largo y oscuro periodo la politica fue
considerada como una actividad deleznable, ca-

rente de objetividad y sospechosamente discor-
dante con los planteamientos oficiales. Ideoclogi-
camente se pretendia aislar las distintas activida-
des culturales de cualquier ralacion politica, ten-
diend 51 @ la consecucion de la “'ciencia axio-
maticar @ Neutra” en la que el aspecto técni-
€O privara por encima de suU proyeccion social, es
o que Gransci interpretaba como un inten
garantizar la existencia de unos intelectua-
ados de las capas dominantes para ejer-
cer las tareas subalternas del mantenimiento de
la hegemonia social @ partir de generar el con-
sentimiento “espontanec’ de la poblacion me-
diante el “pretigio” que el intelectual “'pyro”
ner 1 las capas culturaimente infernores

Pero es a partir de una progresiva concienciacion
de una necesidad democratica cuando la politica
inevitablemente, emerge del arriesgado ghetto en
que estaba relegada. La falta de cauces abiertas
@ la discusion y a la participacion orgina el curio-
so efecto de la hiperpolitizacion de la cultura y
sus manitestaciones. Asi la prensa, los colegios
profesionales, la Universidad, la Iglesia, las Aso-
ciaciones de Vecinos, el teatro, etc. vienen a lle-
nar, dentro de sus limitaciones, el hueco politico
que el sistema no es capaz de cubnr. La vida
colectiva se politiza, pues, en el sentido mas legi
timo de la palabra

El disefio no es ajeno en absoluto a esa politiza
cién y si el acto del BCD significd una instrumen-
talizacion del mismo para la formulacién de unas
determinadas posiciones politicas, no hay duda
que el mayor beneficiado sigue siendo el disefio.
La politzacion de la cultura, lejos de homogenei-
zarla, la eleva a una categoria superior de auto-
critica, de proyeccidn social y de reivindicacion
para consigo misma, El simple cardcter de men-
saje formal que la actividad proyectual lleva con-
sigo implica el reconocimiento de una base social
a la que dicho mensaje va dirigido. La eficacia del
diseno radicara en la investigacion exhaustiva de
las condiciones subjetivas que delimitan al sector
social receptor, y sobre todo de los elementos
objetivos que inciden en ese sector social (cultu-
ra, habitat, ocio); en definitiva una investigacién
que arrojara un resultado eminentemente politico.
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Fa poc més d“un any que treballo en aquesta experidneia que avui presento
a lg Sala Vingon. Al comengament tenia la intencid d‘AGRISAR diferents ob-
Jectes i imatges per a unificar-los dins d‘un mateix espai acromdtic, per
mitja de la FOTOCOPIA.

Un cop efectuat el ireball concret que exposo, veig que per una banda en
el procés de realitzacibé he fet servir la copiadora per a mostrar determi-
nats aspectes de la realitat i per altra que 1°is i possibilitats ticniques
de la copiadora han countribuit = ampliar la seleccid i mostra que de 1%en-—
torn preveis.

kls objectes exposats, 0 la part de la realitat a la qual fan referdncia,
sén el resultet de triar aguells aspectes del mén quotidid gue m’han inte-
ressat mfs o que m'han cridat particularment 1'atencid. La tria 1’he feta
d‘una forms conscient - no predetermingda -, encara que a vegades pugui
sembler, inclis a mi meteix, una mica joc de 1l atzar.

Aquests objectes, uns els ensenyo tal com m’han arribat, sense cap mgnipu-
lacié intencionads; excepte pel-que respecte al fet d haver estat fotoco-
piats. Altres han estat modificats a partir de les relscions entre ells ma-
teixos, per contacte accidental, per aproximacid, per scumulc-cid, etc. acl
la intervencid n’ha semblat necessiria per a crider 1’atencid sobre el qud
volia mogtrar.

En certa deners puc dir, que lg relacid imiciel amb la copiadora ha estat
casusl. Perd va interecsssr-me imuediatament per ser un sparell de kEPRODUC-
CI0 a tomany de 1 original que se 1li suministra, eminentment rdpid i a 17 a-
bast de tothouw, en el sentit de qué el sou Uis no precisz cep mens de coneixe
nent tdenic mfe o menys complex. -
També, el fet dusar lo copiadora m’he permds, en aquesta ocasgid, seriar
gran part de 1'obra d'una forma sistematitzada.

ln aguest respecte el cal regraciar la Casa CANON la seva col.laboracié en
facilitar-me 1°4s, en el seu teller tdcnic, de les copiadores més sctuals

de qud& disposa.
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Feminismos, anos setenta

49
Esther Ferrer, Etes vous d’accord?, sin fecha.

50

Eulalia Grau, Discriminacié de la dona, libro de artista (fragmento).
Barcelona: Art Projected, 1977.

51
Eugenia Balcells, Fin (seleccién de las postales), 1977.

52
Fina Miralles, Standard (fragmento), 1976. Performance.

A mediados de los anos setenta una serie de artistas vinculadas al arte concep-
tual, entre las que se encontraban Angels Ribé, Eulalia Grau, Fina Miralles, Silvia
Gubern, Eugénia Balcells, Paz Muro, Olga Pijoan, Concha Jerez, Alicia Fingerhut
y Dorothée Selz, coinciden en abordar temas de argumento feminista en sus tra-
bajos. A pesar de que muchas de ellas niegan su adscripcidén al movimiento,
resulta evidente que parte de las obras que producen por aquel entonces com-
parten una carga feminista significativa. Mas alla de las razones personales por
las que rechazaron dicha categorizacion, los motivos obedecen, segun apunta el
estudio conjunto realizado por Carmen Navarrete, Maria Ruido y FefaVila, a que
estaban desprovistas de un soporte tedrico que las asistiese, y a que muchas se
mostraron recelosas de que la critica tergiversara el valor integral de su obra o
bien temieron verse reducidas a un gueto al que no deseaban pertenecer. A pesar
de que cronoldgicamente este fendmeno coincide con un periodo de eferves-
cencia militante que se refleja en la multiplicacion de actos publicos, asi como
las primeras publicaciones periddicas afines, la critica de arte en Espana, con
pocas excepciones, apenas presto atencion al fenomeno de la eclosion feminista.
Las artistas mencionadas no formaron asociacion alguna. Actuaban por cuenta
propia, de forma intuitiva y sin una formulacion concreta, reflejando sus expe-
riencias personales o colectivas como haria cualquier artista. Aunque la mayoria
habia oido hablar del movimiento feminista y suscribia el lema de “lo personal
es politico’ tan solo unas pocas compartian el lenguaje y los procedimientos que
el feminismo anglosajén habia propuesto como método de combate.

Sin embargo, previas a la confluencia de esta serie de artistas fueron las
exploraciones pioneras de Esther Ferrer. Aunque mas conocida por su paso por
el grupo Zaj, Ferrer es al mismo tiempo una apreciada performer con una tra-
yectoria en la que las obras sobre género tienen un papel destacado. La entre-
vista Etes vous d’accord? que presentamos como documento consulta a las
personas implicadas en el proceso artistico -y con ello a las instituciones que
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representan- sobre la discriminacion de la mujer artista. La propuesta de plan-
tear cuarenta y cinco preguntas relativas a dicha exclusion y enviarselas a cri-
ticos, galeristas y demas miembros del mundo del arte iba mas alla de la
indagacion sobre las verdaderas causas de la preocupacion por la evolucion en
el tratamiento de las artistas en la Ultima década: su objetivo primordial con-
sistia en enfrentar a los destinatarios con sus propios prejuicios.

En la obra expresivamente titulada Discriminacio de la dona (1977), Eulalia
Grau contrasta las imagenes expuestas con el fin de poner de manifiesto la explo-
tacion que sufren las mujeres no ya en el medio artistico, sino en el &mbito pro-
fesional en general. La serie consiste en cinco serigrafias sobre plastico y en un
libro que las contiene y en las que la mujer aparece retratada con sus hijos, en
un entorno laboral o bien formando parte de un tipo de discriminacion que tam-
bién podria estar relacionado con el mundo del trabajo, pero que se asocia a la
condicion de la mujer como objeto sexual. La equiparacion de escenas indica que
las mujeres quedan confinadas a un tipo de oficios que requiere escasa cualifi-
cacion, donde se las emplea Unicamente por ser mano de obra barata, y en el
que la pornografia o la trata de blancas son solo el ultimo eslabdn en la cadena
de la explotacion de la mujer. Discriminacio de la dona hace especial referencia
a la injusta distincidn de roles patente en el mundo laboral, especialmente per-
niciosa para las mujeres mas desprotegidas, las de clase obrera. Al describir su
obra sobre el desequilibrado reparto de los roles, escribe Grau: “El hombre en
su vida cotidiana (el futbol, el bar...), y la mujer en la suya (los puestos subalter-
nos de la sociedad, los hijos...). La serie de imagenes carcelarias hace patente
que esta discriminacion de la mujer se acentua, si cabe, en la carcel, donde los
hijos comparten el castigo impuesto a la madre. Si bien, en definitiva, la soledad,
tanto de los hombres como de las mujeres, es igual en la carcel y fuera de ella”

Ese mismo ano Eugénia Balcells explora la nefasta influencia de los medios
de comunicacion de masas en la representacion de la mujer. Fin (1977) —trabajo
que se compone de una serie de paneles fotograficos, un libro y postales— expone
los estereotipos normativos de la fotonovela a partir de la recopilacion de cien
finales en los que casi siempre aparece repetida la imagen del beso en la tltima
vineta. Esta convencion de la escena final —en un texto, por cierto, expresamente
dirigido a las mujeres— acentua la carga dogmatica de la resolucion propuesta:
la de la union heterosexual inculcada tradicionalmente por la novela rosa como
el mejor destino posible de la mujer.

Balcells prolongaria su inquietud por el papel de la mujer en los medios de
comunicacion en la pelicula Boy Meets Girl (1978). La traduccion del titulo
de esta obra (“Chico conoce a chica”) remite a la férmula convencional del ci-
ne de entretenimiento; sin embargo en manos de la artista esta frase deja al
descubierto su potencial irdnico, porque el objetivo de la pelicula es utilizar las
imagenes de la prensa y la publicidad para cuestionar como se configuran los
arquetipos del hombre y la mujer contemporaneos a partir de la imagineria pro-
porcionada por la cultura popular. La pantalla, en Boy Meets Girl, se divide en
dos partes, que se mueven de arriba a abajo al modo de las maquinas traga-
perras. La seccidn izquierda estd ocupada por distintas representaciones de la
mujer, mientras el lado derecho esté reservado a las imagenes de los hombres.
A través de las mas de mil imagenes que componen la pelicula, se pretende
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que el espectador, como si se tratase de un extraterrestre o de cualquier otro
ser ajeno a la cultura humana cuya unica fuente de informacion fueran este tipo
de imagenes, infiera el absurdo estereotipo resultante.

Otra artista que emplea los medios de comunicacidon de masas en su denun-
cia del tratamiento de la mujer es Fina Miralles. En su performance Standard
(1976), realizada en la Galeria G de Barcelona, se presentaba ante el publico
amordazada y en silla de ruedas, sin posibilidad de réplica o de huida, mientras
asistia al tratamiento estandarizado que los medios de comunicacion de masas
otorgan a la mujer. La programacion televisiva y los anuncios comerciales de
un magnetofono proyectaban una imagen de refuerzo de la ideologia patriar-
cal. El alegato feminista se completaba con la proyeccidon de unas diapositivas
que mostraban mujeres objeto, extraidas o no de las revistas, intercaladas con
la imagen de una abuela vistiendo a su nieta, denunciando el papel de la edu-
cacion represiva en el seno familiar a lo largo de las generaciones. En una meta-
fora mas sutil sobre la coaccion social que sufre el sexo femenino, Miralles realizd
una serie de retratos fotograficos titulados Emmascarats (1976) en los que una
mujer (la actriz Anna Lizaran) aparece con el rostro cubierto. Un velo, unas correas
o el capuchoén de un verdugo sirven para ocultar o bien reprimir ciertas formas
de comportamiento considerado inadecuado, en una reflexion sobre las apa-
riencias y la dimension simbolica de las mascaras sociales.

Como se puede apreciar en estos ejemplos, una parte considerable de estas
obras tenian que ver con asuntos concernientes al ambito privado, en particular
con el confinamiento de la mujer a las labores del hogar y del cuidado de los
hijos, la presién social ejercida desde la propia familia y, mas concretamente, en
la contencion mas o menos disimulada de la sexualidad de la mujer. En cambio,
las mas abiertamente reivindicativas hacian referencia al @ambito publico, a las
condiciones abusivas de los puestos de trabajo a los que las mujeres habian acce-
dido gracias a cierta mejora econdmica del tardofranquismo, pero que habian
sido asumidos en un contexto de desigualdad manifiesta. Las reclamaciones en
el entorno laboral son constantes, aunque son aun mayores las quejas por el tipo
de representacion de la mujer en los medios de comunicacién (publicidad, foto-
grafias de revistas o fotonovelas), que se percibe como potencialmente nocivo.
No obstante, en lugar de ofrecer iconografia alternativa estas artistas prefieren
denunciar la omnipresencia de estas perniciosas imagenes a través de unas obras
que extraen estos estereotipos de los propios medios.
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49. Etes vous d’accord?
ESTHER FERRER

1. Estan Vds. de acuerdo con la actual situacion poli-
tico-social?
2. EstanVds. de acuerdo con la situacion de las muje-
res en esta misma situacion politico-social?
3. Estan Vds. de acuerdo con la situacion del arte en
la actual situacion politico-social?
4. Estan Vds. de acuerdo con la situacién de las artis-
tas en el mundo del arte?
5. Existe todavia hoy una discriminacién de hecho de
la mujer artista?
6. Si en su opinion esta discriminacidn existe, cudles
son las causas:
— el sexismo que reina en el mundo artistico y cul-
tural en general?
— el sexismo de las instituciones y de quienes las
dirigen?
—la incapacidad de las mujeres de imponerse por-
que no quieren o no pueden emplear los mismos
métodos que los hombres artistas?
— el hecho de que la mujer no es unidimensional?
7. Creen Vds. que la situacion, incluso si consideran
que continda siendo mala, ha mejorado estos ultimos
diez anos?
8. Creen Vds. que la generacion mas joven actua mejor
que lo hicimos nosotras?
9. Creen Vds. que tienen mas posibilidades de triunfar?
10. Porque son mas independientes?
11. Porque estan mejor preparadas?
12. Porque se han beneficiado de nuestra lucha?
13. Porque los tiempos son mejores?
14. Porque las mujeres artistas estan de moda?
15. Porque son mejores artistas?
16. Porque son mas agresivas?
17. Porque conocen mejor las leyes del mercado?
18. Porque ellas han establecido una relacion dife-
rente con los hombres en general y con los del mundo
del arte en particular?
19. Por qué cuando hay una exposicion en la que solo
hay expositoras se dice “una exposicion de mujeres
artistas’/ pero nunca una “exposicion de hombres
artistas” cuando como ocurre con frecuencia, una
exposicidn no incluye ninguna mujer?
20. En su opinién, hasta cuando sera necesario hacer
exposiciones de mujeres artistas?
21. Es que las exposiciones de mujeres son actual-
mente Utiles?
22. Consideran Vds. que cumplen el papel pretendido?
23. No seria mas interesante inventar otras formas
de hacer?
24. Puede la mujer artista hacer evolucionar la idea
de arte?
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25. Puede la mujer artista llevar el arte a territorios
desconocidos hasta hoy introduciendo en la expre-
sion artistica otros valores y esquemas de
pensamiento?

26. Creen Vds. que los criticos de arte son imparcia-
les a la hora de juzgar el trabajo de las mujeres?

27. Creen Vds. que las conservadoras de museos lo
son?

28.Y las comisarias de exposiciones?

29. Creen Vds. que las criticas, conservadoras, comi-
sarias, propietarias de galerias son solidarias con la
lucha de las mujeres artistas?

30. Creen Vds. que hay una misoginia femenina real?
31. CreenVds. que las mujeres en general y las artis-
tas en particular se victimizan demasiado?

32. Creen Vds. que el hecho de ser feminista es un
inconveniente para triunfar?

33. Creen Vds. que el hecho de tener hijos aumenta
las dificultades?

34. Es que la diferencia en el trabajo artistico se debe
al hecho de ser individuos diferentes, o al de perte-
necer a dos sexos diferentes?

35. Creen Vds. necesarios los cursos de “arte de muje-
res” en las Universidades?

36. Se cree Vd. capaz de reconocer el trabajo de una
mujer o de un hombre en una exposicién en la que
no conoce a las/los artistas?

37. Creen Vds. que el trabajo de las artistas es espe-
cifico?

38. CreenVds. que lo femenino puede desestabilizar
la historia del arte?

39. Hay una diferencia entre la vision femenina del
arte y la masculina?

40. Si si, en qué consiste?

41. Expresa el arte las relaciones de dominacion que
se manifiestan explicita o implicitamente entre lo mas-
culino y lo femenino?

42. Han constatado Vds. manifestaciones de sexismo
en las publicaciones y revistas especializadas?

43. Creen Vds. que en arte hay una estética pura 'y
valores universales?

44. Suponiendo que el artista tenga un papel en nues-
tra sociedad, creen Vds. que la artista y el artista lo
entienden de una forma diferente?

45, Si si, donde reside la diferencia?



132 - FEMINISMOS, ANOS SETENTA

w1 r g Y o mm e =

EULALIA 19y~
DisCriminicio oc la
pona

50



FEMINISMOS, ANOS SETENTA - 133




134 - FEMINISMOS, ANOS SETENTA
SE BESAN CON INFINITO AMOR.
_UN AMOR QUE PESE A TODOS
LOS OBSTACULOS, BRILLA RA-
%DFANTE EN TODO SU ESPLENDOR.




FEMINISMOS, ANOS SETENTA - 135

EL TACHA CON UN BESO ESE "PERO", QUE YA NADA SIGNI -
FICA. SUS CORAZONES Y EL DESTINO HAN DECIDIDO . LOS
DOS JOVENES NO TIENEN MAS SALIDA QUE LA FELICIDAD.
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La irrupcion de la politica (1975-1981)’
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Concha Jerez, Mas alla del muro paredén recién pintado. 1975.
Tinta sobre papel.

55
Concha Jerez, Seguimiento de una noticia, 1977. Tinta sobre papel.
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Pere Portabella, “Batalla perdida. Cuestionario enviado a los
profesionales de la industria cinematografica espainola”, 1975.
Roma Gubern y Domeénech Font. Un cine para el cadalso,
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Expdsito (coord.). Historias sin argumento. El cine de Pere
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2001, pp. 329-330.

57
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ADAG, Homenatge a Carles Rahola, 1976. Presentacién, portada
de la publicacién y hoja de mano de la exposicion en la Societat
de I'’Amistat, Cadaqués, 1976.
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Joan Rabascall, Franco hace deporte, 1975.Tela emulsionada.
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1. Para la realizacion de este texto hemos contado con la colaboracion de Laura Gomez Vaquero.
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A la muerte del dictador en 1975 aparece una serie de obras de marcado signo
politico; la mayoria exponen pasados traumas producto del condicionamiento
histdrico del Régimen, como sucede en la obra que FrancescTorres realiza desde
Estados Unidos, Almost Like Sleeping (1975), o la que Francesc Abad titula
Homenatge a I'home del carrer que, a modo de documento critico, presentaba
los rostros de un grupo de torturados por la policia en un intento de airear los
aspectos mas tenebrosos del franquismo. Los retratos fotograficos, reproduci-
dos en papel vegetal mediante un sistema heliografico, se complementaban con
un escrito de Feliu Formosa dedicado al hombre de la calle mientras en la Galeria
SalaTres de Sabadell, donde se expusieron en 1977, la voz de Magda Segura rela-
taba su experiencia como reclusa represaliada. En diciembre de ese mismo aho
se expusieron en un local de la calle Provenza de Barcelona durante unas jorna-
das culturales organizadas por el PSUC y las Juventudes Comunistas de Cataluna.
El formato y el tampdn “documentos” que aparece sobre las heliografias sena-
lan la continuidad conceptual y politica del trabajo de Abad con la propuesta de
Alberto Corazén y Muntadas que ya comentamos en estas paginas.

En los estertores del franquismo y los primeros momentos de la transicion,
parecia inevitable que la circunstancia politica concreta emergiese a la super-
ficie, cortando transversalmente las especulaciones metarrepresentacionales
de muchos de los llamados artistas conceptuales. Tras la muerte del dictador la
relacion entre el pasado y el presente se iba a reconfigurar con rapidez en una
economia de lo visible y de lo legible en la que, bajo la apariencia de libertad,
se condenaba a los margenes de la representacion a un amplio sector del dis-
curso antagonista. Asi relata Concha Jerez este proceso en la evolucion de su
trabajo:

Tras un periodo situado entre 1971 y 1975 de creacion de obras basadas en
una especulacion conceptual cuyos resultados formales eran de caracter mini-
malista, comienzo a generar a partir de 1974 un nuevo tipo de obras estricta-
mente conceptuales realizadas solamente a partir de escritos ilegibles
autocensurados sobre superficies de papel blanco. Este periodo se extiende
hasta 1976. Surgen estas obras vinculadas a la necesidad de expresion ligada
a la realidad que se vivia en Espaha en los ultimos anos del franquismo. Hay
sobre todo en ellas como motivacion la injusticia, la impotencia y el dolor vivi-
dos ante las ultimas ejecuciones y ante los juicios sumarisimos que se suce-
dieron con un efecto de continuidad en ese tiempo. Tanto Sumario de un
proceso politico (1974) como Desarticulacion de un partido politico clandes-
tino (1974) son obras claves de ese periodo.

En 1976, ya en la transicion, realicé mi primera instalacion en la Galeria
Propac de Madrid sobre la Autocensura (Madrid 1976). Esta obra se genera por
la apreciacion de que, si bien Franco habia muerto y se podia ejercer cierta
libertad de expresién, comprobaba dia a dia que a pesar de ello, y presupo-
niendo la libertad de expresion en todo sistema democratico, hay muchisimos
temas que no se pueden exponer, ni en lo publico, ni en lo privado, que llevan
al individuo al ejercicio de la autocensura casi de forma constante. Las obras
que integraban esta gran instalacion partian de un libro de artista manipula-
ble por el espectador, titulado Textos autocensurados (1976), que se presen-
taba en un formato reducido y a su vez en fragmentos individualizados grandes
que dialogaban con la totalidad del espacio de la galeria.
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Por aquella época inicié también otra serie, producto de ese periodo de transi-
cion politica, titulada Mds alla del muro pareddn recién pintado (1975). Como su
nombre indica, queria hacer patente en esta serie la idea de que, aunque Franco
habia muerto, el “paredon” en el que habian muerto tantos espanoles durante
todo su reinado estaba aun ahi, tras la pintura con la que se lo queria cubrir a
toda velocidad. La estructura de las obras de esta serie es un collage en el que
sobre un fondo de carton gris —trabajado a partir de la idea de la huella- se pegaba
una superficie de papel blanco que, al ser rasgado, dejaba ver el fondo y tam-
bién los escritos ilegibles autocensurados en el interior y el exterior de dicho
papel blanco.

En 1977 inicié otro tipo de obras a partir de la prensa diaria, tomando como
soporte las fotocopias de diversos articulos, y manteniendo siempre la utiliza-
cion de escritos ilegibles autocensurados que las recubrian. Son muchas las obras
sobre la prensa que realicé en un primer periodo que va de 1977 a 1982. La pri-
mera de ellas, muy significativa, es el Seguimiento de una noticia (1977) reali-
zada a partir de los acontecimientos que tuvieron lugar en Vitoria ese ano a raiz
del encierro de unos obreros, por causas laborales, en la catedral nueva, y de la
muerte de varios de ellos como consecuencia del desalojo de las llamadas fuer-
zas de orden publico, siendo Fraga Ministro de Interior. Para esta obra utilicé foto-
copias Din A4 de todas las paginas en las que aparecid la noticia —en total, treinta
y dos—, que se recubrieron con escritos ilegibles autocensurados. Solo los nom-
bres de los muertos aparecen subrayados en rojo. Al principio, los periodicos
habian dedicado mucho espacio a la noticia; segun iban transcurriendo los dias
este espacio se fue reduciendo hasta desaparecer. Con esta obra, pretendia remar-
car la caducidad de una noticia, por muy tragica que sea, y consecuentemente
el efecto de caducidad de la memoria, barrida por la actuacién mediatica.

(Testimonio de Concha Jerez para Desacuerdos, junio de 2005.)

Pero la ausencia de libertad de expresién no siempre resulta ser la prioridad en
el imaginario de los creadores; de hecho, el director de cine Pere Portabella sos-
tiene que el debate sobre la censura esta falseado. Portabella, promotor de la
formacion de la Escuela de Barcelona e integrante del Grup deTreball, responde
escéptico a la consulta elaborada por Roma Gubern y Doménech Font. El cues-
tionario, del que se presenta un extracto, pertenecia a una encuesta enviada en
1975 a diversas personalidades del ambito cinematografico nacional a propo-
sito de la revision de las normas estatales de censura. En su contestacion
Portabella arguye que las demandas de libertad de expresion resultan estériles,
porgue conciernen a circulos minoritarios cuyas reiteradas exigencias del cese
de la censura solo enmascaran la carencia de libertades politicas, cuestion mucho
mas urgente que afectaba al cineasta de modo mas directo que la restriccion
para abordar determinados asuntos. La falta de libertad de expresién no es, por
tanto, lo esencial para un director que, en el ano de estas declaraciones, se encon-
traba rodando el documental Informe general sobre unas cuestiones de interés
para una proyeccion publica (1976), una pelicula de contenido eminentemente
politico, en la que tras la muerte de Franco reunié a los representantes politicos
mas destacados para interrogarles sobre la futura organizacion del Estado. Para
Portabella lo fundamental era que las ordenaciones politicas e industriales del
pais se transformaran a fin de que, tras el cambio en las estructuras, el director
de cine pudiera obrar con independencia.
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Pese a la expectacion que pudiera crear la perspectiva de una democracia en cier-
nes, lo cierto era que se mantenia el temor a descubrir ciertos temas. Por ejem-
plo, en la exposicion sobre el cartel politico organizada en 1976 por ADAG concurre
la peculiar incoherencia de la ausencia de carteles con reclamaciones propias. E/
cartell politic fue la primera exposicion del grupo que no incluia obras de sus
miembros, lo que sorprende ain mas si tenemos en cuenta que el interés de
ADAG por el cartel residia, precisamente, en que lo consideraban un instrumento
de accidn politica. En la muestra se expusieron mas de cien carteles propagan-
disticos de tematica diversa procedentes de Cuba, Italia, Portugal, Francia y China.
Entre los pertenecientes al bloque socialista habia carteles de exaltacién de la
figura de Che Guevara y de apoyo aVietnam y a Palestina; otros mostraban rei-
vindicaciones nacionalistas de algunas regiones francesas, apoyaban los idea-
rios del feminismo o eran favorables a lo que hoy denominariamos movimiento
“ocupa” ADAG era el acronimo de la Assemblea Democratica d’Artistes de Girona,
una heterogénea asociacion en la que se daban cita, entre otros, Isidre Vicens,
Joan Casanovas y Jaume Fabrega. De variada orientacion politica, su objetivo
era intervenir en el debate ciudadano evitando convertirse en artistas “de vitrina”
En su primera exposicion se ocuparon de la defensa de los derechos humanos,
e intervinieron también en otras campanas como la ecoldgica Salvem la devesa
—apoyada, entre otros, por la revista Hogares modernos—, que denunciaba el
intento de privatizacion de un espacio verde.

El mismo ano, ADAG organiz6 el Homenatge a Carles Rahola en colabora-
cion con un grupo de historiadores vinculado a la revista Presencia. Carles
Rahola (1881-1939) fue un escritor nacionalista, republicano y catélico fusilado
por Franco a pesar de su cariz moderado. Aprovechando la proyeccion que este
intelectual habia tenido en vida, el proposito del grupo era recuperar del olvido
su figura y estimular la movilizacién ciudadana. El homenaje se expuso tres
veces a lo largo de 1976 y tuvo, por diversos motivos, un desarrollo bastante
accidentado en sus dos primeras ediciones, en Girona y Cadaqués. En su pri-
mera presentacion, la exposicibn-homenaje se organizé en dos estancias muni-
cipales. La primera de ellas, la sala Fidel Aguilar, acogia cuarenta intervenciones
de artistas sobre un soporte idéntico: una cartulina blanca de 70 x 75 cm en la
que figuraba en tinta gris el retrato de Rahola con la cita “...que no torni a aixe-
car-se el patibul en el clos august de la noble i estimada Girona, ni en quase-
vol altre indret del mén” (“que no vuelva a levantarse el patibulo en el cercado
augusto de la noble y estimada Gerona, y tampoco en cualquier otro lugar del
mundo”), extraida de su obra La pena de mort a Girona (1934). La habitacion
adyacente estaba reservada a la documentacién sobre los libros de Rahola, sus
colaboraciones periodisticas, fotografias y una seleccion de su corresponden-
cia con Joan Maragall, Pompeu Fabra, Pere Bosch Gimpera y Prudenci Bertrana.

La primera controversia se desato al suspenderse temporalmente la muestra
porque los organizadores, a pesar de contar con el apoyo de numerosas agru-
paciones (politicas, de asociaciones de vecinos, diversos colegios profesiona-
les y centros académicos, la Camara de Comercio e incluso el obispo de la
didcesis) no obtuvo, en un primer momento, el permiso gubernativo. Una vez
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inaugurada, la exposicion inicial obtuvo tal recibimiento que se trasladé aumen-
tada a Cadaqués, lugar de origen de Rahola, donde a los sesenta y tres partici-
pantes iniciales se sumaron otros veintidos.

La segunda polémica no surgio por la incomodidad de las autoridades ante
la iniciativa de resarcir a Carles Rahola, sino que fue la propia ADAG quien deci-
did clausurar la muestra. Atendiendo a la prensa contemporanea, existe mas de
una version de lo ocurrido. La mas plausible acusa de ingerencia a las autori-
dades del ayuntamiento por haber encargado a Dali la obra Sirenes de Cadaqués,
y al secretario —o quiza algun simpatizante del artista— por haberla colgado sin
el visto bueno de los organizadores. Los miembros de ADAG se oponen a la pre-
sencia forzada de Dali, retiran sus obras y cinco dias después de la inauguracion
deciden cerrar la muestra, aduciendo que este artista se habia negado anterior-
mente a colaborar con ellos en una muestra de San Sebastian. Argumentan que,
en esta ocasion, ellos no le habian invitado, aunque otras fuentes apuntan que
la verdadera razén del rechazo de la obra daliniana se debia a motivos politicos.

El altimo homenaje al autor de Breviari de ciutadania (1933) se celebré en
Barcelona. A los participantes en las anteriores convocatorias se sumaron Francesc
Abad, José Manuel Broto, Josep Guinovart, Joan Hernandez Pijuan, Joan Mir¢,
Pere Noguera, Albert Rafols-Casamada y Antoni Tapies, entre otros, congrega-
dos en la Fundacion Miré hasta superar los ciento setenta artistas. La memoria
publicada con motivo de esta ultima exposicién documenta todos los homena-
jes para dejar constancia de los actos y polémicas de las distintas muestras, que
se sucedieron cronoldgicamente: en la Sala Fidel Aguilar de Gerona, del 9 al 31
de julio; en el casino La Amistad de Cadaqués, del 14 al 19 de agosto (fecha de
su clausura anticipada) y, por ultimo, en la Fundacié Miré de Barcelona, del 15
al 24 de septiembre de 1976. El catdlogo concluye con el manifiesto “Lart, I'ar-
tista i la llibertat” (1976), el ideario de ADAG, un extenso escrito sobre deseo de
democratizar el arte evitando la mistificacion del artista, la mercantilizacion
de las obras y su asimilacion por el sistema. Su concepto de un arte interclasista
preocupado con la deformacion kitsch causada por los medios de comunicacion
de masas relaciona a este grupo conTint-2.

* %%

Alejado del tono grave de otras propuestas contemporaneas y desde la dis-
tancia que le proporcionaba el vivir al otro lado de los Pirineos, Joan Rabascall
compuso, por medio del fotomontaje ampliado sobre tela, una sucesién de
imagenes de la Espana de mediados de los setenta extraidas de los medios
de comunicacion. En Franco hace deporte (1975), Rabascall presenta al dicta-
dor practicando el golf. Contrapuesto a esta imagen, un anuncio de una empresa
concesionaria de autopistas sugiere la relacién entre el evento deportivo y el
trafico de influencias que generaba dicho deporte, insinuando que los nego-
cios del régimen y sus “concesiones” estaban intimamente ligados. La obra
parece extraida de los ecos de sociedad de un semanal cualquiera y es una
muestra de los fotomontajes ampliados sobre tela que realizaba Rabascall en
los setenta, en los que textos e imagenes eran retocados para proponer una
lectura alternativa al bombardeo de mensajes univocos proveniente de los
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medios de comunicacion. La desfilada dels negocis (1977) recurre a la icono-
grafia de los medios para ofrecer una vision propia; en este collage, sobre una
hoja impresa de cotizaciones de bolsa aparece una fotografia del Generalisimo
junto a su esposa Carmen Polo.

El tono irreverente de Rabascall se acentla en otra propuesta en la que,
tomando como titulo el eslogan para el turismo foraneo, Spain is Different, el
artista descontextualiza el material utilizado alterando enormemente su signifi-
cado. Las imagenes, aunque resultarian familiares para muchos espanoles por-
que procedian de recortes de prensa nacional, adquieren un caracter grotesco
al ser manipuladas por el artista para ofrecer una vision caricaturesca del pais
que se pretende promocionar. Un ano mas tarde Rabascall amplioé esta serie
para que acompanara a Elecciones Show (1977), una instalacion realizada a pro-
poésito de las primeras elecciones generales, en la que las efigies de los politi-
cos de la época comparten protagonismo con las de las divas del destape,
mientras decenas de carteles electorales yacen desperdigados por el suelo y se
escucha una banda sonora con canciones de esos anos.

La iniciativa de reflexionar sobre la transicion se retoma —aunque esta vez
con la seriedad que exigia la voluntad de documentar un periodo de gran rele-
vancia- en la pelicula Después de..., escrita y dirigida por Cecilia y José Juan
Bartolomé, y dividida en dos partes: No se os puede dejar solos (1981) y Atado
y bien atado (1983). Con una duracidn total de 190 minutos, a pesar de cierto
apresuramiento en la eleccion de algunas secuencias, el resultado de Después
de... es un retrato fidedigno de la compleja transicidon espanola. La necesidad
de plasmar determinados hechos en curso en el momento del rodaje justifica
esta falta, aunque en realidad esta es también su principal virtud; en ella, a una
serie de personas anonimas se les brinda la oportunidad de valorar de forma
contemporanea un momento historico, algo que en cierto modo se repite en
otro documental de la época, Numax presenta... (1979), de Joaquim Jorda. Un
detalle revelador que menciona Josetxo Cerdan en su articulo “Muerte y resu-
rreccion. El documental en la Espana del tardocapitalismo” es que la primera
parte de la pelicula, seis dias después de haber sido depositada en el Ministerio
de Cultura, estuvo retenida como consecuencia del intento de golpe de Estado
del 23 de febrero de 1981. El motivo fue lo embarazoso del caracter premoni-
torio de las ultimas escenas del largometraje, que recogian el alto grado de
insatisfaccion de ciertos sectores sociales con respecto a la linea reformista
seguida en los ultimos anos por el gobierno vigente.

Comparando este documental con la exitosa serie La Transicion (1993), de
Televisién Espanola, escrita por Victoria Prego y dirigida por Elias Andrés, el
periodo reflejado en Después de... transmite una inquietud considerablemente
mayor que la de la version televisiva, bastante mas complaciente con el des-
enlace de los acontecimientos.
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Audio de Homenatge a I’'home del carrer (fragmento)

En Yeserias, como en toda prision, se pasan los pri-
meros dias en una celda individual; celdas que tienen
la misién, tedricamente, de vigilar las enfermedades
infecciosas. Lo que si es cierto es que en esos dias
de incomunicacion enTrinidad y en Yeserias no vi al
médico. Cuando sabes de qué se trata esa incomuni-
cacion la soportas bien, ya que sabes que seran tres
dias. EnYeserias, la companera que venia del econo-
mato por si querias algo de comer tenia un contacto
con las presas politicas; el primer dia que llegué alli
me llevo un café con leche. Las companeras politicas
ya sabian que habia llegado una nueva [presa] poli-
tica.Y también alli pude tener la ocasion de tener una
vivencia que personalmente me impresioné mucho:
el segundo dia de estar incomunicada oi tras la puerta,
a una hora determinada, la voz de otra persona, la de
una chica que decia que habia oido por el pasillo del
economato que habia una [presa] politica, y que gri-
taba: “Si hay alguna politica que me conteste.” Le con-
testé, le pregunté quién era; yo le expliqué quién
eray de dénde venia. Ella me contesté: “Soy Mariluz
Fernandez, estoy acusada por la calle Correos, por el
caso de Carrero. Llevo tres meses encerrada en esta
celda y es la primera vez que tengo oportunidad de
hablar con alguien.” Sabiamos que en aquel momento
no habia funcionaria, que la funcionaria se habia ido
a comer.

Ella tenia estudiado cual era el momento en el que
se podia hablar sin que lo oyera nadie, y estuvo expli-
candome como habia sido detenida en Asturias, ella
y su padre —que estaba ilegalmente en Espana-; que
habian sido conducidos a la Direccién General en
Madrid; que desde alli se habia enviado un telegrama
a la familia de Mariluz Fernandez para que su madre
y su hermano fueran a verles con la excusa de lle-
varles un paquete de ropa. Cuando llegaron, su madre
y su hermano fueron detenidos inmediatamente al
Ilegar a Madrid y recibieron presiones de todo tipo.
Hay que decir que el hermano tenia meningitis desde
que era pequeno, [era] también deficiente mental, y
le hicieron firmar una declaracion diciendo que
Mariluz Fernandez era la persona que habia puesto
la bomba en la calle Correos. Esta declaracion [...]
que también seria firmada por sus padres, por otros
companeros. En todo caso, ella explicaba que le pare-
cia que le habian presentado declaraciones falsas de
personas que habian estado firmando ese documento,
pero con firmas cuya falsedad era facilmente demos-
trable. Durante esos tres primeros meses ella no habia
podido ver al abogado, no habia podido ver a nadie
de su familia, solo habia podido ver al juez que tenia
asignado, que era un teniente militar que llevaba
directamente el caso. Le veia practicamente todos los
dias, unos dias media hora, otros dias tres horas,
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siempre intentando una confesidon. Nunca veia a nadie
mas, no habia recibido ni un solo paquete; llevaba la
misma ropa con la que la habian sacado de su casa.
No podia recibir comida, no podia recibir revistas, no
podia recibir periddicos; ella decia: “De vez en cuando
las funcionarias me pasan algun libro, pero lo mas
progre...” No me acuerdo qué era, pero era algo asi
como Santa Teresa de Jesus o algo por el estilo.
Explicaba que tenia momentos de mucha desmora-
lizacion, de los que se recuperaba. Me pedia que les
dijera a sus companeras que ella no habia dicho nada;
que continuaba manteniéndose firme; que estaba
segura de poder salir de alli muy pronto. Sobre todo,
tenia mucho interés por saber algo de su familia; sabia
que su madre habia estado enferma de los nervios.
En esos momentos su madre ya habia salido de la
prisidn, su padre también, pero no sabia nada de su
hermano. Incluso en algunos momentos se le intentd
explicar que su madre habia sufrido algunas enfer-
medades y que tenia que estar en el hospital. En algin
momento tuve la ocasion de poder pasarle una poe-
sia, y un papel y un lapiz para que escribiera, y algu-
nos recortes de periodico de La Vanguardia que
yo llevaba encima, que era lo Unico que podia tener.
Ella me lo agradecia diciendo “Gracias, camarada.
Continuaremos en la lucha’/ con la moral muy alta, lo
que me impresiond mucho, ya que, supongo, psi-
quicamente merecia la pena vivir aquellos tiempos,
que —como ella decia- “cada dia es un dia mas, pero
también es un dia menos”

No sabia el tiempo que tenia que estar alli, pero
aguantaba. Al parecer, mas tarde aquella companera
estuvo psiquicamente enferma. Le fue dificil sopor-
tar todo aquello, pero en aun asi aguanté muy bien
esos tres meses y pico de encierro. Ademas, yo habia
sido la Unica persona con la que habia podido hablar,
y solo durante un rato...
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56. Batalla perdida. Cuestionario enviado a los profesionales

de la industria cinematografica espaiola
PERE PORTABELLA

El director Pere Portabella responde a una encuesta
sobre cine y censura elaborada por Roma Gubern y
Domenech Font. Portabella, que estudio en la Escuela
de Barcelona, estuvo vinculado a Dau al Sety fue un
activo miembro del Grup de Treball, estaba rodando
en el ano de estas declaraciones el documental
Informe general, en el que reunia a los representan-
tes politicos mas destacados a la muerte del dictador
para interrogarles sobre la futura organizacion del
Estado en una democracia en ciernes.

Opinién sobre las actuales Normas de Censura de
Cine en Espafa. jPuede hablarse de cambios en rela-
cion a las anteriores promulgaciones durante la pos-
guerra?

(Es en la censura donde se localiza la auténtica
raiz de la llamada “crisis del cine espanol”?

¢A qué grado de subordinacion ha colocado su
practica especifica los condicionamientos impuestos
por la(s) censura(s)?

Posibilidades de cambio en el actual contexto
social.

PERE PORTABELLA: En principio he de decir que no
acepto el cuestionario tal como viene formulado, en
tanto que presupone un sentido a la opinién particu-
lar de cada profesional sobre la censura cinemato-
grafica. Entiendo que plantear una lucha contra la
censura es desplazar nuestras propias y especificas
reivindicaciones de su verdadero terreno. Las difi-
cultades del enfrentamiento a la ideologia dominante
desde el interior de los aparatos ideoldgicos del
Estado vienen dadas, en principio, por otras cuestio-
nes que considero mucho mas determinantes. Por de
pronto la dificultad de que los intelectuales y los tra-
bajadores de la industria cinematogréfica, en tanto
que asalariados, se movilicen para plantear reivindi-
caciones de caracter econdomico y politico. Ni que
decir tiene que la mayor dificultad para que esto
suceda en nuestro pais estriba en la ausencia de liber-
tades democraticas.

En estas condiciones me suena a grotesco clamar
por el derecho a la “libertad de expresién” cuando
aun no se han cumplido las otras libertades —sindi-
cales y politicas—, la ausencia de las cuales si es una
auténtica censura que condiciona y afecta al cineasta
como tal. El “derecho a la expresion” es una trampa
que se coloca en la boca de los “intelectuales” de este
pais precisamente para escamotear otro tipo de rei-
vindicaciones, ante las cuales no intervienen preci-
samente las tijeras. Creo que el cine, en tanto que

practica significante, puede ser la dominante del pro-
fesional, pero en modo alguno la determinante aqui
y ahora. Si creyese lo contrario estaria intentando
incidir desde los estrechos margenes del posibilismo,
cosa que bien o mal hice hasta Nocturno 29.

Esto no quiere decir, por supuesto, que al inscri-
bir mi practica cinematografica en el terreno de la
“marginacion” esté desechando el posibilismo. Antes
bien, creo que una practica marginada solo se com-
prende en funcidn de las coordenadas posibilistas.
Cuando hablamos de la lucha de clases entendemos
que la clase obrera esta inscrita dentro de las rela-
ciones de produccidn capitalista y desde alli plantea
su lucha especifica. Las reivindicaciones del profe-
sional del cine no pasan Unica ni preferentemente por
una demanda sobre la censura con el consiguiente
derecho a la libertad de expresion, sino por el control
democratico de las estructuras basicas de la indus-
tria por parte de los profesionales. Estas reivindica-
ciones, una vez conseguidas como ocurre en la
mayoria de los paises de la Europa capitalista, no son
mas que el punto de partida. Después, que cada uno
inscriba su practica cinematografica donde crea mas
conveniente.

Todo lo demas me parecen batallas perdidas a par-
tir de formulaciones abstractas sin ningun nivel de
articulacion politica e ideoldgica de la practica signi-
ficante con las otras practicas sociales.
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58. Homenatge a Carles Rahola
ADAG

Si la vida de un hombre sobre la tierra fuese tan solo
eso —el hecho biolégico de la vida-, bien poca cosa
seria. Lo que vale es su obra, su ejemplo, su relacion
ciudadana.Y por eso después de toda lucha los gana-
dores procuran no solo la eliminacion fisica del adver-
sario, sino también la desaparicion de su testimonio.
Carles Rahola, gerundense ilustre, con una gran obra
literaria, politica, periodistica y ciudadana, murié el
mes de marzo de 1939 ante un piquete de ejecucion.
Después, un silencio impuesto cubrié de espesa nie-
bla toda su obra. Un silencio de treinta y ocho anos
ha conseguido que las generaciones jovenes ignora-
sen todo lo que hizo y dijo, y que muchos de los gran-
des lo olvidasen o procurasen olvidarlo.

Ahora la Assemblea Democratica dels Artistes de
Girona, uniéndose a otros actos iniciados con el ejem-
plar monogréfico de la revista Preséncia, quiere cola-
borar, en su ambito, para que la tarea ingente de un
gerundense vuelva a salir a la luz, sin que ninguna
niebla la borre o la aleje. Es hora de que Girona, cum-
pliendo un deber ineludible, rinda un homenaje a
todo lo que Carles Rahola significa como hombre y
como ciudadano. Los artistas de la ciudad que él
tanto amaba, con la colaboracion de otros de todo
el ambito de los Paisos Catalans y de estudiosos e
historiadores, desean organizar una exposicion de
obra tanto plastica como bibliografica, que sea un
homenaje popular y que, precisamente por ser popu-
lar, precisa la adhesion de las entidades mas repre-
sentativas. Por ello pedimos a todas las instituciones
y grupos que, de un modo u otro, representan a las
fuerzas publicas de Girona, que se unan a este pro-
yecto y firmen su solidaridad con estos actos.

El pueblo que renuncia a sus raices deja de ser un
verdadero pueblo, y Carles Rahola forma parte de
nuestras raices. Firmar la adhesién a este homenaje
quiere decir, sencillamente, que Girona respeta y
honra a aquellos de sus hijos que la han amado y han
trabajado por ella, y que los protagonistas de su his-
toria no se pueden hacer desaparecer. Carles Rahola
fue un hombre honesto y un gran gerundense. Vuestra
firma quiere decir que Girona reconoce este hecho.

Girona, junio de 1976.

Homenatge n

CARLES RAHOLA

188l - 1830

del 16 al 24 de setembre del 1070
FUNDACIO MIRO

BARCELOMNA
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160 - CENTRO DE INFORMACION

Muntadas: Centro de Informacion
(1974-1976)

63

Muntadas, Cadaqués, Canal Local, 1974. Extracto del punto de
informacion del proyecto a cargo de Antoni Mercader.

64

Muntadas, Barcelona Distrito Uno, 1976. Extracto del punto de
informacion del proyecto a cargo de Antoni Mercader, inclu-
yendo un articulo de Josep Maria Marti Font.

Escribiendo a los lectores del Diario de Barcelona en el verano de 1974, Josep
Maria Marti Font contextualizaba el proyecto Cadaqués, Canal Local de Muntadas
en un proceso de investigacion artistica “que incluye experiencias sensoriales
extendiéndose hasta los nuevos medios de emisidn / recepcion’, que pretendia
iluminar “la posibilidad de un cambio estructural en el mundo del arte” a partir
de una transformacién “en su concepto y en el planteamiento” Segun continuaba
Marti Font, la investigacion de Muntadas en Cadaqués iba maés alla de los mar-
cos estrictos de la experimentacion vanguardista tradicional: “Un proyecto de
este tipo, su realizacion, la presentacion en una galeria o fuera de ella, tienen
una valoracion completamente diferente a la de los objetos artisticos tradicio-
nales que se justifican solo ante una minoria elitista y exclusivista, mientras que
en este caso es una opinion comunitaria la que reacciona ante motivaciones
mas directas y reales.”

Esta orientacion “conceptual” de la practica del joven Muntadas hacia los pro-
cesos de informacion y comunicacion, por un lado, y hacia el &mbito “real” de la
vida social, por otro, entroncaba con las reuniones que habian tenido lugar en
Banyoles (Informacidé d’art concepte, 1973) y Terrassa (Informacié d’art concepte,
1974) y que darian lugar a la formacion del Grup deTreball. Los proyectos de Alberto
Corazon y la Galeria Redor en Madrid —en los que expondrian Francesc Torres y
Frederic Amat-, asi como el ciclo “Nuevos comportamientos artisticos’, dirigido
por Simdén Marchan tanto en Madrid (abril) como Barcelona (febrero — abril) de
1974, evidencian que este debate desbordaba los limites de un territorio concreto.
El propio Simén Marchan defenderia tal giro desde las paginas anhadidas en 1974
a la segunda edicion de Del arte objetual al arte de concepto.

Cadaqués Canal Local, que tuvo lugar entre el 26 y el 29 julio de 1974, se
considera la primera experiencia de television comunitaria en Espana. Sin
embargo, a pesar de su nombre, no se trataba de un canal televisivo en sen-
tido estricto. Aunque en cierto modo anticipa las practicas de video comuni-
tario llevadas a cabo anos mas tarde por los integrantes de Video-Nou, asi
como el nacimiento de las televisiones locales a comienzos de la década de
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los ochenta, difiere de ambas en el hecho de ser un proyecto experimental con-
cebido desde el debate artistico-conceptual. Consistia en la grabacion no pro-
fesional y en blanco y negro de las opiniones de los vecinos de Cadaqués
(Girona) a través de la —-por aquel entonces— novedosa tecnologia del video.
En un pais en el que la libertad de prensa era escasa y donde la television ofi-
cial ofrecia una vision edulcorada de los beneficios del turismo, los lugarenos
de esta localidad, asediados en verano por el turismo de masas, podian ofre-
cer su version del fendmeno. Las emisiones se pusieron al alcance de sus pro-
tagonistas, los habitantes de Cadaqués, ya que fueron proyectadas en la
televisién del casino, asi como en otros lugares en los que el televisor con-
gregaba a familiares y vecinos.

En Distrito Uno (1976) el objetivo era similar: dar la palabra a aquellos que
estaban acostumbrados a ser meros receptores de informacién. No obstante,
a diferencia de Cadaqués Canal Local, esta nueva incursién en la televisién de
barrio estd mas directamente relacionada con los movimientos sociales y poli-
ticos de la transicion, porque en ella colaboré la Asociacion de Vecinos de este
distrito barcelonés. Los protagonistas vuelven a ser los habitantes del lugar al
que ser pretende retratar, pero al mediar la asociacion de vecinos las graba-
ciones adquirieron un cariz mas politizado. Las imagenes mostraban el rodaje
de una sesién informal de la asamblea vecinal en la que se exponian porme-
norizadamente los problemas del barrio. Aparecen también unos ancianos que
se quejan de la carencia de locales donde reunirse, mientras otros aprovechan
para pedir espontaneamente responsabilidades al Ayuntamiento. Un espec-
tador contemporaneo de estas experiencias, Marti Font, describia entusiasta:
“Tanto aquella experiencia [Cadaqués Canal Locall como el actual proyecto,
Distrito Uno, tenian una misma finalidad: ofrecer una alternativa real a la infor-
macién oficial”

Ambas tenian también otra cosa en comun: habian sido posibles gracias a que
en el concepto de “hecho artistico” cabian una serie de connotaciones cultura-
les, socioldgicas, politicas y de todo tipo, que probablemente no hubieran podido
manifestarse a no ser bajo el disfraz de ‘lo artistico’. Lo cierto es que, de hecho,
hubo que pedir permiso por adelantado al inspector jefe de la policia municipal
para filmar “con fines particulares” (al menos asi consta en el documento corres-
pondiente). Posteriormente la propietaria de la Galeria Ciento, Marisa Diez de la
Fuente, tuvo que ser autorizada —en este caso por el gobernador de Barcelona-
para exponer los videos en el kiosko de la Plaga Palau entre el 8 y el 10 de octu-
bre de ese mismo ano, en el marco de la exposicién Centre d’informacid, que se
presenté en dicha galeria. Las reacciones de los vecinos, que acudieron como
cada dia a la terraza del bar para ver la televisién, fueron de todo tipo, aunque la
mayoria se sorprendio al descubrir que habian sustituido la programacion habi-
tual por los comentarios y propuestas de sus vecinos.

En una época en la que solo existian los dos canales de la television publica
y ninguno de ellos respondia a los verdaderos intereses de sus espectadores, el
bar se habia transformado en una suerte de 4gora televisual al poner a disposi-
cion de su clientela el medio para exponer las preocupaciones del barrio.
Muntadas se convirtid, asi, en el catalizador de una accién social, porque otor-
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gaba voz al ciudadano de la calle, permitiéndole realizar un analisis critico de su
situacion sin intermediarios interesados en tergiversar sus palabras. Por otro
lado la confrontacidn directa de un programa diferente a los espacios que usual-
mente poblaban el repertorio catdédico de Television Espanola ponia de relieve
que el discurso del poder rara vez se adecua a los intereses del pueblo.

Bibliografia

Simon Marchan Fiz. “Nuevos comportamientos artisticos en Espana’; en Del arte objetual al arte de concepto, 2% ed.
Madrid: Comunicacion, 1974.

Josep Maria Marti Font. “Cadaqués Canal Local’, en Diario de Barcelona, 13 de agosto de 1974.

Josep Maria Marti Font. “Alternativa a la tv’; en El viejo topo, noviembre de 1976, p. 66.

Francisco Rivas. “The New Shaman’ en Muntadas. Amberes: Internationaal Cultureel Centrum Antwerpen, 1976.

“Muntadas. Centro de Informacion — Actividades Paralelas’ nota de la Galeria Ciento recogida por Mercader y Muntadas
en Documentos, 1971-1976, archivos del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1976.

Proyectos Muntadas Projects. Madrid: Fundacion Arte y Tecnologia, 1998.



63

CADAQUES CANAL LOCAL (cci,
TRACTAVA DE CREAR UNA CONFRONTACIO ENTRE EL
MODEL DE TELEVISIO OFICIAL | EL QUE ERA POSSIBLE
FER, APLICANT ELS PRESSUPOSITS DE LA INFORMACIO
ALTERNATIVA. C.C.L. VA POSAR DAVANT DEL COS SOCIAL
| CULTURAL DE LA POBLACIO TOTS ELS FANTASMES DE
LA MICROTELEVISIO QUE PERMETIA LA TECNOLOGIA DEL
VIDEO. VAN SER QUATRE JORNADES D'EMISSIO |
D'ESTABLIMENT D'UN ESTATUS NO PREVIST, QUE PORTA
A UNA INMEDIATA REACCIO GOVERNAMENTAL QUE VA
OFEGAR L'EXPERIENCIA.
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3 CADAQUES.
@' CANAL LOCAL

UNA LIPTRUNCIE PUOTO M (OEmUWIALION

A UN NUEVO LENGUAJE Y UNOS — .=~ == -—
NUEVOS TEMAS. UNA NUBYA ———— -
mulﬁ‘smﬂms -_—--"—-T et i

PRIMERA EXPERIENCIA D'UN
CANAL LOCAL DE TV
*Precisamente, se presentd este proyecio
intencionadamante en varano para
roducir una concienciacidn acerca de
2 situacién normal del pusblo durante
el resto del ado, intentando avitar el
aspacto turistice-folkliérico veraniego
racuperando situaciones cotidianas de!
invierno."

(J.M. Marti Font, “Cadaqués, Canal
local®, Diario de Barcelona, 11 d'agost
de 1874)

CADAQUES, CANAL LOCAL
*Hom s’adona del {8l que els processcs
sén més Interessants que no pas als
objectes. En efecte, &3 eviden! que cap
objects no hauria pogut intaressar tot un
pobla tres hores seguides durant quatre
dies seguits.”

(Alexarcre Ciricl. "Cadaqués, Canal
local®, Serra d'or, nim. 182, Monestir de
Montserrat, 1874, p. 81)

EXPERIENCIA EN ELS LIMITS
“Utllizar un modele de comunicacién con
un sentido alternative a lo establecido
impiica un acto de transgrasion de las
estructuras de control ideclogico del
sistema. Una ‘television’ que no sea
‘telesumisién’, por ejempilo, abre
posibliiosces ce gestién de los madios
por parte de aguailos a los que &l
sistema condena & sdlo sufriries”
(Francisco Rivas, *Muntadas: hacia una
estrategia de los medios®, El Pals, 28
d'octubre de 1876)

Als anys setanta Cadaques o vein sllorads b sova sfudcih en ol
canvi estiutivern, motivat pel funsme principaiment do core cuiurad

La tojevisid espanyola, estatel, estave conformada por dos canals
Que ematian un tolal de trenta-sis hores didries | seguen ficdesnant
les consignes governamentals del régim [ranquista

Fronco ds hosplaltzat. A Ports es crea la Junta Democritica of oposicd
activa al dictador. La renda per cApita durant 1974 es
var mantenir conforrne a leconormea franguasta, el % dincremend ool
P8 va ser molt petlt | ol % de Fatur mud.

Com a conseqidnca oo lescandol Watergale diminix Nixon, S'ofege
o revolucid oels claveds a Portugel. Es putlica Archipielago Gulag
o Ale xander Solzhentsin,



164 - CENTRO DE INFORMACION

BARCELONA DISTRITO UNO (B.0.U.)
SUPOSA LA SEGONA APLICACIO DEL MODEL DE
POSADA EN PRACTICA ADAPTAT A L'ARREL SOCIAL
URBANA | ASSQCIATIVA, TOT CONNECTANT AMB ELS
MOVIMENTS SOCIALS | POLITICS DE LA TRANSICIO.
8.0.U. VA APROFITAR L'ESPAI DE LECTURA TELEVISIVA
PUBLICA DE LA TERRASSA D'UN 3AR-QUIOSC PER A
SITUAR-H!I UN PUNT DE CONTRAINFORMACIO
—CANVIANT EL SISTEMA TELEVISIU— | DE
COL-LABORACIO MICROCOMUNICATIVA QUE 28 VA
CONVERTIR EN UN PROTOTIP DE TELEVISIO DE BARRI.
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SEXPERIENCIA DE COMUNICAC!S

* . los habiusles programas napianse trocaco en
inormacones oe 'elevisicn allematva an fas qua
o5 orelagomistas 2ran oS habilantas cel barno,
5Us problemas v 2! mismo 0amo. Los videos se
gretaron con fa colaboracion o 3 comesoondiente
Assocaca de Vemns.”

(Jusep igiesias dei Marcuel “Expenenca de
comumicacian’, Diano de Sarceiona. Dominical del
Srusi. 17 c'ocutre de 1978},

ALTERNATIVA A LA TV

“Oe hecho, Munlacas 2siaba llenande =on su
actividad anistica Un huece Jue deberia
carresponger 3 o5 proplos vecings, ia
desenmascaracion ge la informa
{4.M. Marti Font. *Altarnativa a Ia TV,
Tapo. Barcelona, novembre de 1976,

EL VIDED NOVAMENT

“... res dies consecutius, per a les quals fou
unlizat el televiser o'un bar-quicse de la placa
ded Palau. £ bam, |a seva lcpografia, eis
habitants | els seus preblemes foren el centre
def trepzll. | els espectacors 2el bari la gent
del barn, 2l public de la intervenci.”

{ Alica Sudrez | Merce Vidal. “Ei video
novament®, Sema d'Cr, nim. 206, Menestir
de Maontserat 1978, p. 45)

Els coifectius de bami del Districte 1 de Sarcelcna van prenare
censciéncia politica melt rapidament | es van organizar d'acord amo
les dinamigues de les associacions de veins de '8poca de la ransicic,

La teievisid a Espanya quasi no evoluciona, iof i I'scceptacio del repte
gue suposa assimilar eis canvis progulls en els darrers des anys
prenent part activa en i'esforg legitimador ae la nova democracia.

S'inicia Ia transicio politica. Les Conts Espanyoles aproven fa Liei de
Ia Reforma Polilica. L'index de productnvital espanyol ers el més baix
de {'Eurcpa occidental, 'increment dei PIE va ser del 3,3% i {'atur de
4,6%.

L'ex-mmnistre xile Orlando Leteiier ¢s assassinal a Washington.
Reunificacio oficial de Vietnam def Mord | dei Sug. Primeres imatges
de Mar. Gran éxit de la pellicula Rocky, de Sylvest

ster aielione
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Noviembre de 1976

ALTERNATIVA
ALATV

Pluza Palacio fada dei mar. Hace-
lonke, Ll churinguitoeguioses al gue
Aurmabmenie acnde ui consider-
ble clientels a ver la 1V parece
slpo mds animado gue Jde costuni-
bre, aungue parit Cualguier o
seunte Lvomiagen del ugar permia-
neve en st cotidianeidind nis Gbsa-
lwa. Bl pubbico sémada en las
mesas cstil pendienie del aparato de
lelevisian. sin embargo e maguing

o vamitit s conss N nlgenes
= inutles de cament Ay s
-tene acostmbrados. Por fy panta-

Ha Jus  nusmos gue “n
st [an e ella si Vst eaponen
con toda noturalidad aspectos gue
les conviernen de la problemiatci
del distiio una de Haocelona, o
due sl dada en Hoomar “Clise
Anne” a Barn ae a1k lons
Vigjun U scosiitmbean a ki el
sul en ki Pluza Real se guegan de
Talta de locales donde reuninse v las
carreras gue la Huvia les obiliga o
hawver  Claida PTG
Bl dos peanicos e e plasa sin
potdn sentarse e g Jde las

eten

Loimas b

stblas de los t es e L
cirvundan as
deri by quaen Labla de bos distin-
o nonbres e T il L plaea,
hay quien pide responsabilidindes ol
e Loas patiigoniestas de

sCuluilas e suwve-

la eseena, cornaliorail (e s s
mios ba veracidad e e eveaaesio
Por unma vez. uie e eslat
poando los dos prodos. oliciil-real.
Par uma ves el oo st cuine
pliendu su misian

Antani Muntadas. arusta acidv en
Bareelonu en 14942y habiiualocnie
residente en MNueva Yark habna va
eleciudty ulia expettenvit deesie
tpa, en Cadagues ducanie ol ve-

rano  der 19740 conoel oo
sistema de vide Ciandu 1
exper a de una emisor local de
TN parte Jde L transformacion de
Wit guleri de arte en ool e
eimisal cun st consiguenie red de
furnuwidan y comuamcacion, utl-
ando ambien ¢l casing del pucblo
woma ventrdilus Tamo aguclla
expertenciy camoe ¢l actual pro-
vesto TDistge Ling” enian i
musnia [nabdad. ofrecer una alier -
mativa real alain i olicid
Amnbas fenmn ambien oiri cosa en
caman, hubian sida pusibles
Clas o que baw el concepia de
“hecho arlistico” caban una serc
de comnutaciones. culinrales, suca-
logicas, politivas ¥ de todo upa. gue
probablemenie o hubicrmn poddido
i lestarse o ne ser o el dislag
de Ul oan a B prayeca e
AMunadas formaba p e expesi
cion realiznda en fa Galera Cientu.
gue aetuaba conw Centro de Inlo -
macion de lus actvidiades gue wl
artsta reaslizaba en diversos lugares
de Barcelona uni de as cusles Tue
Lo pravedcion ditilite res dis @l
nserid gue se habi podado o <l
Case Am sl cono de una n-
blea mio u AL it

=

Vedinos en Ll que se cancreta o !

s pumos was conlhouves ded
Harnio

e hecho Mununlus  estaba liv
thaatinder Coann su o nfind awbisbica i

Iecu goe deberna corresponades
T prropios vecings. la desenmasc
ravion e o mlernucion peaopee
o b agelo die Torsosa coin
paiacion con e TV oficil . [P
craglo la TV comunal?. [Que
prosibulidades exisien de gue e 1Y
v werta en ks de la sociedad «
s hibere de fas del poder! Porguie Ls
abia Jde un artista puede en un
deternmpado momento e i
cannim, pere el hwcho artstco sl
da paatas., realizie Conpo L
s,

1Y)

J. M. MARTI FONT
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Video-Nou / Servei de Video Comunitari
(1977-1983)

65

Servei de Video Comunitari, cuaderno “Video-Nou”, 1979. Texto
de introduccion y descripcion de proyectos anteriores de Video-
Nou en el barrio de Can Serra (LHospitalet) en 1978, y en rela-
cion con la campana politica de la Lliga de Catalunya en 1977.

Segun uno de sus integrantes, Carles Ameller, Video-Nou se puede definir “como
el primer colectivo de video independiente del Estado espafnol que trabaja en el
campo de la intervencion social potenciando el uso contextual de los medios de
comunicacion electronicos!” (“Por una comunicacion contextual. La experiencia
de Video-Nou / Servei de Video Comunitari’, Banda aparte, n.° 16). Sus miem-
bros comenzaron a operar primero como grupo informal —de 1977 a 1979-y mas
tarde, hasta su disolucion en 1983, como asociacion civil con la denominacién
de Servei de Video Comunitari (SVC), ofreciendo su trabajo a la Generalitat de
Catalunya y al Ayuntamiento de Barcelona.

El inicio del trabajo de Video-Nou se enmarca en los primeros pasos de la
democracia, y el grupo plantea su practica como una contribucion, utilizando
los medios tecnoldgicos de comunicacién, para la descentralizacién del poder
y el fortalecimiento de los agrupamientos y las culturas de base. La practica del
colectivo apuesta claramente por la democratizacién como un proceso de refor-
zamiento de la autonomia social, un sueno y una praxis en la que los miembros
del colectivo, sin duda, conectaban con los anhelos transformadores y de cam-
bio radical de amplios sectores sociales.

Como relata el mismo Ameller, el origen del colectivo parte de la llegada a
Barcelona a comienzos de 1977 de los venezolanos Margarita d’Amico y Manuel
Manzano, invitados al VIl Encuentro Internacional de Video organizado por el
argentino Centro de Arte y Comunicacion (CAYC) en la Fundacio Joan Miré. El
caotico encuentro iba a moverles a improvisar un taller, a partir del cual un grupo
de personas decidirian proseguir el trabajo alli iniciado constituyéndose, para
ello, en colectivo permanente. El colectivo estaba formado por individuos de
muy variada formacion, desde socidlogos y economistas hasta arquitectos y
urbanistas, pasando por maestros y licenciados en Bellas Artes, todos ellos inte-
resados en la funcién social y comunitaria de los medios de comunicacion. Su
nomina la componian en principio Marga Latorre, Pau Maragall, Xefo Guasch,
Lluisa Ortinez, Carles Ameller, Lluisa Roca, Albert Estival, Joan Ubeda, Esteban
Escobar y Maite Martinez. A ellos se unirian en los ultimos tiempos del SVC Nuria
Font, Josep Maria Rocamora y Francesc Albiol.

La definicion de Video-Nou deriva en cierta medida de las experiencias pre-
vias de television comunitaria que proliferaron en Francia, Quebec y Bélgica
desde finales de los sesenta, e inicialmente de la idea de “animacion cultural”
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relacionada con dichas experiencias. En fases ulteriores del proyecto se intentd
ir mas alla de la ambigua y paternalista formulacién de “animacién sociocultu-
ral” aunque, como reconoce el propio Ameller, es posible que ello no lograse
superarse totalmente.

El trabajo de Video-Nou se apoyd en la intensa actividad asociativa que se
producia contemporaneamente en el nivel local, sindical y cultural, colaborando
con asociaciones de vecinos de los barrios de Barcelona, la CNT / AlT, la UGT y
los ateneos y centros civicos de la ciudad. A pesar de sus conexiones con las
organizaciones politicas convencionales, como el PSUC o el PSC, Video-Nou no
iba a tener militancia alguna o vinculacion orgénica con los mismos, partici-
pando de algun modo de la creciente desconfianza en muchos de los movi-
mientos sociales de base respecto a la estructura de los partidos.

Entre los trabajos de Video-Nou se cuentan el “Projecte inicial d’estudi de les
formes de vida i cultura popular als barris de Barcelona” (noviembre de 1977),
la “Campanya d’intervencié video al barri de Can Serra, LUHospitalet” (enero de
1978), el “Programa d’intervencio video en la campanya pro ateneus populars i
llibertaris” (mayo 1978), el proyecto de videoanimacién en el Esplai del Barrio
de la Ribera (junio de 1978), el “Projecte per al Servei de Video Comunitari”
(marzo de 1979) y el “ProgramaTerrenys de Renfe-Meridiana” (mayo de 1981).
Como reflejo de su preocupacion por articular acciones mediaticas ajustadas a
las necesidades especificas del lugar, sus integrantes iban a poner en funciona-
miento un “video-bus” —cuya estructura aparece explicada en imagenes en el
documento relativo a la campana politica de la Lliga de Catalunya- que recuerda
las experiencias de los grupos de contrainformacion estadounidenses.

La légica de trabajo de este colectivo pasaba por tener en cuenta las dinami-
cas propias de cada comunidad y la interaccién con los grupos sociales. Los
reportajes, una vez realizados, iban a difundirse entre los diversos colectivos
afectados e, idealmente, se extenderian al resto del barrio y también a zonas con
situaciones similares. El horizonte ultimo del trabajo, cumplido con mayor o
menor éxito, era la reapropiacion de los instrumentos de mediacidn y la auto-
ria por las mismas comunidades, que de ese modo pasarian de ser mero objeto
documentable a ser sujeto agente de sus propias representaciones.
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VIDEO-NOU

Carles Amaliar
Aler! Estival
Xeto Guasch
Morga Labotre
Paus Marigol
LLhuisa Otz
Lhuiza Roca
Juan Ubeda

Waare, 1979

INTRODUCCIO

Video:Nou és un col'lectiu que es va crear arran de les Jornades
de Video organitzades pel CAIC que van tenir lloc a principis de
1977 a la Fundacio Mird de Barcelona,

L'equip, integrat en la seva majoria per ex-alumnes del CIPLA
da I'Institut del Teatre, procerlants dels ambits de la sociologia, el
v, I ilaf fia, s'ha dedicat a explorar els

di Dﬁmpsd licacié del video: social, artistic, documental,

Jucati I. L'sctivitat de Video-Nou s'ha anat
centrant en | 3rua del anrmacm social: produccio de cintes elabo-
rades amb la participacio dels interessats | difoses dins del seu
context especific: bars, assemblees, mostres a |a via publica, lo-
cals de les associacions de veins, casals de cultura.

L'equip, a partir de mitjans del 78, ha topat amb tres sotres.
D'una banda comencava a ésser impossible atendre totes les pro-
postes que ens arribaven. D'una altra, tot el material gravat en di-
recte s'anava acumulant sense temps ni mitjans t&cnics per a po-
der recomposar-lo de forma que km aatsnedm per a publics mis

amplis que els immedi: Fir no existia
cap mena de circuit de dlstnbuclo minimament establa.

Aguests tres problemes, més el conei t de les i€
cies estrangeres, ens p 18 les lusi icials a partir de

les quals varem comencar a elaborar la proposln d'un Servei de
Video Comunitari. Aquestes conclusions eren:
- que a pamr d'un cert nivell d'activitat del video als barris i
les exp (| | demandes creades superaven
la capaulat de I'equip i feien canviar I'esquema d'actuacio: ja no
es tractava d'“'inventar”” programes-pilot d'experimentacio ideats
per Video-Nou. Es tractava més de crear les condicions perqué els
interessats projectessin els seus propis programes i, en la mesura
del possible, arribessin & realitzar-los ells mateixos,

— que per a aixo era neessaria la creacio d'un centre d'assesso-
rament, cursets, laboratori, lloguer d'equip lleuger i intercanvi de
cintes. En particular, cal coordinar els sistemes de difusié |, pre-
veient I'expansio del video a Catalunya, cal evitar caure en les in-
compatibilitats técniques (aparells de diferents standards que
després resulten incompatibles entre si).

— que Video-Nou decidia llancar | portar endavant la proposta
de Servei de Video Comunitari com a equip gestor i responsable
de la primera fase de divulgaci i formacit.

Els objectius doncs del Sefvel sOn basn:amem els de posar a
labas'l da Ias anma!s 1 i . @ preus ials, la
fe it d"equip nent t&cnic i ori 6 da
la di slnbumo que son necessaris per a introduir el llenguatge
audiovisual com a factor dinamitzador de la vida cultural comuni-
taria.




INTERVENCIO VIDED AL BARRI DE CAN SERRA
[Gener-Abril 78) Financiat per *'Sarveis de Cultura Popular™

El primer projecte generic de video als barris presental per V-
Nou {"PROJECTE INICIAL D'ESTUDI DE LES FORMES DE Vi-
DA | CULTURA POPULAR ALS BARRIS DE BARCELONA"
Novembire 1977) tenias com a prmera finaltat “'la presa de contac
te amb les comunitats de veins per iniciar I'expenmentacio d'un
circuit alturnatiu’ d'informacid. Bl medi video oferelx en aguest
santit s ibilitat d'abolir les divist entre producior | consu
midor, una remodelacio continua i mmediata de la informacio, |la
possibilitat de resp i participacit, en front de la unidirecciona-
litar monolitica de la TV estatal

Un dels pixos principals de 'estudi era “'la relacid espai-urba-
cultura: un determinat tipus de configuracid urbana es correspon
amb una forma de vida que s'hi adapta | el moditica, Agquesta con-
figuracid no es nomis un clement a tenir en compte com a passt-
e, sino que respon a una determinada dindmica de les foroes so.
cials. " Aguests criteris no havien de donar loc 3 un estudi urba
nistic | sociologit sino que havien de: servir com a

B er situar ¢ propl objecte de estudi,

L'exhibicit pablica estave prevista a dos nivells. a dintre dal ma-
tegix barn i a altres baris, establint una inlercomunicacio sobre fets
i problemes especifics, que podien ser d'inleres cOMU O que mar-
quessin diferents tipus de vida

Fingiment es va decidir de treballar sl barm de Can Serra (Hospi-
talet] amb un projecte modificat segons la dindmica del barri i els
seus interesos en aguell moment

CINTA 1. Procés de la construccid especulativa de C. Serra |

[ ions dels veins, Aguesta cinta es va elaborar a basa
da converses amb membres di I'associacid de veins, mecerca de
f fies | o i amb les | i ch

quiz havien participat directament en les luites contra els diferonts
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plans parcials, per recuperar el poc espai disponible per serveis |
s collectiu

Agquesta cinta es va exhibir en diferentes ocasions al barr,
sobre tot durant una pintada mural d'una fabrica del barri, en una
televisio installada al carrer,

CINTA 2. Intervencié an un problema relvindicatiu: Parribada
del metro al barri.

Devant la projectada prolongacit del metro fins al barr s havia
sollicitat informacit | els planelis del tracat | es volien exigir mesu
res de seguretat des del comencament.

El traball de 'equip va consistir on recollir les opinions de la gent
de Can Serra sobre el problema | més extensamant al barri vel de
Pubilla Cases, &n les vivendes estaven greument afectades pel
pas del matro | amb una forta movilitzacio de veins, entormn del
problema.

Dos dies de gravacio | un montatge sencill van donar lloc a una
cinta que es va veure 9 vegades en duns setmanes, @ varies as
al marcat del barri, a la sortida de les escoles i
. En tots els casos va donar lloc a discusions | @ una gran
tzacid per part de la gent entorn del problema.

CINTA 3. L'escola d’adults. La cinta reflexava el canvi de vida i
de cultura de bona part dels inmigrants | la seva indefensit devant
y nove existancia o que es veuen abocats ol passar del camp a
yropis alumnes i professors de 'escola presentaven
s la seva utiitat en front de o vida urbana, els
i wsomal.
ar per lo promocio de 'escols, § v
s | d'un programa de radio

]

CINTA 4. Los f
audiovisual do fost

tes al barrl. Comencant amb un montaige
ramemorades pals v del barri
bracies al barr 8n #s ultims - anys.
una taula rodona sobre fa organitzacio
acid de la gent
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CONSIDERACIONS SOBRE LA CAMPANYA D'INTERVENCIO
VIDEC A CAN SERRA

VALORACIO: S'ha confirmat l'interés en I'experiencia gue su
posavem en un nucli huma en lluita per 1a seva identitat i per unes
condicions de vida diterants

Per convertir-nos en un instrument (til | oferir elements nous en
aquest procés, hem tingut que adecuar el nostre treball i trobar el
llenguatge apropiat a les caracteristiques i necessitats del grup en
questic.

Durant els cuasi tres mesos que ham estat en el barri, els veins
han pogut apreciar la utilitat del video com a medi d'expresio, co-
municacio i d'informacio paralela, i per aixo reclamaven la seva
presencia en ol tipus d'activitat.

PUNTS A TENIR EN COMPTE: A demanda de |'associacio de
veins, ol ritme de treball s'ha vist molt accelerat, de manera que a
una primera fase no es van acabar les cintes programades, ni fer
tants visionats com interessava. També ens ha faltat temps, tant a
I'A.V. com a V.9, per la necessaria reflexio durant la realitzacio i
montatge, | per la discusid critica de les cintes visionades en as-
semblea.

PROPOSTES: Creiem gue seria interessant ampliar 'experién-
cia a altres barris de B lona, licant les istiques del
medi i familiaritzant als propis veins amb el seu s, de cara a la
possible creacid de grups de video integrats en el barri, que utilit-
zin el medi amb el maxim d'autonomia. Aquesta seria la conti-
nuacioé lidégica de la campanya, d'acord amb el resultat d’aquesta
primera experiencia,

VIDEQ-ANIMACIO A “L'ESPLAI" DEL BARRI DE RIBERA (Juny
1978)

Agquest treball esta realitzat amb la colaboracit de I'Obra Social
de la CAIXA DE PENSIONS PER A LA VELLESA | D'ESTALVIS.
El projecte inicial tenia lloc als quatre Esplais on ja s’estaven por-
tant a terme pre d'animacit cultural, amb la jeccid de
les cintes a tots ells; d'aguesta manera es relacionaven quatre am-
bients {guatre barris) i I'animacit als diferents esplais, Diverses
causes, principdimente el temps (un mes | mig) ens van decidir a
realitzar només un programa pilot a I'Esplai recentment inaugurat
al barri de Ribera, situat al Palau Meca del carrer Moncada,

El projecte té dues funcions ben diferenciades:
iniciar la video-animacid a la tercera edal acostant-se a les acti-
vitats dels vells a I'ESPLAI. analitzant amb ells mateixos aques-

tes activi la seva partici aila i necessaria cola-
boracib. | el coneixement del barri amb la vida i relacions fora
de l'esplai.

potenciar el procés de preparacid dels animadors de cara al
curs d'animacié programat per I'Obra Social amb la necessitat
d'un personal especilitzat en la tercera edat, | aixi establir un
cicle d’animacio-informacio. (Es varen fer visionats de les cin-
tes exclusivement pels quatre animadors i personal de la Caixa,
amb posteriors discussions del material. )
El projecte s'ha desenvolupat en dos cicles d'intervencio;

* EL PRIMER CICLE, a l'interior de 'ESPLAI, comprén dues
parts:
Procés d'aprenentatge i d'intercomunicacid, introduint el mitja
video, analitzant el treball de I'animadora | la participacié i res
posta dels vells.

— activitats a l'esplai. Analitzant les situacions habituals | algunes
activitats organitzades per I'animadora a partir del 23 de Maig
fins el 30 de Juny.



2.1.

CAMPANYA POLITICA PER A LA LLIGA DE CATALUNYA
[Abril-maig 77)
La campanya estava centrada en la utilitzacid d'un video-bus
(autobus equipat per a realitzar p de video p :
. montatge, visionat) (vegi's grafic); basant-se en I'expe-
realitzacda pel Partit Socialista Francés I'any 78. L'ambit en
qué es realitzava era la provincia de Girona, en el periode d'un
mes.
L'esquema de treball era el sequent:
Després d'una informacit sdcio-econdmica prévia de cada una de
les comarques, recollida abans d'iniciar-se la campanya pro-
piament dita, es visitaven cada dia un o dos pobles. Al llarg del dia
es realitsava una cinta-reportatge sobre les caracteristiques fisi-
ques | sdcio-politiques del poble en gliestid, a base d'entrevistes
directes al carrer, llocs de treball, escoles, ete.
Agquest material es reconvertia, mitjancant un muntatge realitzat
al propl video-bus, #n una cinta acabada, que era objecte del vi
nat per part dels mateixos protagonistes i la resta de veins del
poble, el mateix dia al vespre.
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Video-bus

A aquest muntatge s'hi afegia una de les “cunyes politiques’
(propaganda politica del partit en questio), gravades préviament

El visionat es real a en algun lioc ric del poble (placa,
etc.), des dels monitors-televisor instal lats al propi autobds. En
general, el visionat de la cinta es convertia en una ocasio de forta
concentracio de veins, que suscitava discussions, comentaris,
etc. entre la gent, que desbordava ampliament el marc de la pro
paganda politica d'un partit concret, per a centrar-se al voltant de
temes més lligats a la vida del poble

En algunes ocasions es va realitzar també una gravacia del mo-
ment del visionat, per a captar les reaccions del pablic respecte a
la seva propia imatge — la dels protagonistes directes— , respecte
a la problemidtica del poble i la propaganda palitica.
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Medios libres: Ona Lliure
y RTV Cardedeu (1979-...)

66
Propuesta para una radio. Ona Lliure, 17 de abril de 1979.

67

Convocatoria a la ciudadania de Cardedeu para asistir al acto
de presentacion de RTV Cardedeu, 30 de mayo de 1980.

68

Presentacion del proyecto RTV Cardedeu en el Teatro Esbarjo de
Cardedeu, 7 de junio de 1980.

69

Cartel anunciador de la inauguracion oficial de Radio Televisio
Cardedeu, 23 de junio de 1981.

70

“La policia clausura la televisio de Cardedeu”, Avui, 24 de junio
de 1981.

Coincidiendo con la aprobacién de la Constitucién en 1978 y la convocatoria de
las primeras elecciones municipales tras el fin del franquismo, amplios sectores
de la sociedad civil catalana intentaron llevar la emancipacion democratica al
ambito de la radio y la television, hasta entonces monopolio del Estado y bajo su
férreo control. Esto ocurrié en el preciso momento en el que se estaba redefiniendo
el marco juridico para la regulacién de los medios de comunicacién, que desem-
bocaria en el sistema actual de privatizacién y comercializaciéon de las ondas.
Cataluna tuvo un papel pionero en la formulacion de alternativas al sistema
mediatico oficial en el Estado espanol, debido en gran medida a un muy activo
sustrato asociativo derivado de la lucha antifranquista y a la reivindicacién poli-
tica de una esfera cultural autbnoma propiamente catalana. Sin embargo, no
puede establecerse un patron unificado que dé cuenta de los proyectos que sur-
gieron en Cataluha por aquellos anos. A pesar de que el origen de la mayoria de
las propuestas se concentraba en un radio de pocos kildbmetros y en un lapso
temporal muy corto —-1979-1981-, nos encontramos sin embargo con una gran
variedad de modelos de emision autogestionada: desde las de naturaleza liber-
taria, como pueden ser las radios libres, hasta las de caracter netamente local y
de servicio publico, como son la mayoria de las televisiones. Aunque la cercania
y las ocasiones de cooperacion ante la represion oficial favorecieron fenémenos
de hibridacién en los primeros momentos, el desarrollo posterior de unos y otros
medios pondria en evidencia la diversidad de intereses y de campos de accion.
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Las radios libres habian nacido en Italia y, en menor medida, en Francia con
la vocacion antisistémica de desestabilizar los monopolios oficiales del medio
y en sectores de la izquierda anarquista y del movimiento estudiantil de los ahos
setenta. Su introduccion en Cataluna se produjo en el momento algido de este
movimiento, coincidiendo con el intento de generar una red supranacional de
emisoras libres mediante un encuentro que tuvo lugar en Paris en marzo de 1978.
Como senalan Mavi Dolg, Vicent Sanchis y Francesc Josep Deé en su estudio de
las radios libres, a partir de la asistencia de este encuentro algunos miembros
del departamento de Ciencias de la Informacion de la Universidad de Barcelona
decidieron formar el colectivo Ona Lliure, con el proposito de instalar una emi-
sora de radio en Cataluna que, tanto por penetracion ilegal en el campo de las
ondas como por sus contenidos, desafiara al sistema de medios de comunica-
cién establecido. La primera emision, en julio de ese mismo ano desde Santa
Maria del Corco, en la Plana de Vic, iba a emitir un comunicado de ETA que el
gobierno espanol habia prohibido difundir por los canales oficiales.

Los promotores de Ona Lliure crean la CECA (Centro de Estudios de
Comunicacion Alternativa), una entidad con existencia legal que les permitio
alquilar un piso en que instalarse. El 17 de abril de 1979 comenzaron las emi-
siones estables, consistentes en programas musicales y de interés del colectivo
libertario, en los que se ofrecian espacios a grupos de activismo ecologista y de
debate feminista. El intento de crear un espacio abierto para el debate publico
libre queda reflejado en el manifiesto “Propuesta para una radio. Ona Lliure? fir-
mado por el colectivo al comienzo de las emisiones.

El ano escaso de existencia de Ona Lliure estuvo marcado principalmente
por los sucesivos precintos de sus instalaciones por las autoridades —hasta cua-
tro veces-y por el continuo desafio a tales prohibiciones mediante la migra-
cion a otros locales. Durante este proceso de persecucion y represion se
consiguid, sin embargo, atraer la atencion y la solidaridad de colectivos de cul-
tura alternativa de muy diversa indole, a la vez que se estimulaba la prolifera-
cion de proyectos de naturaleza similar. El 13 de junio se celebrd una fiesta en
el Parc de la Ciutadella en defensa de Ona Lliure, en la que se reunieron mas
de 4.000 personas.

Tras la fiesta se pusieron en marcha tres nuevas emisoras, lo que pone de
manifiesto el efecto conseguido por la represion, contrario a lo que esta preten-
dia. Estas tres emisoras reflejaban vocaciones distintas: La Campana, sita en
Gracia, partia de un movimiento asociativo vecinal preexistente que veria en el
ejemplo de radio autogestionada de Ona Lliure un modo de articular un espacio
en el barrio para el debate publico. La Maduixa, de Granollers, tenia una natura-
leza fundamentalmente musical, reflejo de la activa escena rock y pop que estaba
afirmandose como vehiculo dominante de identidades alternativas en la juven-
tud. Por ultimo Contraradio, autodenominada “radio lliure de Barcelona’/ con una
orientacion mas claramente alternativa y antisistémica, tenia la pretensiéon de
convertirse en el medio de expresion del movimiento contestatario en toda la
ciudad. Estas tres emisoras crearon junto con Ona Lliure la Coordinadora de
Radios Lliures de Catalunya, y ese mismo mes de junio convocaron un encuen-
tro de radios libres del Estado espanol, justamente —asi lo sefalan los autores
arriba mencionados- a la vez que el B.O.E. publicaba un decreto que determi-
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naba el control estatal de la FM y daba via libre a la persecucion y clausura de
todas las emisoras que violaran el nuevo vy restrictivo marco legal.

La coordinadora intentdé buscar apoyo popular para combatir la persecucion,
amparandose en el surgimiento de nuevas iniciativas en el entorno de Barcelona,
como las dos emisoras de LHospitalet (Radio Estel y Can Serra). Sin embargo,
la accién policial fue implacable. Ona Lliure intentd evitar su cierre uniéndose a
La Campana —que incluso llego a tener una pequeha subvencion oficial por la
emision de clases de catalan-, pero ello no haria sino precipitar el precinto de
la emisora de Gracia y la detencién de algunos de sus miembros. La rapida accién
de las asociaciones vecinales propicio la inmediata liberacion de los detenidos.
En febrero de 1980 Ona Lliure recibio el Premio a la Libertad de Expresion otor-
gado por la Union de Periodistas de Madrid, pero ya no volvio a emitir.

Tras el endurecimiento de la represion durante el ano 1980, se produjo una
eclosion de radios libres en el resto de Espana. La herencia de estas primeras
iniciativas estaba presente en Radio PI.C.A (Barcelona) y Radio Klara (Valencia),
fundadas en 1981 y 1982 respectivamente y que aun permanecen activas.

* %%

El nacimiento de las primeras televisiones locales en Cataluna, y en particular
de RTV Cardedeu, es un fenomeno que difiere en ciertos aspectos de lo descrito
respecto a las radios libres. El contexto social y politico era similar, y ambas ini-
ciativas comparten la reivindicacion de los medios de comunicacion como medio
de expresion autogestionado. Sin embargo, las televisiones carecian de la clara
directriz antisistémica de las radios, y hundian sus raices en la voluntad de ser-
vicio a la comunidad local. Si las radios libres intentaron distinguirse inmedia-
tamente de las iniciativas de radios municipales que surgian por entonces, las
televisiones, en cambio, buscaron desde el principio alianzas con la adminis-
tracion local —ayuntamientos y diputaciones—, que paso pronto de la tolerancia
inicial al apoyo directo. Si las radios hacian su trabajo al margen de la legalidad,
y su represion era un factor fundamental de definicion en tanto que medios
“libres’; las televisiones locales operaron aprovechandose del vacio legal coyun-
tural para ponerse en marcha, pero, aunque eventualmente sufrieron intentos
de clausura por parte de las autoridades, no tuvieron una clara voluntad de deses-
tabilizacion del sistema.

Asi definen el fendmeno de las televisiones locales los miembros del
Observatori de Comunicacié Local de la Universitat Autonoma de Barcelona:

Los medios de comunicacién local nacieron con la vocacion de convertirse en
canales de expresion de la sociedad civil y las entidades en que estaba orga-
nizada. Se queria contribuir a la democratizacion y descentralizacion del sis-
tema de medios. En segundo lugar, se pretendia fortalecer la vida politica
catalana a través de la puesta en marcha de canales de expresion que impul-
saran el debate y la formacion de opinidn publica sobre temas de interés gene-
ral. Finalmente, se queria contribuir a la recuperacion nacional de Cataluna,
cuya identidad y canales de expresion habian sido duramente reprimidos
durante la dictadura franquista. De esta forma los medios de comunicacién
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local desarrollaron un papel central en el proceso de normalizacién lingtiistica,
la recuperacion de las tradiciones propias y la extensién del uso social de la
lengua.

(VV.AA, “Medios comunitarios en el espacio local
de comunicacion: el caso catalan’; 2002.)

El caso de RTV Cardedeu, que acaba de cumplir sus veinticinco anos de existen-
cia, ha sido objeto de numerosos estudios en el ambito de la historia de los medios,
en su cualidad de modelo de emision local que iba a propagarse rapidamente por
gran parte de la geografia catalana, y que constituye un fenémeno unico en el
mundo de la telecomunicacion. Cardedeu es una localidad del Vallés Oriental que
tiene unos 7.000 habitantes, y que en 1980 contaba con un dindmico grupo de un
centenar de ciudadanos que, amparandose en una experiencia inicial de radio
libre local, Radio Borrego, que funcionaba desde agosto de 1979, tomaron la deci-
sion de crear una emisora de television. Asi, el 7 de junio de 1980 se reunieron en
el Teatre Esbarjo de Cardedeu el escultor y activista local Jaume Rodri; Salvador
Escamilla, que ya contaba con una larga experiencia como locutor de Radio
Barcelona, desde donde habia promovido la nova cangé en los ahos sesenta; el
también periodista Josep Desumbila, y por ultimo el italiano Gianni Bernascone,
quien traia la experiencia de la television local en su pais, asi como los medios
técnicos para llevarla a cabo. Juntos formaron la Associacié d’Amics de la Radio
iTelevisio de Cardedeu y realizaron una emisiéon experimental.

Un ano después de la primera emision de prueba, el 24 de junio de 1981, se
iniciaron las emisiones regulares desde el sdtano del Hogar del Pensionista de
la localidad. Esa misma noche, sin embargo, se presenté la Guardia Civil para
cerrar la estacion. El silencio administrativo tras esta primera medida represiva,
junto con las adhesiones de influyentes miembros de los medios, como Inaki
Gabilondo, o de la politica, como el Presidente del Parlament catalan, Heribert
Barrera, permitié la continuidad de las emisiones tras un tiempo de interrup-
cion. En 1983 el gobernador civil de Barcelona insistid en el cese de la actividad
de RTV Cardedeu, pero tales presiones perdieron fuerza ante el apoyo popular.
3.000 vecinos de la localidad firmaron un escrito en apoyo de su continuidad.

Siguiendo el ejemplo de RTV Cardedeu, en los tres anos siguientes, coinci-
diendo en la mayoria de las ocasiones con la feria local o la fiesta mayor, se abrie-
ron televisiones locales en un drea no muy alejada: TV Vallirana (1983), TV Areyns
de Mar (1984), TV Manlleu (1984), TV Mataro (1984), TV Alella (1984), Tele Set
Manresa (1984), TV Sabadell (1984), TV Fornells de la Selva (1984) y TV Garrotxa
de Olot (1984). En relacion con esa rapida proliferacion de televisiones locales, el
27 de octubre de 1984 se reunieron en Cardedeu representantes de treinta y dos
municipios para constituir la Federacio per la Legalitzacio de lesTelevisions Locals
a Catalunya. Aunque no todas estas televisiones tienen el mismo grado de cola-
boracién con sus ayuntamientos, la mayoria de orientacién nacionalista, la tole-
rancia e incluso el apoyo en las infraestructuras no son infrecuentes entre ellas.

El contenido de la programacion de RTV Cardedeu fue desde el principio de
naturaleza informativa sobre el entorno del municipio, haciendo énfasis en las
tradiciones y la cultura locales.
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66. Propuesta para una radio. Ona Lliure

Propuesta para una radio. Ona Lliure

Para empezar, hay que decir que esto es una pro-
puesta. Se trata de una serie de elementos surgidos
a partir de una discusion colectiva en la que ha utili-
zado bastantes horas un grupo de personas hetero-
géneo en su composicién, pero homogéneo en su
objetivo: dar la palabra a la gente, y darsela mediante
una radio libre.

Cuando se habla de “propuesta” se quiere decir que
este grupo de gente esta dispuesto a emplear unas
cuantas horas mas con otros grupos o sectores inte-
resados en esto mismo. Decimos “utilizar” horas, y
no perderlas. Esto significa que la puesta en marcha
de una emisora de radio libre debe ser abordada, ya,
desde ahora, con una posibilidad real, y que por lo
tanto entrana compromiso, responsabilidad, trabajo...
y satisfacciones, sin duda.

Este papel pretende resumir, con todos los inconve-
nientes que comporta una sintesis, los puntos que
consideramos importantes todos los que formamos
hasta ahora el Colectivo Ona Lliure.

Helos aqui:

Qué pretendemos con una emisora

de radio libre

Entendemos como objetivo prioritario y global de la
radio libre dar la palabra a la GENTE, con mayuscula.
Es decir, a todas aquellas personas que no tienen en
la vida la oportunidad de expresarse a través de un
medio para comunicarse, en el verdadero sentido,
con el resto.

No partimos de utopias “comunicacionales” Cuando
hablamos de GENTE, nos referimos a sectores que
actualmente estan marginados (sean conscientes o
no) de un proceso comunicativo que implica también,
muchas veces, a los érganos de expresion de los par-
tidos y, a pesar de todo, de las centrales sindicales.
Como no somos ni masoquistas ni apostoles, cree-
mos que una de las pretensiones de la radio es la
de “divertir” a la gente. Recobrar todo aquello que de
placer, juego, fiesta y, por tanto, subversion, contiene
de verdad la diversién.

Consideramos que el término GENTE engloba todos
los sectores no afiliados a siglas concretas (politicas
y sindicales) que se denominan genéricamente
“Movimiento” y que se sitian dentro del marco de
cambio total y lucha dentro de la vida cotidiana. No
tenemos (y que quede claro) una alergia especial a
las siglas, pero conocemos suficientes experiencias
en otros hombros (léase radios libres europeas) como
para saber que una radio portavoz de un sindicato o
partido politico no entra dentro de aquello que pre-
tendemos. Esto no quiere decir que cerremos los
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microfonos a partidos politicos o centrales sindica-
les, en absoluto. Solo significa que no queremos ser
portavoces de nadie, para asi, con toda independen-
cia y autonomia, poder dar la palabra a todos (a todos
los que la quieran dar, esta claro).

Pensamos que una radio libre debe dar contrainfor-
macion en un momento en que una pretendida infor-
macién democratica silencia hechos importantes.
También consideramos importante la elaboracién de
una radio-provocacion, rescatando el término de peli-
grosas connotaciones policiales o ultras. Queremos
provocar la palabra, la respuesta, en la gente a la que
solo le han ensenado a asentir.

Tampoco queremos hacer (jlos hados nos libren!)
una radio “militante” en el sentido ortodoxo del tér-
mino, es decir, una radio en la cual el emisor se con-
sidera en posesion de la verdad y la ofrece al
sufridisimo receptor. Pretendemos hallar en las ondas
un lugar de encuentro y debate.

Consideramos también que en su interior no debera
existir la division social del trabajo, tal como se entiende
en cualquier empresa. Es decir, todos tendremos que
conocer algo del funcionamiento técnico, saber leer
una noticia 0 mantener una entrevista... al margen de
que haya algunos que lo hagan mejor que otros.
Cuando nos referimos al término “Movimiento’/ con-
sideramos que no se trata de una radio para dar a
conocer los distintos sectores dentro de sus movi-
mientos (feministas, gays, objetores de conciencia,
ecologistas, etc.), sino una radio en la que “partici-
pan” estos movimientos para dar un sentido global
de la vida de los oyentes. Creemos que, de esta forma,
la radio puede servir para exponer y difundir practi-
cas autonomas que existen y también como lugar de
encuentro del propio Movimiento (uno de los luga-
res de encuentro).

Debe ser una radio desmitificadora (a pesar de si
misma) y de critica constructiva y afectuosa y, por
tanto, dura en lo que se refiere al Movimiento. “Nada
de mirarse el ombligo felizmente” es nuestro lema.
Hay que dejar bien claro que, como no queremos uti-
lizar la manipulacion de los grandes medios de infor-
macion, uno de nuestros objetivos es la subjetividad
total. Que nadie se engane.

Y finalmente debe ser una radio que invite a la comu-
nicacion al margen de la radio misma, es decir, que
potencie lugares de encuentro entre diversos secto-
res o simplemente entre distintas personas.
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CARDEDZEU, 30 de Maiz de 1,980

ARICS I CONCIUT.ADANS:

Aquesta és uns carta porgonal i piblica al
mateix temons. Sense,més Tinalitat que la d'invitar-vos a la ses=
816 informativa que tindrd 1lloc el dissabte dia 7 de Juny a les
10 de la nit a 1'Esbarjo, sobre"RADIOTELAVISIO CARIEIIU® (emis-
sora local de frecuencia modulada), Aquest és un projecte que
fa dies que treballem i que,d'slguna manera ja ha comencat a
caminar endevant. I volem parlar-vos-en.

Tenir una emissora local de Televisié,és co=-
sa ben possiblej;no gaire méa erra que d'alires empreses o mit-
jzns de comunicaciéji,al nostre entendre,d'uns uiilitat i ser—
vel probats. Per aquesta empresa conten jo amb 1'assessorament
juridic del Sr. Socizs Umbert, ex batlle de Jarcelona i el re-
colzament de professionzls del nedi,aixfi com de diversos res-—
ponsables de 1la cultura i la comunicacid.

No és pas aquesta nostra experidacia,la pri-
mera a Buropa,i cl treball pioneér d'altres ens ha de servir per
abaretar costos i encertar 1'estil sengill,propi d'una emissora
local de Televisié,

De tol aixd,volen fer-ne pidlica conversa.
D'aqui,1'invi tacid que avui uvs trametem a través d'aquesta car-
ta. Bls vosires dubtes,reticdéncies,idees,experidncies i pro jec—
tes,posats en comi,han de portar-nos a la precisid i justesa que
aquesta delicada empresa requereix. y

dn aguesta sessi6 hi oprendrdn part,a més a'
algin dels companys de 1'equip promotor de RAdio-Televisid CARe
DiDSU,un advocat del despatx del Sr.Socias,el Sr.lesumvila, perio=
diste encarresat de lu sececid Televisid en el diari AVUI;el Sr.
Bscamilla,pioner a la rddio ecatalanajel Sr.Josep Serra,técnic i
tedric de Televisid i el Sr.Bonastre, professional del medi,

I...res nés.Us esveram doncs ol divendwes
dia 7 de Juny a les 10 de lu nit a 1'TESBARJO,

En nom de l'eguip promotor.

/Ztlec
26 : !L'Cciuiu'o'
Carn{zlcu
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PLACA DE SANT JOAN

LA NIT DE LA
TELEVISIO LLIURE

INAUGURACIO OFIGIAL DE
R.IV. CARDEDEU

A LES 7 DE LA TARDA,
Per aLA GINTHALLA, hi seran EN TAROTA (Oscar Molina),
EN NAS en persona (Pep..), 'ANGELA, BLOC (Anna i Vidal)

A LES 10 DE LA NIT,
Per al poble genial, el President del Parlament de Catalunya
Heribert Barrera, Josep M." Puyal, Antoni de Senillosa,
La Trinca, Ramon Muntaner, Dagoll Dagom_..

Assegurances CODINACH
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Se n'aixeca acta notarial
La policia clausurala
televisio de Cardedeu

Cardedeu. — Efectius de la
policia procediren ahir a la
tarda a clausurar I'emissora
privada de televisio de Carde-
deu | a mitja tarda se n'aixeca
acta nolarial, segons que infor-
maé l'agéncia Europa Press.

La declsié fou adoptada
arran de la dendncia presenta-
da per la direccid general de
régim Juridic de RTVE a
Madrid davant l'autoritat co-
mpetent. Aquesta emissora de
televisid, constituida per veins
de |a localitat, emetia progra-
mes de dues hores de durada
d'abast local | els veins I'havi-
en acceptada molt bé.

La revetila, dins els actes d'i-
nauguracio que havien estat
convocats per a ahir, tenia per
eslogan «Primera Nit de la Te-
levisid Lliure | hi havien estat
convidades diferents persones
del mén cultural | dels mitjans
de comunicacidé. L'aspecte

principal de la cerimonia d'i-

nauguracio era, pero, la pre-
séncia del president del Parla-
ment, Heribert Barrera,
Efectivament, el president
del Parlament arriba a la vila a
quarts de deu del vespre |, en

70

primer lioc, s dirigi a 'ajunta-
ment, en el saldl de sessions
del.qual hi hagué una presen-
tacid de l'acte a camec de l'al-
calde, que en el seu parlament
destaca la importancia de la
televisio de Cardedeu | de la
seva subsisténcia per a la lli-
bertal d'expressid.

Després Heribert Barrera es
dirigl al Casal dels Jubilats,
als baixos del qual es troba I'e-
missora segellada, | es procedi
a la seva inauguracld simboli-
ca, Tot seguit tothom torna a
I'ajuntament, on tingué lloc
una recepcio.

En tot el procés de llanga-
ment de I'emissora, es pot des-
tacar la noticla, apareguda en
un diari barceloni, que
Mestres Quadreny, Tapies i
Brossa collaborarien en la Te-
levisié Liiure de Cardedeu i
que Lluis Llach donaria un re-
cital a benefici de I'emissora.
També el diputat Antoni de Se-
nillosa ha ofert en tot moment
el seu decidit suport a la
nostra primera televisié lliure.

El dia 5 de maig d'enguany
eren ja dos-cents cinc els par-
ticipants en el projecte.
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Jornades Llibertaries Internacionals,
Barcelona, 1977

71
“Por una libertad sexual”, en Ajoblanco, nimero especial sobre

las Jornades Llibertaries Internacionals, 25 de septiembre de
1977.
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Programas de las Jornades Llibertaries extraidos de Barcelona
Llibertaria, 23, 24 y 25 de julio de 1977.

Situar las Jornades Llibertaries en su contexto politico y social implicaria tener en
cuenta la enorme convulsion que durante esos anos de reciente posfranquismo
acontecio en el marco del Estado espanol. El terrorismo de derechas que comete
los asesinatos de Atocha, la cuestion de la amnistia a presos comunes y politicos,
la profusion de manifestaciones reprimidas policialmente —como la del primero
de mayo de 1977-, y de huelgas como la de la fabrica Roca, cuya solucion no acon-
tecio hasta febrero de ese mismo ano, e incluso la de la empresa Numax, que
motivaria la pelicula de Joaquim Jord34; todos ellos son ejemplos de una abrupta
renegociacion de lo politico en el nuevo contexto democratico que se atisba al
final de un tunel de cuarenta anos, y que no se alcanza como punto final, sino
como inflexion tras la que siguen perviviendo rasgos de la legalidad franquista
(véase Teresa Vilards, “Banalidad y biopolitica: la transicion espafnola y el nuevo
orden del mundo’ en Desacuerdos 2, 2005).

En esta convulsién también deberiamos tener en cuenta la reciente reunifi-
cacién, en febrero del 1976, de una CNT que habia sobrevivido al tardofran-
quismo con una enorme profusién de organizaciones homoénimas sin punto de
encuentro, e incluso sin conocimiento unas de las otras. La acogida de la CNT
reunificada, asi como de todo el movimiento libertario, a la sombra de la reper-
cusion del mayo del 68, no tenia precedentes: la afiliacion crece de tal forma que
se convierte en una opcion politica que debe ser tenida en cuenta, tal como se
demostré en el mitin del 2 de julio en Montjuic, al que asistieron gran cantidad
de simpatizantes, lo que provocé la avalancha de afiliados. Esta avalancha y este
apoyo en el contexto catalan se veian de forma logica debido a la gran tradicion
libertaria catalana, sesgada tras la guerra, pero también se ha de tener en cuenta
el ingreso en el partido de estudiantes y sectores jovenes que hasta entonces,
incluso dentro del sector tradicional de la CNT, eran vistos como impermeables
o “pasotas” ante la situacion politica.

Todo ello forma entonces una situacidon muy en el tono de la euforia que carac-
teriza al momento, del cual surgiran casi de forma espontanea las Jornades
Llibertaries realizadas entre el 22 y el 25 de julio de 1977 en el Parc Guell y en el
Salo Diana, lugar de referencia de la farandula teatral y cultural de Barcelona.

Las jornadas fueron planeadas en sus inicios por algunos miembros del Sindicato
de Espectaculos (Carlos Lucena, Mario Gas, Juanjo Puigcorbé y Francesc Bellmunt,
entre otros). A pesar de su reticencia inicial, la totalidad de la CNT pronto les presté
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su apoyo ante el temor de quedarse aislada de las dimensiones internacionales
que el evento comenzaba a adquirir. El planteamiento de las Jornades Llibertaries,
con esa dualidad de escenarios que la haria peculiar, era desde su inicio la convi-
vencia de la fiesta y la reflexién, tal como refleja el documento que se incluye en
esta seccion. Mientras en el Salo se realizaban conferencias, charlas y proyeccio-
nes de peliculas que trataban tanto sobre el futuro del pensamiento libertario como
sobre cuestiones que suponen un replanteamiento biopolitico del escenario espa-
nol, en el Parc Gliell se desarrollaban conciertos, fiestas y reuniones de todo tipo
en las que la homosexualidad, quizas por primera vez en el Estado espanol, se
performatizaba en un escenario publico al son de los gritos de “jque se desnude,
que se mee!”y la libertad sexual se exhibia sin problema alguno.

Todo ello configurd entonces un escenario politico ludico en el que se plantea-
ron cuestiones sobre vida cotidiana (sexualidad, prevencion de E.T.S., diversas
opciones sexuales), cultura industrial pop (con una dura critica del papel de la
industria como filtradora del antagonismo, y de la monopolizacién de la denun-
cia por parte de los cantautores), trabajo y ocio (planteando su posible unién en
un sistema laboral fluido que lo permitiera), amnistia posdictatorial y ecologismo
antinuclear; todo lo cual remite a una introduccion de lo vital y lo personal en el
debate politico, muy acorde con la nocidon de biopolitica que Foucault propondria
al final de su vida. En este campo merece especial atencion el feminismo, que en
las jornadas se presentd como una oposicion dentro de la oposicion (como indi-
caba una comentadora anénima: “jCuidado! No nos dejemos utilizar. Acudamos
a los coloquios y a los debates para que no lo hagan por nosotras. Para que los
hombres no decidan lo que tenemos que hacer o por qué tenemos que luchar”).

Dentro de esta configuracion politica de lo vital y lo viviente también se ha
de tener en cuenta la participacion de la revista Ajoblanco, que en colaboracion
con el periddico francés Libération realizé el periddico Barcelona Llibertaria—con
motivo de las propias jornadas—, en el que con mucho humor y sarcasmo se
daba cuenta de todo lo acontecido durante esos dias. Surgida en octubre de
1974, Ajoblanco se definia como una revista de nueva cultura y se convirtié rapi-
damente en referencia fundamental de los nuevos grupos libertarios juveniles
y estudiantiles, gracias al aire desenfadado y “canero” (expresado en frases
como “Coca-Cola asesina, carajillo al poder”) con el que trataba temas que iban
desde lo politico hasta lo sexual y lo cultural. El tratamiento y la diversidad de
los temas hacian de esta revista una especie de contenedor en el que cabian
todo tipo de preocupaciones. (Una reflexion sobre las diversas fases de la revista
puede encontrarse en Joan Zambrana, La alternativa libertaria, 2000.)

Las jornadas fueron el estallido publico del movimiento libertario dinamizado
por las nuevas corrientes estudiantiles, pero pronto todo caeria en el desen-
canto, concepto amorfo que caracteriza el periodo estrictamente posterior. Solo
un ano mas tarde, Santi Soler reflexionaba sobre las jornadas haciendo patente
el desengano: “Se palpa visiblemente que las ilusiones de hace un ano no se
han realizado (las ilusiones no suelen realizarse).”
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Por unalibertad sexual

El movimiento libertario actual de cualquier rincén del mundo se
plantea el grave problema que supone la represion sexual para la li-
beracion total del individuo y de la sociedad. Sin un sexo libre de
tabis morales autoritarios no puede haber comunismo libertario y
sin proceso de liberacion sexual no puede haber anarcosindicalis-
mo, si éste se entiende como el proceso solidario para llegar al co-
munismo libertario.

El Sexo es una de las actividades fundamentales del individuo y
uno de los ejes a través de los que la sociedad autoritaria nos escla-
viza e impide desarrollar la solidaridad fuera de las etiquetas mora-
les judeo-cristianas, puritanas, capitalistas. La separacion de los se-
x0s; la degradacion de la mujer y su situacidn de dominada por el
hombre, tanto sexual como en el trabajo, y en general en la socie-
dad; el machismo correspondiente (en el sindicato muy libertarios,
€N casa muy autoritarios sin cuestionar siquiera la familia y excu-
sando el miedo a la libertad bajo el epitafio de «no confundir liber-
tad con libertinaje); el etiquetamiento en compartimentos estancos
de los que en un momento dado se declaran gays, lesbianas...; la in-
tegracion a la moral del sistema que supone la mayoria de las con-
sultas psiquiatricas o psicologicas, el léxico «pasadoss, «degenera-
dos», «decadentes» con que se bautiza a los que se han revuelto de-
cididamente contra los canones morales de la sociedad represiva:
Estas y muchas otras consideraciones, incluso mucho més aparen-
tes de libertad sexual, nos muestran cuén complejo es el terreno del
sexo en materia de liberacidn, Iniciar el proceso de liberacion supo-
ne arrancar de cuajo todos los reformismos «liberales» en materia
sexual, de la misma forma que un sindicato anarquista debe, y de
de hecho lo hace ya, arrancar también de cugjo todos los plantea-
mientos de los sindicatos amarillos y reformistas. Ni el problema de
la produccion es un hecho aislado, ni el del sexo tampoco. Por lo
tanto hay que armonizar los procesos y asumir todas las vertientes
escapando de toda division, de toda separacion en parcelas de los
diferentes aspectos de la vida cotidiana. Una sociedad en la que la
mujer consiga decididamente la total igualdad frente al hombre y
en la que el hombre la asuma totalmente y en la que hombres y
mujeres puedan disponer con libre decision «psiquica y fisicamentes
de su cuerpo, ROZARA el proceso libertario. Porque un individuo
no reprimido sexualmente es un proceso abierto hacia la anarquia y
la solidaridad, es un hombre que ha roto el esquema freudiano y
sus neurosis. Homosexualidad, Bisexualidad, Autoestimulacién, He-
terosexualidad, Bestialidad son aspectos diferentes de una linica se-
xualidad. No hay conductas normales o antinaturales, simplemente
hay posibilidades, maneras diferentes de descargar la comunicabili-
dad, la efectividad, el gozo. Y es necesario gozar para afirmar la
vida, comunicar y condensar carifio. Las diferentes opciones ni tan
siquiera pueden llegar a ser determinantes en la vida de un hombre,
ya que éste en un momento de su vida, por diferentes causas, puede

mismo que al obrero que, para integrarle, le doblan el sueldo). Y los
movimientos gais estan cayendo ya en el folklorismo peligroso des-
de el punto de vista revolucionario. El Estado, el machismo y reac-
cionarismo, el policia mental y la cultura, penan toda actividad o
actitud desviada, ya sea mediante la represion en el ambiente, inclu-
so mediante los partidos de izquierda, y ya de forma mas directa,
en las leyes: Codigo Penal-Ley de Peligrosidad Social-Ley de
Prensa-Ley Antilibelo-Codigo de Justicia Militar-Ley de la Marina
Mercante-... -... -. Censura.

Lnedmcm unpade.taloom:plmm.dduarmﬂnmrmnlde
nuestros impulsos rediciendo progresivamente nuestras potencia-
lidades, iniciandonos en la cultura de la muerte. El Estado estd parti-
cularmente preparado para reducir todo intento de revolucién. En
el Este lo impiden por la fuerza de las instituciones psiquiatricas.
En Occidente dejando correr, en principio, a los movimientos de k-
beracion para después poder integrarlos creando nuevos productos
para el mercado. Comunistas, Socialistas y Socialdemécratas son
los que ayudan sistematicamente a esta recreacion constante del
sistema capitalista, ofreciéndole nuevas posibilidades sublimales. La
sociedad del Gozo es sistematicamente reducida. El Estado para re-
producirse necesita neurosis, familia, represion mental, miedo indi-
vidual.

El que en los festivales de rock, de barrios, de partidos o sindica-
tos, algunos individuos se transvistan y salgan al escenario provo-
cativamente y se desnuden, no es puro folklore, es una actitud des-
hinibitoria tras 40 ANOS DE FASCISMO, en una actitud de de-
nuncia contra una MORAL REPRESIVA, CASTRANTE.

Pero el Estado existe. La lucha continia. Exigimos del Estado, la

necesitar y potenciar una relacién de afectividad h ual y en
otra época, otra heterosexual, o bien conjugar ambas y ser bise-
xual. Ni los gais son sdlo gais, ni los heterosexuales solo heterose-
xuales. El parcelamiento es, en principio, una limitacién y una neu-
rosis provocada por la sociedad represiva, estratificada y autorita-
na.

Los movimientos gais asi son necesarios como medio de choque
para despenalizar en todos los aspectos las practicas homosexuales,
pero un movimiento gai no puede quedarse en eso, pues, inmediata-
mente pasaria a formar parte de la sociedad jerirquica y represiva.
(Los gais con los gais: dejémosles su parcela y asi callarén. Es lo

abolicién inmediata de la Ley de Peligrosidad y de todas las leyes
que penan la libertad sexual. Exigimos a las empresas que no mar-
ginen al empleado que se declare abiertamente gay. Exigimos la
abolicion inmediata de todas las leyes que separan’ a hombres y
mujeres y que militarizan al padre, frustran a la madre y castran a
los hijos. El acto sexual no sélo es un agente reproductor (y para
colmo del sistema: familia). El sexo es, ante todo, una capacidad
expansiva, recreativa y creativa. Imaginacion y gozo. El Edipo, los
dioses del Olimpo y el Cristo crucificado en orgia sadomasoquista,
pertenecen a la cultura de Ia muerte y nosotros estamos empefiados
en lo contrario. La resurreceién del cuerpo, boy-shora-y-aqui.
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ACTOS

DIA 23

SALO DIANA

' 12 mafiana-Cine. Tres cortos sobre antimili-

tarismo:

"Can Serra” (35°) de la Cooperativa de Cine
Alternativo.

“Tribunal Russell’ (20°) del Colectiu Cine de
Clase.

“Carn Crua” (12‘) de la Cooperativa de Cine
Alternativo.

4 tarde- Debate sobre marxismo y anarquis-
mo ante las cuestiones del Estado y la politi-
u' .

8'30 tarde- Recital de mGsica folk con lain-
tervencibn de Jorge Utee Royo, Ramon
Muns, Carlos Molina, G.A.M. Araceli Ban-
yuls, Gerard Gauc:.:, Imago, Raicelles, Car-
los Andreu, Arrieta, Famén Andrés, Roge-
lio, André Vilaret y Tomas Costa.

PARC GUELL

De 4 tarde a 3 madrugada- Festival de m{si-
ca con la intervencion de Nico Palomar, Juan
de la Rubia, Pepet i Mari Carme, La Gene-
ral Sonora, Sardineta, 65 cordes, Berenguer's
La Propiedad es un robo, Els Cuadreny, Los
Palucho’s, Blai Tritono, Massa, Rondalla de
la Costa y Detonacién.

11 mafiana- Representacion de “Les aventu-
res d’en Melic” por el grupo Fanfarra.

5 tarde- Representacion de “Eskidoo 23"
por el grupo PLAN-K de Bruselas.

7 tarde- “El Napoledn de la ascena’ de Joan
Domenech.

También intervendra el grupo de animacion
teatral ZIASSOS.

10 noche- Proyeccién de 6 cortos:
"Alborada” (40°) de Luis Garay y Elfas
Bruchs.

*Cascar el huavo” (20') de Jordi Bayona.
*Arri, arri” (20') de Jordi Bayona.
“’Sobrevivir en Mauthausen” (31°) de Llo-
reng Soler.

0 todos o ninguno” (40°) Del Colectivo Ci-
ne de Clase.

“Nana para una nube blanca” (20°) de Mu-
tria,
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PROGRAMA

DIA 25 Lunes:

PARC GUELL

MUSICA 11 h. a3 de la manana.

Catles Barranco, Paco Mufoe, Tanta olia
1 tan poc sabo, Calalar, Viejas aceidas, Alic
Aplec, Pimienta, Angel Villalba, Cailos
Muoling, Micky Mouse and Biothers, Coto
amb pel, Suck Electionic Enciclupedic,
CMB, Sarabanda, Banana, Thais, Boicul,
Iman, Bunmng, Romams ol the fangoly,
Jamms susions.

TEATRO: 17 h. “Tupyoc joc tnp” LA
TRAGICA
2u h. "Eskiduo 237" PLAN K e Biuseles
Ammacio® KADDISH

CINE pur la noche
“Can Sena” 35° Coup. Cine Alternative
“Tribunal Rusell” 20" Colective de Cine

de Clase

“Carn crua’ 12’ Coop. Cine Alternativo
“Antisalmo’ 185" Lloreng Soler
"Cascar el huevo'" 20" Jordi Bayana
A ani’ 20 't

“Sex”" 21" Baca i Ganiya
“Blanc i negre”
"Asclepius”  14° Josep Breu

DIANA

10 h.; Debates solne Ecologia y sexologia

12 h.: Proyeecion de los hilms
“Retrato de Grupo™ (137 Ferran Albe
rich
“La rage"
“Grotesyue Showw
“Cavall Foirt" 2

16 h.: Cuaito debate central: “Critica de la
socivdad industiial y alternativas hber ta:

120°) Anglada

a5
20 h.: Debate de Cime
~Alternativas hibertanas en la practica ci
nematoyralica
—Aspectos libertarios en ¢l cing no liber-
tario
2330 h.: Teatro Giupo “Orleuw de Sans™
"No 'espantis no Bac™ (No a la pena de

“"Maternasis' mort)
DIA 24 domingo: Ariero.

PARC GUELL

MUSICA; 12 h. a 6 h. maiana
Raul Montero, Josep Blai, Dolors Laffitte
Born, Basca, M. Almen Tnt, Circle, Ara-
celi Banyuls, Carraexet, Pep Laguarda, Si-
sa, Eduardo Bort, Folliage, Pau Riba,
Secta Sonica, Triana, Gualberto, Micky
Spuma, Chaman, Daniel Viglieti, Marina
Rusell, Lluis Miqueli els quatre zetes,
Juan y justo, Orquesta Plateria...

| TEATRE: 11 h. “Penja i despenja’” ESTA-
QUIROT.
19 h. "No t'espantis no Bac” (no a la pe-
na de mort) por el grupo “ORFEOQ DE
SANS”

CINE: 20 h. “Entre la espetanza y el frau-
de' 95’ Coop. cine Alternativo.
“Maternasis”

“"Sex" 21’ Baca i Garriga.

“Blanc i negre"

"Estado de excepcion” 15’ Ifaki Nufiez

“"Asclepius”
DIANA

14’ Josep Breu

10 h: Debate sobre la ensefianza e institu-
ciones cerradas.

12 h: Proyeccion de:
Largometraje  "Yo crero que.."" de A

Cortos “Poemajes 1" Jordi Grau (107)
*La plaza” Emma Cohen (15)
“La boda"” ' "

" 16 h: Tercer debate central: Movimiento li-

bertario y organizacion.

20 h: Debate de cine: Anilisis libertario de
los sistemnas de produccion cinematogréfi-
ca i
Asistencia: Luis Garcia Berlanga, Fernan-
do Fernan Gomez, Rafael Azcona, José
M. Nunes, Vicente Aranda, Jordi Grau,
Antonio Artero, Emma Cohen, Antoni
Ribas, Francesc Bellmunt, Basilio Martin
Patino, Josep Ma. Forn, Carles Mira,
Hans Magnus Enzensberger, Miquel Sanz,
Ramaon Maria Espinosa, Josep
Lluis Guarner...

23 h: Teatro: Representacion de *'Eskidoo
23" por el grupo Plan-K de Bruselas

2430 h: Debate de teatro:

Andlisis dels processos assamblearis a Bar-
celona (Estat-teatre-autogestio)’

Font,
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El Rrollo’
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Josep Farriol, portada de EI Rrollo Enmascarado, 1973.
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Nazario, “Cancé de sirena”, Pauperrimus Comix, separata de la
revista Nueva dimensidn, n.° 56, junio de 1974.
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Josep Farriol, “No hay tristes”, Pauperrimus Comix, separata de
la revista Nueva dimensidn, n.° 56, junio de 1974.
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Javier Mariscal, “Pérez 24 h”, Pauperrimus Comix, separata de
la revista Nueva dimension, n.° 56, junio de 1974.

77

Retrato colectivo del equipo de El Rrollo, Pauperrimus Comix,
separata de la revista Nueva dimension, n.° 56, junio de 1974.

A partir de su nacimiento en los afnos sesenta, el movimiento underground atra-
veso las fronteras de Estados Unidos para inundar otros paises con su espiritu
contestatario, llegando a Espana en los ultimos anos de la dictadura franquista.
Tras los primeros pasos del underground hispano, en septiembre de 1973 broto
en las calles de Barcelona el primer comic underground espanol, El Rrollo
Enmascarado, que fue la primera publicacion del grupo de dibujantes y guio-
nistas autodenominado “El Rrollo”

El origen de este grupo de jévenes artistas, interesados en el contenido trans-
gresor y la estética feista de los comics procedentes del otro lado del Atlantico,
tuvo lugar cuando el azar presentod a dos creativos e inquietos emigrantes afin-
cados en la Ciudad Condal, uno procedente de Sevilla —-Nazario Luque-, y el otro
de Valencia —-Javier Errando Mariscal-, que tenian las mismas inquietudes artis-
ticas y pensaban que el comic era el mejor medio de expresion para reflejar sus
ideas. Al mismo tiempo, Nazario se reunié con un grupo de dibujantes catala-
nes que queria montar una revista que titularian E/ Papus —a pesar de que él
habia propuesto el nombre de E/ Rrollo Enmascarado—, y con los autores de la
etapa pre-underground de Mata Ratos. Pero eso no era lo que Nazario estaba
buscando.Tras conocer a los hermanos Miguel y Josep Farriol, los cuatro auto-
res formaron el grupo El Rrollo y alquilaron un piso en la calle Comerg, que se
convirtid en una especie de comuna de artistas donde vieron la luz muchas revis-

1. Este texto ha sido realizado conjuntamente con Pablo Dopico.
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tas e historietas del grupo. A este nucleo creativo formado por los autores de
mayor edad se unieron Roger, Antonio Pamies, Isa, Guillermo y Francesc
Capdevilla (antes de adoptar el pseudénimo de Max), unos inquietos adoles-
centes amantes del comic que todavia estaban estudiando y deambulaban por
las calles en busca de algo diferente. Juntos crearon y editaron una larga lista
de historietas y tebeos, como E/ Rrollo Enmascarado (1973), que inicialmente
fue secuestrado por las autoridades al considerarse que atentaba contra la moral
publica. Nueve meses después, tras la celebracion de un juicio en la Audiencia
Provincial de Barcelona, el tribunal absolvié al acusado y autorizo su libre difu-
sién, que llevaron a cabo sus propios autores vendiendo la revista en los luga-
res que frecuentaba la progresia barcelonesa de la época.

En un articulo publicado en su primera version en 1974, el editor de Bang!,
Antonio Martin, cuenta el accidentado nacimiento de El Rrollo, y recuerda que
en 1973 Mariscal le narré que habia encontrado unos companeros con quienes
compartir inquietudes en Barcelona. Martin recuerda asi su impresion del grupo
cuando, finalmente, Mariscal le presentd a sus nuevos amigos:

Todos ellos dan la misma pinta: collares, abundancia de anillos, pelo largo en
melena mas o menos rizosa, ropas extranas y llamativas, y Nazario les gana a
todos —recuerdo que en su primera visita me sorprendié su aspecto: un cha-
leco de malla muy abierta, sin camisa, a pelo sobre la piel, maquillado, uhas
pintadas y agitando con garbo un abanico—, comportamientos hippies y un
tono de voz entre el zumbido cantarin y el ronroneo, aunque la mayoria callan
por timidez. (www.tebeosfera.com)

Martin también describe en su texto los consejos que iba a dar a los jévenes bar-
celoneses respecto a la publicacion y como estos decidieron, finalmente, lanzar
una publicacién “legal” La edicion es de calidad, sobre todo teniendo en cuenta
el contexto semiartesanal y de bajo presupuesto en que se produce. La portada,
de Josep Farriol, reproduce una imagen que se convertira en el sello de identi-
dad del grupo: el busto de un joven melenudo de larga nariz degustando sono-
ramente un polo. Como si del logotipo de un producto de consumo tradicional
se tratara, se anaden dos medallones en los flancos con las advertencias “Solo
para minorias selectas” y “Solo para adultos progres” En el perimetro de este
ultimo se leia: “Se permite la reproduccién total o parcial de este Rrollo; en una
temprana version de copyleft.

A El Rrollo le siguieron la publicacion de Catalina (1974), que también escan-
daliz6 a las autoridades y fue sometida a juicio de faltas y condenada a pagar
una multa de 4.000 pesetas; Pauperrimus Comix (1974), que aparecié como sepa-
rata del numero 56 de la revista de ciencia-ficcion Nueva dimension; Diploma
d’Honor (1974), un tebeo musical que ilustraba las canciones del cantautor cata-
lan Jaume Sisa; De Quommic (1974), que en su portada se presentaba como “El
Rrollo Aristocratico” e indicaba que era “Solo para mayores de Noble Estirpe”;
y A Valencia (1975), dibujado en solitario por Mariscal mientras realizaba el ser-
vicio militar en la capital del Turia, donde mostraba su preocupacién por los
temas ecoldgicos. Con estas historietas, los autores de E/ Rrollo demostraban
que habian superado los tebeos tradicionales, que ahora les servian como fuente
de inspiracion en la creacion de variaciones satiricas y contestatarias llenas de



188 - EL RROLLO

referencias y guinos al lector complice, que resultaban incomprensibles y de
mal gusto para el publico no iniciado, ajeno a la filosofia y los ideales de estos
jovenes contraculturales hispanos. Con gran ingenio y un humor acido y refle-
Xivo, entre la parodia y la ironia, el cdmic underground se convirtié en una nueva
forma de protesta y reivindicacion social con la que sus autores llevaron a cabo
la critica y desmitificacion de los valores tradicionales y atacaron los tabues mas
sagrados de la sociedad, como la patria, el Estado, la religion, la familia y el sexo.

Se han extraido de Pauperrimus Comix la historieta Cancgo de sirena, un buen
ejemplo de la sofisticacion narrativa y el peculiar mundo estético de Nazario;
una vineta de No hay tristes, del mismo Josep Farriol, que muestra una instan-
tanea del paisaje urbano y humano de Barcelona en una salida del metro; y la
historieta de Javier Mariscal Pérez 24h tiene una estética ingenuay “limpia” que
contrasta con el realismo abigarrado y provocador de Josep Farriol y Nazario.
Se trata de un juego metonimico en el que se narra con gran economia de medios
un dia en la vida de Pérez, a partir de los objetos que marcan el transcurso de
la jornada. La revista incluia un retrato colectivo del grupo El Rrollo en traje
de superhéroes de comic, con el tintero en el pecho y armados de su pluma.

Estos singulares creadores no paraban de dibujar; las ideas se plasmaban en
el papel, y la tinta china se convertia en narrativas vinetas que mostraban la rea-
lidad cotidiana de aquellos anos. De repente, el éxito y la fama parecian llamar
a su puerta con nuevos trabajos. Producciones Editoriales, la empresa editora de
la revista Star, que dirigia Juan José Fernandez —donde también publicaron sus
historietas algunos de estos autores— reeditd en un solo album, titulado E/ Rrollo
(1975), los tres primeros tebeos del grupo (El Rrollo Enmascarado, Catalina 'y
Pauperrimus Comix), no sin antes obedecer a las autoridades, que obligaron a
arrancar dos paginas que reproducian el oficio administrativo y la sentencia del
juicio que habia sufrido Catalina. Bajo el sello de la editorial Madragora, el equi-
po de la revista musical Vibraciones también publicé un comic con material inédito
de los omnipresentes chicos de El Rrollo, titulado Purita (1975), donde aparecian
las obras de nuevos y emergentes autores del cémic underground espanol como
Ceesepe, que se convirtio en una especie de delegado del grupo en Madrid.

La situacién parecia increible, hasta que en mayo de 1975 salio a la calle un
tebeo clandestino titulado La pirana divina (1975), autoeditado por Nazario, que
agrupaba algunas historietas llenas de sexo, violaciones e incestos, que no podia
publicar en ninguna revista de la época porque no serian aceptadas por la cen-
sura. Esta obra colmé la paciencia de las autoridades, que la tacharon de por-
nogréafica, provocando el aumento de la represion contra este tipo de
publicaciones en lo que parecia la muerte del emergente underground espanol.
Debido al escandalo montado, la presion policial y las paranoias personales, los
autores de El Rrollo abandonaron la casa de la calle Comerg y algunos se fue-
ron una temporada a la idilica isla de Ibiza. Unos meses después, tras la tor-
menta represora, animadas por el deseo de cambio, las publicaciones marginales
espanolas volvieron a tomar las calles, renaciendo con nuevos proyectos de la
gente de El Rrollo, el equipo Pastanaga y el colectivo Butifarra!

Tras la muerte de Franco y el inicio de la transicién politica los nuevos plan-
teamientos artisticos del cémic adulto fueron encontrando su sitio en el mundo
de la historieta espanola, a pesar de que la censura seguia vigilando para que
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nadie se saliera del tiesto. Eran anos de clandestinidad tolerada que permitie-
ron la aparicién de numerosas revistas y fanzines, entre las que nuevamente
encontramos a los autores de El Rrollo, que volvian a vivir juntos en una casa
alquilada por Montesol. Bajo el sello de la editorial Madragora aparecié Nasti
de Plasti (1976), donde ya despuntaban los autores que trataban de profesiona-
lizarse en el mundo de la historieta espafnola, como Nazario, Mariscal y Ceesepe;
Picadura selecta (1976), de la mano de Iniciativas Editoriales, que incluia una
excelente version satirica y actualizada de E/ Quijote realizada por Antonio Pamies;
Propaganda moderna (1977) y Papel (1978), para la editorial Pastanaga; y Rock
Comix (1976-1977), en su primera etapa como revista musical ilustrada y tam-
bién en la segunda, dedicada en exclusiva a la historieta, que incluyo la edicién
de El trapecista (1977) realizada en solitario por Ceesepe y San Reprimonio y las
Piranas (1977), que recopilaba algunas de las mejores obras de Nazario y le valio
a su editor, Gaspar Fraga, una citacion judicial por supuesto escandalo publico.
También debemos recordar el sueno de Iniciativas Editoriales, que retomo la
idea de crear una publicacién estable y periddica dedicada al cdmic nacional:
bajo la cabecera de LosTebeos de El Rrollo lanzé tres interesantes numeros titu-
lados Carajillo Vacilon (1976), El Sidecar (1976) y A la calle (1977), en una malo-
grada aventura editorial que cuajaria anos mas tarde con E/ vibora (1979-2004).

Finalmente, la cultura vigente asimil6 el fendmeno del comic underground
igual que ha sucedido con otras contradicciones surgidas en su seno, y poco a
poco la paulatina domesticacion y el desencanto de los abanderados de la con-
tracultura espanola dieron lugar a su oficializacién. Pero con sus obras estos
autores demostraron que era posible una nueva manera de entender la histo-
rieta en Espana, mientras dirigian su creatividad hacia otras actividades artisti-
cas y medios de expresién posiblemente menos estimulantes, pero
econdmicamente mas rentables, cansados y frustrados tras haber vivido una
época tan agitada y comprobar que todo seguia mas o menos igual.
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Bang! y El Cubri’

78
Texto editorial de Bang!, n.° 1, 1969.

79
El Cubri, portada de Bang!, n.° 12, 1975.

80
Texto editorial de Bang!, n.° 13, 1977.

81

Debate entre El Cubri y Antonio Martin sobre el valor de la accion
en el comic, Bang!/, n.° 12, 1975.

La revista Bang! (Cuadernos de informacion y estudios sobre la historieta) fue
fundada por Antonio Martin y el recientemente desaparecido Antonio Lara (y
dirigida en solitario por Antonio Martin desde el nimero 2) en 1968 en Madrid,
y posteriormente se traslad6 a Barcelona. Nacio con la vocacion pionera de gene-
rar un corpus de reflexion sobre el tebeo, principalmente en Espana. Esta ini-
ciativa partia de un reconocimiento del valor de la cultura de masas como objeto
prioritario de andlisis, y no desde una simple curiosidad de aficionado.Tal como
se afirmaba en la editorial del primer niumero, con ella se pretendia recuperar
el cdmic como vehiculo de expresion y comunicacion por antonomasia de la
masa social, lo que implicaba, por un lado, la rehabilitacién de su menosprecio
como género menor desde la alta cultura y, por otro, la afirmacién de su validez
frente a la ortodoxia marxista, que lo considera un instrumento de la alineacion
del proletariado.

La editorial del n.° 13 refleja mas explicitamente el potencial antagonista que
se reconoce en el comic, y que la revista Bang! pretende estimular desde sus
reflexiones tedricas. El comic, a pesar de sus contradicciones, seria el medio
adecuado para que la masa social abandonara su pasividad de consumidor y
desafiara el monopolio de la comunicacién por parte del capital.

La lista de suscriptores de la revista ayudo a articular una lectura politica de
los medios de masas, e iba a servir como sustrato para el desarrollo de una cul-
tura de comic critico y antagonista durante los anos setenta.

Bang! edit6 en total quince numeros: dos previos, numerados 0y 00, y trece
ordinarios, de periodicidad irregular, entre 1968 y 1977, y entre 1968 y 1981 un
total de cincuenta y ocho boletines con el titulo de Bang! Fanzine de los tebeos
espanoles, que surgio como suplemento de la revista homénima. Con plantea-
mientos de revista profesional, esta publicacidon reunio a creadores y tedricos

1. Este texto ha sido realizado juntamente con Pablo Dopico.



BANG!Y EL CUBRI - 195

en busca de una industria mas racional. Sus paginas darian cobijo a una primera
generacion de tedricos de los medios entre los que destacan Roma Gubern, Luis
Gasca, Antonio Lara, Pacho Fernandez Larrondo, Mariano Ayuso, Ignacio Fontes,
Enrique Martinez Peharanda, Federico Moreno Santabarbara, Luis Vigil, Luis
Conde, Jesus Cuadrado y Ludolfo Paramio. Ademas de textos tedricos, intere-
santes estudios dedicados al mundo del tebeo y entrevistas a algunos de los
autores mas destacados del momento, Bang! incluia historietas con firmas tales
como Carlos Giménez, Forges y El Cubri (seuddénimo del equipo artistico for-
mado por los dibujantes Saturio Alonso y Pedro Arjona y el guionista Felipe
Hernandez Cava).

La relacién de El Cubri con Bang! se remonta a los origenes del grupo, a
comienzos de los anos setenta —se fundo en 1972-, antes incluso de que Pedro
Arjona se integrase en él.

En el entorno de Antonio Martin surgié el Colectivo de la Historieta, formado
por “veintiseis profesionales, criticos y estudiosos, guionistas y escritores, dibu-
jantes realistas y satiricos, ilustradores y grafistas” Entre sus integrantes desta-
can José Canovas, Montse Clavé, El Cubri, Pacho Fernandez Larrondo, Ignacio
Fontes, Carlo Frabetti, Galileo, Luis Garcia, Alfonso Lopez, LPO, Marika, Mariel
Soria y Andrés Martin, Antonio Martin, Jaume Marzal, Ludolfo Paramio, Perich,
J. Sarto & P. Robles, Antoni Segarra, Adolfo Usero y Ventura & Nieto. El vehiculo
de expresion del colectivo seria la revista mensual Trocha, que en 1977 tomo
durante un ano el relevo para ser el foro de debate de la cultura del cémic que
antes era Bang! Al colectivo se unieron como colaboradores de la revista Ernesto
Clavé, V. Claros, Luis Conde, Jesus Cuadrado, Roma Gubern, Antonio Lara, Martin
Morales, Federico Moreno, Joan Navarro, Francisco P. Navarro, Victor L. Segarra
e lvanTubau.

El contexto politico y social de Trocha —que cambi6 su titulo por el de Troya
a partir del numero doble 3-4, en aras de un distintivo mas comercial- eran los
comienzos de la transicion, un momento convulso y complejo, muy diferente al
que habia visto nacer a Bang! ocho anos antes. También habia cambiado mucho
el panorama del cdmic critico en Espana, que contaba por entonces con una
densa y dinamica red en todo el Estado. Felipe Hernandez Cava describe Trocha
como un intento de aglutinar y dar expresién a ese amplio nucleo de profesio-
nales del comic politicamente “comprometidos”:

Queriamos llenar ese hueco [realismo], pero también estdbamos muy influidos
por determinadas propuestas que eran antagdnicas con esta preocupacion, pro-
puestas mucho mas radicales de las que el referente mas inmediato para nos-
otros era lo que estaban haciendo en cine, en aquel momento, Jean-Luc Godard
y Jean-Pierre Gorin. Ellos habian creado el colectivo Dziga Vertov y estaban
haciendo un trabajo de corte marxista leninista absolutamente marginal a todo
lo que era la industria, pero donde nos parecia que habia elementos muy impor-
tantes de andlisis. Entonces, nosotros nos vimos en la doble disyuntiva de inten-
tar recuperar para la historieta lo que era una forma de contar las cosas que, en
Espana, podia haber tenido algunos de sus puntos mas altos en E/ Jarama de
Sanchez Ferlosio (inquietudes que, ademas, eran comunes a toda una genera-
cién ahora practicamente olvidada, como Grosso, como Antonio Ferres, deter-
minados textos de Juan Goytisolo, de Luis Goytisolo)...Y, por el contrario,
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queriamos romper con todo eso e ir mucho mas alla; el propio Goytisolo (que
se encontraba ya “mucho mas alla”: acababa de publicar la Reivindicacion del
conde don Julian destrozando el lenguaje) era para noso-tros una muestra de
que queriamos recuperar para la historieta, por explicarlo de alguna manera,
lo que era el primer Goytisolo y también lo que era ese nuevo Goytisolo.Y las
consideraciones que teniamos con respecto a la historieta...

(Entrevista con Felipe Hernandez Cava, Tebeosfera.)

En el contexto de critica del modelo narrativo hegemonico se inscribe la polé-
mica mantenida con Antonio Martin que adjuntamos aqui y aparece reprodu-
cida en el n.° 12 de Bang! (1975), al poco de haber publicado E/ que parte y reparte,
coleccion de historietas que ejemplifican dicha posicidn alternativa.
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78.Texto editorial de Bang!/, n.° 1

1. El tebeo espanol ha padecido siempre dos males
fundamentales: el infantilismo y la pobreza, males
que arrancan de las propias estructuras editoriales y
vienen acentuados por la opinion en que la sociedad
espanola tiene al tebeo.

Infantilismo respecto al publico, por lo que se han
infravalorado las posibilidades expresivas de la his-
torieta condenandola a ser, Unicamente, simple pro-
ducto recreativo para ninos. Infantilismo que ha
afectado a la expresion y a lo expresado y que
ha hecho creer que este lenguaje de imagenes era
absolutamente intrascendente. Pobreza a todos los
niveles: pobreza industrial, pobreza técnica y esté-
tica, pobreza de ideas...

Y pese a estos males —que siguen ahi, presentes,
actuales, amenazando siempre al tebeo espanol-,
pese a esta larga cuesta arriba, el tebeo ha sobrevi-
vido y se ha hecho mas y mas importante en Espana,
dando obras de primera categoria, comparables y a
veces superiores, a los mejores comics extranjeros.
Atravesando todas las crisis de crecimiento, el tebeo
y la historieta se han instalado definitivamente en
nuestra sociedad.

2. Hace cincuenta anos el tebeo era un simple pro-
ducto para ninos de “familia bien’, después se lo apro-
pio6 la clase media y se extendié mas tarde a todos
los niveles. Ahora estd empenado en la conquista
de los adultos de toda condicién, no para que estos
lo lean, que ya lo hacen, sino para que acepten el leer
tebeos sin pasar verglienza.

Los que amamos la imagen, los que sabemos que
la letra y la cultura “aristocratica” solo sobreviviran
déndose la mano con la imagen, queremos ahora,
con Bang!, aportar nuestro esfuerzo al presente y al
futuro del tebeo en Espana. Nos dirigimos al publico
al que interesa, gusta o preocupa la historieta, publico
formado por médicos, abogados, albaniles, dibujan-
tes, obreros, arquitectos, electricistas, socidlogos e
historiadores...

Para este publico, adulto, capaz, interesado pro-
fundamente por la historieta, ya sea nivel de lectura,
coleccionismo o estudio, hacemos Bang! para este
publico nos proponemos rescatar el tebeo.

3. Rescatar el tebeo. El intento es ambicioso y exige
explicacion: rescatar el tebeo como lenguaje también
utilizable por los adultos.

No negamos la existencia de una prensa infantil
con sus revistas y tebeos, ni la utilidad ni la necesi-
dad de estas publicaciones. Lo que afirmamos es la
posibilidad, la necesidad, de que también haya tebeos
(démosles el nombre que mejor nos apetezca) para
adultos, narraciones graficas especificamente desti-
nadas a ellos.
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En todo caso, ambos campos, infantil y adulto, nos
interesan. Todos los productos graficos de la cultura
popular de masas nos importan y son objeto de nues-
tro acercamiento, en tanto que en ellos hay arte,
influencia masiva sobre el publico, efectos secunda-
rios, reflejo de una sociedad y todo cuanto forma parte
de la cultura.

Nuestro trabajo queda apostado al futuro de la his-
torieta, a la maxima calidad de estos productos de la
imagen, a la que queremos contribuir desde los dis-
tintos dngulos de nuestro acercamiento: histérico,
estético, linglistico, socioldgico, critico, bibliografico
y documental, etc.

4. Nuestro intento es absolutamente honrado y
no admite compromisos, por lo que sin duda dis-
gustard a muchos que preferirian que jugdsemos a
todas las bazas, de manera que nuestra critica no
fuera critica sino alabanza, nuestro intento sociol6-
gico elemental brillantez culturalista y nuestro afan
por colaborar al futuro del medio quedase en sim-
ple apoyo a los amigos.

Molestara sobre todo a los esnobs y a cuantos se
acercan al tebeo desde presupuestos no culturales,
a los que lo estudian desde tesis preconcebidas, a los
que desearian condenar todo el medio y todas sus
expresiones porque hoy el tebeo todavia es un pro-
ducto alienado.
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80. Texto editorial de Bang!, n.° 13

Se nos pregunta en ocasiones a las gentes que hace-
mos Bang! ;qué es lo que mas nos interesa de la his-
torieta? O, lo que es lo mismo, se nos pide que
definamos la intencion editorial de la revista.

Nuestro interés se resume, sobre todo, en anali-
zar y comprender a quién y para qué sirve el que sea-
mos lectores de tebeos, quién y cdmo dirige la politica
editorial del pais, por qué y para qué existe tanta
mediocridad y tanta basura en los kioskos.

Y este interés de siempre —ya explicito en los pri-
meros numeros de Bang!- se vuelve mas urgente en
esta hora de aceleracion historica, cuando es nece-
sario poner en duda toda la cultura de masas que el
hombre y el nifo reciben.

Durante setenta y cinco anos el comic ha enaje-
nado sus posibilidades como medio de comunica-
cion, manipulado por el capital. Es por ello necesario
recuperar este lenguaje, un lenguaje que comunica
con millones de personas de toda edad y condicién.

En momentos como el presente, cuando es pre-
ciso llegar a las mayorias, no caben actitudes aristo-
craticas que marginen los lenguajes capaces de
hacerlo al infierno de lo sub. Aunque solo sea por-
que los tiempos que corren no permiten ser exqui-
sito a palo seco y ya no vale, ante un comic dotado
de toda la obscenidad cultural e ideoldgica de que es
capaz el sistema, gritar “No es eso, no es eso”

De ahi que nos parezca especialmente absurdo el
salir a la calle, con Bang!, desde actitudes meramente
recreativas, como simples aficionados que se rego-
dean con la boca abierta ante las historietas, comen-
tando los tebeos como simples piezas coleccionables
y olvidando la funcién que como medio de comuni-
cacion pueden cumplir, amputada hasta hoy por los
rectores del sistema para mantener su dominacion
ideoldgica.

Se trata, pues, de volver a plantear la funcion que
cada medio cumple en el momento actual. Las masas
estan ahi, en la calle.Y rechazan ya su funcién de eter-
nos consumidores pasivos. Quieren participar. Son
parte del mundo, de la sociedad, de la cultura, de esta
revista. Por ello sobran los conceptos apocalipticos
que dicen que solo vale la palabra escrita, el arte, la
cultura de unos pocos para unos pocos.

Hay que recuperar el comic. Ahi puede estar la res-
puesta. En utilizar este lenguaje universal reconstru-
yendo sus funciones a partir de sus contradicciones.
Y a ello apunta hoy como ayer Bang!: a mostrar las
posibilidades expresivas del medio, puestas al ser-
vicio de las ideologias que marchan en el sentido de
la historia...
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Los textos que a continuacién se reproducen
giran en tornc a un tema importante: la
accién, su justificacién o no, en la historieta,
los problemas de lenguaje de las historietas
al uso, la historieta de accién como vehiculo
de ideas imperialistas...

Todo nace de un informe que a nivel profe
sional hace Antonio Martin para la Editorial
Santillana, como asesor técnico de la misma,
sobre un guién de El Cubri, y para un pro-
yecto que después no se ha realizado. En
este informe —al gen de otras i
y de la identificacién con el fondo y la inten-
cién de la historia contada— se sefialaba la
carencia © escasex de accién del guién en
14 Exi to que el i so
dirigia a un piblico juvenil,

Una vez pasado el informe a la Editorial, An-
tonio Martin envié una copia del mismo a
El Cubri. Se cruzaron las cartas y a través
de ellas se desarrollé una discusién técnica
sobre la utilizacién de la accién, del ritmo
trepidante, para acabar en un debate sobre
los cédigos expresivos en general y de la ne-

idad de dichos cédigos para que
sirvan a una ideclogia evolucionada. De este
eruce de correspondencia damos ahora una
sintesis, por creer en su Importancia como
aportacién que permite conocer mejor a El

DICE EL CUBRI

...ademés no estamos de acuerdo con tu
teoria acerca de la necesidad de accién en
la historieta. La tal accién, o dinamismo,
o ritmo, pese a que pueda emplearse bien,
suele presidir el cine imperialista, los tele-
filmes imperialistas y el comic imperialista.
Por eso, a veces, el cine del Ests resulta
aburrido. Mucha accién se le da al chaval
cuando los sébados se sienta ante el recep-
tor de televisién, Y ve el episodio corres-
pondiente de la serie «lnvestigacién» donde
el agente de la C.I.A. golpea, al final, al
maloso de turno, que puede querer ser
Presidente, como en el telefilm <Los triun-
fos de Adonis (...) © mucha accién tiene
el chaval cuando ve «La ley del revélvers
con Mat Dillon, el sheriff fascista (...) o
mucha accién tiene el chaval en la peli-
cula «Yankee Dandy» (...) SI, hay mucha
accién en todo lo que se entrega al chaval
(carreras de coches, de motoras, persecu-
ciones, saltos de terraza en terraza, rudas
peleas, etc.), y cuando ésta no aparece por
ningin lado todo parece hundirse, Decia Lo-
renzo Lépez Sancho, en ABC, al estrenarse
«Los indeseabless de Stuart Rosenberg, que
«ya estaba bien de desmitificar, que en
esta pelicula se desmitificaba hasta la ac-
cién», y claro, eso no... AUn asf, insisti-
mos en que la accién —y habria que pre-
cisar mds esto, porque accidn, aunque sea
més lenta, tiene cualquier obra—, lo anec-
dético, no es rechazable, pero no debe
ser necesaria, no debe inculcarse al chaval
la necesidad —bajo pretexto de que lo
precisa— del ritmo dindmico ciento por
ciento y la dosis de intrascendencia. Demos
de todo al nifio, porque si no, luego, se
aburrird con muchas cosas —libros, pe-
liculas, comics, etc.— que no tienen la ac-
cién de «Los Protectoress, «El Capitdn True-
nos, «Le llamaban Trinidads © <lvanhoes...
W EL CUBRI (septiembre 1974).

CONTESTA ANTONIO MARTIN

...aqui, Cubri, es donde vosotros negdis mi
punto de vista y condendis la accién y
potencidis la historieta de no-accién. Déis
una serie de razones, como es la de ac-
cién igual a arma imperialista, con las que
puedo estar mas o menos de acuverdo. Pero
es que no es ahl donde yo centraria la dis-
cusién, sino en la necesidad de que nuestro
trabajo sea funcional, sirva de algo. ¥ vuelvo
con esto al nific que ha sido ya tarado y
programado por una sociedad de competen-
cia como es la nuestra, jpodrd ese nifio
tomar una historleta vuestra, por ejemplo,
interasarse por ella, leerla de cabo a rabo?
o gcorremos el riesgo de que la rechace a
la primera pdgina, con lo que vuestro tra-
bajo y wvuestra intencién se perderén, no
serdn funcionales?

Si, ya releo en vuestra carta gue no con-
dendis la simple accién, la del nific que
juega o corre, la del adulto que trabaja o
vive, pero decis que no hay por qué in-
culcar al nifio la necesidad del ritmo di-

Cubri y, al tiempo, como i so-
bre el lenguaje de la historieta.
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dmico, etc. Ese es otro punto Importante:
ies posible una historieta de la no-accién?




idad en la historieta de El

das que por su contencién puede

de

Cubri, cuando se narra ese «no pasar na

alecanzar tono de tragedia.

«Porque algo fallab

Bueno, sé que es posible porgue conozco
vuestras historietas, pero json posibles, efi-
caces, éstas aqui y ahora? En concreto:
icabe desarrollar un argumento, cabe des-
plegar una trama, se puede contar una
historia, sin accién y sin ritmo dindmico?
¢No serla ello tanto como obligar al - lector
a una participacién tan total que lo con-
vertiria en auténtico co-autor con vosotros de
Ia historieta?... B A, MARTIN (octubre
1974),

CONTESTA EL CUBRI

...viene shora otro problema: el de la ac-
cién y la no accién, Para empezar, puntuali-
cemos que la segunda no existe, porque in-
cluso en un planc de un teléfono que se re-
pitiera en idéntica posicién sin més, habria
accién. Entonces, la diferencia habria que es-
tableceria entre la accién trepidants, clésica
y convencional, y otro tipo de accién més
reposada. En la primera estarian la totalidad
de los telefilmes norteamericanos, gran parte
de su cine y el comic mas frecuente. En el
segundo tipo de accién, encuadrarfamos el
cine de los paises del Este y otro modo de
hacer historietas menos frecuente.

Bueno, pues a pesar de esto nosotros no de-
cimos no a la accién tradicional, Sabemos
que los imperialistas han venido haciendo uso
de ella como parte de un cédigo muy per-
sonal de narrar. Sabemos que es necesario
buscar un cédigo distinto. Pero, y aqui di-
sentimos de algunos radicales progresistas,
no negames un clerto interés al cédigo
«hollywodi o =kingf ¥ i .
porque a veces, teniendo en cuenta lo Intro-
ducido que estd en muchos elementos, po-
demos valernos de &l para contar temas de
distinta tendencia ideolégica (el caso de Pon-
tecorvo con «Queimada» en el cine, el caso
de las historietas cubanas que conocemos),

b 4

aungue siempre con la contradiccién de em-
plear una forma tipicamente imperialista. AGn
asi, volvernos a insistir; es un deber de to-
dos los que trabajamos en medios de comu-
nicacién el encontrar nuevos cédigos, distin-
tos de aquél que se nos ha impuesto, y se
nos sigue imponiendo, durante tanto tiempo.
¥ llegamos al punto de la ausencia de ritmo
dindmice (siga entendiéndose ritmo trepidan-
te) en las historietas de El Cubri. yPor qué?
:Son los temas? Sf y no. Si, en cuanto que
nos encantan los temas cotidianos, ese «no
pasar nadas en aparlencia. A este propdsito
fue decisiva la teorfa de Umbral en torno a
lo que debe ser el cuento. Hablaba é| de que,
normalmente, el cuento no es sino una no-
vela corta, con principlo, nudo y desenlace,
y abogaba por un cuento en el que se con-
tara nada (que no es lo mismo que no con-
tar nada). En lo que podria significar ese
«no pasar nada» si hemos trabajado —véase
por ejemplo el caso de nuestra historiets
«Porque algo fallabaz—, en la segunda, ain
no, pero serla, por ejemplo, contar la historia
de un Individuo que toma el autobis pars
ir al trabajo y al que abandonamos cuando
llega, Mo sabemos si se ha pegado con su
mujer esa mafiana o si el jefe le va & re
gafiar por llegar tarde, No. Sélo le hemos
acompafiado en un recorrido cotidiano. Y eso
nos Interesa mucho: la cotidianeidad.

Por otro lado no slempre son los temas los
que marcan ese ritmo lento. ;jAcaso el tema
del Vietnam no se presta a la més desen-
frenada accién? ,O el de la guerra de Ar-
gelia? Es en este caso el montaje o la pla-
nificacién lo que condiciona la accién, Mues-
tro interés por un tipo de historieta docu-
mental nos lleva a veces a montar —ya desde
el gulén— temas que en apariencia estén
repletos de accién de un modo que podria-
mos llamar psusado —caso de nuestra his-
torieta sobre «My Lais>—. En estos casos la
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imagen pasa a adquirir un valor tan testi-
maonial y frio como el documento escrito, ¥
de ahl esa sensacién de lentitud que apuntas.
También en ocasiones —y con esto ponemos
de manifiesto que no pretendemos engafiar a
nadie— es la documentacién fotogrifica la
que condiciona un determinado ritmo o un

determinade montaje, perc asi como esto
puede parecer un inconveniente en algunas
ocasiones, es también una base idénes para
la bisqueda de un nuevo cédigo.

4Es tal vez el guién do que determina el rit-
mo de las historietas de El Cubri? Proba-
blemente si. Porque ain tenlendo en cuenta
gue ol tema puede condicionar —ya hemos
visto, sin embargo, cémo hay veces en que
«a prioris no se pensarfa en que habla de
hacerlo—, a(n teniendo en cuenta, también,
que la documentacién fotogréfica condiciona
no hay que olvidar que cuando —como es el
caso de «Julidn Curtidos— la cuestién de
la base fotogréfica era casi nula, el ritmo
ese, que estamos llamando lento, existe.

Y existe porque a la hora de narrar una
historia, se suele empezar por contar una
en que lo que pase no sea algo espectacular,
sino, por el contrario, bastante cotidiano.
Existe porque para contaria se emplean aque-
llas secuencias que otros historietistas hubie-
ran desechado como epoco [mportantess
—una cena, una pequefia conversacién el
acostarse—, Existe porque la mayoria de las
veces las secuencias se estructuran a nivel
de pégina, y cuando el lector pasa ésta, se
encuentra en un tiempo distinto, Existe por-
que se procura valorar la imagen més que
el texto, y utilizar éste sélo cuando sea Im-
prescindible, Por esto y por otros detalles
mds, parece que el ritmo es lento. Porque
lo que se procura es un acercamiento a la
realidad... W EL CUBRI (diciembre 1974).

El debate queda ablerto...
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Historietas y politicas locales: Butifarra!
y Un equipo andaluz de tebeos (f.d.)’

82
VVAA, “Noticiario de los barrios”, en Butifarra!, n.° 2, 1975,
p. 4-5.

83
Un Equipo Andaluz de Tebeos (f.d.), Zaidin: pocas escuelas,
Granada, 1976.

84

Carlo Frabetti, analisis de “81 viiietas para Federico Garcia Lorca”,
de Un Equipo Andaluz deTebeos (f.d.), Troya, n.° 3-4, 1977, p. 58.

La revista Butifarra! surge de un contexto diferente al de la mayoria de los comic
underground o contraculturales de la época. Su origen esta en los altamente
politizados movimientos vecinales de los primeros momentos de la transicién
en Barcelona y su cinturdn industrial; la revista nace como instrumento de denun-
cia y protesta ante los abusos de la especulacion inmobiliaria, la corrupcion
local y la falta de politicas sociales en los barrios obreros. Butifarra!, modo colo-
quial de aludir al corte de mangas, se presenta como modelo de produccién cul-
tural autogestionada y muestra que en los momentos finales del régimen
franquista el comic fue reconocido por la militancia de base como un lenguaje
propiamente popular, y como instrumento adecuado para la articulacion de posi-
cionamientos colectivos de resistencia.

Ludolfo Paramio, en el n.° 13 de la revista Bang!, afirmaba al respecto de
Butifarral:

Me parece importante senalar que la verdadera opcion no esta entre el ama-
teurismo y la profesionalidad, sino en conseguir o no una vinculacién organica
con el movimiento ciudadano.Y este es un problema complejo, cuya resolucién
no esta solo en las manos del equipo de la revista: también es necesario que el
movimiento ciudadano adquiera una perspectiva amplia de sus tareas, lo que
no es nada sencillo en un momento en que la presion de los acontecimientos
obliga a prescindir de todo lo que no tenga caracter de extrema urgencia.

(Ludolfo Paramio, 1977)

El origen de Butifarra! se fecha el 30 de abril de 1975, en un tebeo producido
para una exposicion organizada en LHospitalet que denunciaba el estado de las
viviendas construidas por la Obra Sindical del Hogar.Tras la clausura policial de
esta exposicién, un grupo de dibujantes y periodistas decidieron fundar esta

1. Este texto ha sido realizado juntamente con Pablo Dopico.
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revista en régimen de cooperativa, dejando su edicion y distribucion en manos
de la ANCHE (Asociacion Nacional para la Comunicacion Humana y Ecolégica).
El objetivo era poner en marcha un vehiculo de expresién de la realidad social
de los barrios obreros barceloneses, silenciada en los medios hegemaonicos, y
en el comic satirico se encontrd un nuevo vocabulario de protesta politica vin-
culado con la sensibilidad del presente y alejado de los lenguajes de la izquierda
mas tradicionales.

El “Noticiario de los Barrios’, publicado en el nimero dos de Butifarra! (julio
de 1975), esta constituido por una serie de vifetas, cada una de un autor dife-
rente y todas ellas andnimas o bajo pseudénimo. Las dedicadas a Cornella y
Santa Coloma fueron realizadas por Alfons Lépez; Carlos Giménez dibujoé las
vinetas de UHospitalet y Horta, y la de la Sagrera es obra de Max (Francesc
Capdevilla), que en esta ocasién firmaba con el seudénimo de “Plumilla Magica”
Estas paginas se ofrecen como un vehiculo de denuncia de los problemas actua-
les de cada uno de los barrios, y en su encabezamiento se hace énfasis en que
eran los mismos barrios los que debian utilizar las vinetas para lanzar sus pro-
pias reivindicaciones. El anonimato era una practica habitual derivada del régi-
men de cooperativa y de la necesidad de esquivar posibles represalias policiales,
pero tras esta enigmatica autoria se escondian las mejores “plumas” del cémic
comprometido de la época. Ademas de los citados, colaboraron Adolfo Usero,
Luis Garcia, Jan, Carlos Vila, LAvi, Ricard Soler, Ventura, El Cubri y Gin, asi como
dibujantes vinculados a la esfera underground como Damia Carulla, Lluis Miracle,
Montse Clavé, Miguel Gallardo y Juanito Mediavilla.

Estos dibujantes utilizaron el cobmic como medio informativo independiente,
lo que permitié que en Butifarra! el valor de la historieta como instrumento ideo-
légico alcanzara una de las cotas mas elevadas de aquellos anos. La revista
ocupd un lugar importante en la vida de muchos lectores, hasta el punto de ser
utilizada como material didactico en algunos centros de formacion y escuelas
para adultos. Ademas, numerosas historietas fueron reproducidas en los bole-
tines de algunas organizaciones politicas y sindicales y se utilizaron en campa-
nas de protesta vecinales.

* ¥ %

Con una concepcién muy similar de la funcidn social y politica del comic debe
destacarse el trabajo de Un Equipo Andaluz de Tebeos (f.d.), integrado por
Fernando Guijarro, Carlos Hernandez, Julian y Rubén Garrido (historietistas),
Juan Ferreras (fotografo) y JoséTito (tedrico). El nombre, encabezado por un
articulo indeterminado, pone en evidencia la intencion de este colectivo de eva-
dir su determinacién como equipo Unico y cerrado, mientras que la coletilla (f.d.,
o “fraccion descafeinada”) no era sino un chiste en clave que aludia a la ads-
cripcion al comunismo no carrillista de sus miembros. Un Equipo Andaluz de
Tebeos (f.d.) nacié en Granada en 1975 con la intencién de hacer del comic un
medio de comunicacion emanado directamente de la realidad social local.
Como recordaba JoséTito en 1984, el grupo lo gestaron Fernando Guijarro y
él en el contexto del Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Granada,
en cuyos talleres se produjo la mayoria de los trabajos del equipo. Las adhe-
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siones al grupo se hicieron de un modo espontaneo. La convocatoria de un
homenaje popular a Federico Garcia Lorca iba a suponer la puesta en marcha
del equipo en un proyecto de gran envergadura: 87 vinetas para Federico Garcia
Lorca. Este trabajo, calificado por el propio JoséTito como desigual, destacaria
sobre otros proyectos de comic politico, sin embargo, por alejarse de cualquier
intento populista y paternalista de imitar el “simple vocabulario del pueblo” y
aventurarse en una estética y unos enfoques narrativos que podian calificarse
de vanguardia. En ese sentido, los miembros de Un Equipo Andaluz de Tebeos
(f.d.) compartian las posturas de sus contemporaneos de El Cubri. Aqui se pre-
senta el articulo que Carlo Frabetti publicé en el nimero 3-4 de Troya (1977),
dedicado a Un Equipo Andaluz de Tebeos (f.d.) y titulado “Devolver el cémic al
pueblo” En este texto Frabetti identifica en el trabajo del colectivo granadino la
actitud adecuada para “descolonizar” el comic, liberandolo del monopolio del
poder hegemoénico al que esta sometido.

Tras el éxito de 87 vinetas para Federico Garcia Lorca, el equipo iba a madu-
rar en su esfuerzo por definir un medio realmente involucrado en las politicas
reales; asi, sus integrantes aceptaron el encargo de la Asociacién de Vecinos del
Zaidin para realizar un tebeo de denuncia sobre la falta de escuelas en el barrio.
Argumento y guion se debatieron en asamblea, y finalmente salié a la luz una
publicacion en la que se combinan historietas colectivas con otras exclusiva-
mente elaboradas por el equipo. Dichas vinetas se publicarian de nuevo, mas
tarde, en La granada de papel.

Ademas de 81 vinetas para Federico Garcia Lorca (1976) y Barrio Zaidin (1976),
durante sus tres anos de existencia Un Equipo Andaluz de Tebeos (f.d.) publica-
ria también Contaminacion en Huelva (1977), La granada de papel (1977), Los
derechos humanos (1977), Ambulatorio poligono (1977), Medicina preventiva
(1978), Candidatura unitaria (1978) y Escuela popular (1978), a la vez que reali-
zaba una interesante produccion cartelistica.
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LA SErEachaN DE NOTICIAS, SE DEBERA' STIEMARE 4 (O ACTUALIRAD, PERO
CON EL OBJETIVODE QUE cAR) BARRTO PUERS REFLETJAR SU PROBLEMUTIEA
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, PASEABA RR U TTERRITORIO, DESCU-
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un equipo andaluz de tebeos

DEVOLVER EL COMIC AL PUEBLO

0, mejor dicho, darselo, ya que en rea-
lidad nunca ha sido suyo, pues ya se sa-
be que cuanto mas «popular» es un me-
dio de comunicacién, menos acceso tie-
ne a &l —a nivel de gestibn— su presunto
beneficiario, el pueblo.

Y la Gnica forma de descolonizar el
comic, de hacer que pase de cultura de
masas a cultura popular, es reflejar en él
—como ha hecho siempre la auténtica
cultura popular, cuando la ha habido—
los intereses, aspiraciones y problemas
del pueblo, en vez de cantar las mani-
queas hazanas de arquetipos nefastos.

Y para poder reflejar los intereses del
pueblo, los autores de comics, como los
antiguos juglares, han de vivir directa-
mente esos problemas, es decir, no han
de renunciar a su condicion de pueblo,
cosa especialmente dificil en una socie-
dad en la que cualquier tipo de arte
—incluso uno tan modesto como el del
comic— supone casi siempre un intento
de desclasamiento, de integracion en
una élite.

En este sentido, los planteamientos y
la linea seguida hasta ahora por «Un
equipo andaluz de tebeos (f.d.)» me pa-
recen ejemplares. Los temas de sus
comics estin directamente sacados de
la problematica andaluza actual, a nive-
les tan concretos como la falta de es
cuelas en un barrio, la contaminacién en
Huelva o la destruccion urbanistica de
Granada. Y los miembros de este equipo
no sblo realizan sus guiones basandose
en entrevistas y contactos personales
con las personas més afectadas en cada
caso, sino que luego discuten con ellas
los tebeos resultantes para eventuales
modificaciones. La técnica narrativa es
siempre sencilla, funcional y asequible,
sin renunciar por ello a las posibilidades
lingtiisticas especificas del comic ni a
ciertos hallazgos expresivos mas o me-
nos sutiles pero nunca gratuitos.

Hasta el momento, este joven equipo
afincado en Granada lleva editados cua-
tro cuadernillos, El primero, 81 vifietas
para Federico Carcla Lorca, es una con-
tribucién al homenaje popular al poeta
granadino asesinado que se celebrd en
junio del 76. Medjante un eficaz mon-
taje paralelo, la historia va narrando al-
ternativamente la preparacion del citado
homenaje y la perpetracién del asesinato
fascista, mientras que una separata casi
goyesca ilustra el conocido poema de
Antonio Machado «El crimen fue en
Granadas.

Los otros cuadernillos, como ya he
sefialado, aluden, en la linea de Butifarra!,
a problemas concretos de la actualidad
andaluza, en una excelente muestra de
funcionalidad narrativa en la que los di-
bujos se alternan, si viene al caso, con

fotografias, mapas, croquis, etc.

Sélo cabria recomendarles a los jove-
nes miembros de «Un equipo andaluz de
tebeos» que no aceptaran sin una atenta
critica previa determinadas consignas di-
fundidas por partidos presuntamente iz-
quierdistas que enmascaran plantea-
mientos sutilmente reaccionarios.

Por ejemplo, frases como «Para la
mujer trabajadora la guarderia es una
necesidad vitals implican la aceptacion
tacita del mito machista de que el cuida-
do de los hijos es una tarea fundamen-
talmente femenina, dindose por supues-
to que en el caso de que alguien haya de
quedarse en casa, ha de ser la mujer.
Cierto que esto responde a una situacion
de hecho, pues la mas perjudicada por la
falta de guarderias es la mujer; pero la

citada manera de formular, sin refutar-
la, esta situacién de hecho conlleva una
aceptacion de los roles sexuales conven-
cionales, maxime en el contexto de
unos comics en los que se estan anali-
zando a fondo y refutando constante-
mente otras situaciones de hecho inad-
misibles.

Estoy seguro de que en este caso se
trata de un desliz —uno de esos deslices
machistas que todos los hombres, y mu-

mujeres, tenemos continuamente—,
y no de una maniobra ideolégica, como
en el caso de ciertos partidos que ma-
nejan recurrentemente consignas simi-
lares, aparentemente progresistas pero
que encubren planteamientos delibera-
damente conservadores. ® Carlo FRA-
BETTIL.

81 vifetas para Federico Garcia Lorca
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Bazofia y la prensa marginal madrilena’

85
“iNo estas solo!”, manifiesto de Bazofia, n.° 5, 1976.

86
Pejo, “Blues de Somosaguas”, en Bazofia, n.° 5, 1976.

Como se hace evidente en el tono del subtitulo de la portada —“El Estado, la Igle-
sia y el poder se han aliado contra ti, pequeno monstruo”—, la revista Bazofia se
presenta como abanderada de una posicion agresivamente antisistémica que
encuentra en el comic su medio de expresion perfecto.

En los ultimos anos del franquismo, aunque existia una tradicion editorial
mayor en Barcelona, Madrid emergiéo como nuevo centro de la prensa marginal
espanola de la mano de un grupo de artistas y creadores que intentaba publicar
sus primeros tebeos contraculturales. Eran tiempos dificiles, y ante la presion
censora de las autoridades sobre los grupos marginales espanoles algunos auto-
res tuvieron que olvidar temporalmente sus proyectos de edicion, a la espera de
momentos mas favorables. Sobresalia entre todos ellos Ceesepe, quien en 1975,
tras publicar las primeras aventuras de Slober en las paginas de Star, edité en
solitario dos fanzines de distribucion marginal, El capuyo verbeneroy Clavelito
ceesepudo, y participd con la gente de El Rrollo en Purita, editado por Madra-
gora. Con el sello de esta editorial barcelonesa, Ceesepe y otros autores madri-
lenos como Agus, Campoamor, Inaki, FE Galligo y Santana lanzaron a finales de
1975 Carajillo, que nacio con la ilusion de convertirse en una revista periddica,
pero se quedd en un proyecto mas sin continuidad. Poco después Ceesepe vy el
fotografo Alberto Garcia Alix, agrupados con el nombre de “Cascorro Factory”
—en un castizo homenaje a la Factory warholiana-, lanzarian los Comix piratas,
que reproducian obras de los maestros del underground estadounidense.

Tras la represiva clandestinidad inicial, durante la transicion proliferaron en
Madrid numerosas revistas y fanzines marginales que surgian como un intento
mas de comunicacion entre circulos contestatarios, con la mentalidad propia de
la contracultura espanola, de tintes acratas y nihilistas, banada por una enorme
desconfianza hacia todo lo que representaba el poder. Esta subcultura comenzo
a manifestarse en diferentes puntos de la capital, como en algunas facultades
de la Universidad Complutense, el Rastro, el Ateneo Politécnico del barrio de
Prosperidad y en los alrededores de la Plaza del Dos de Mayo. El Ateneo Poli-
técnico de la Prospe sirvio como catalizador de la prensa marginal madrilena,
al agrupar a gentes inquietas con la necesidad de conocerse y organizarse, como
los integrantes del grupo de expresiones El Saco y del Equipo Antipoda. El Ate-
neo vio nacer experiencias como PREMAMA (Prensa Marginal Madrileha), una

1. Este texto ha sido realizado juntamente con Pablo Dopico.
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asociaciéon de revistas marginales y grupos de creadores que entre finales de
1976 y marzo de 1977 ofrecié puntos de apoyo y canales de distribucién parale-
los, sin intermediarios, entre el publico y las revistas que la integraban, entre
las que destacaban titulos como E/ Alucinio, Bazofia, Catacumba, Cerrus, MMM,
MMMUA'y Schmurz.

El fanzine-tebeo Bazofia nacio en noviembre de 1975 en el contexto del Ras-
tro madrileno, que se habia convertido en el 4gora de la prensa marginal madri-
lena y en uno de los principales focos del underground de la capital. Sobrevivio
hasta 1977 con una tirada de ocho numeros de periodicidad irregular.

Por las calles de Madrid deambulaba mucha gente que vivia vacia, desani-
mada, harta de ser lo que era, cansada de buscar por sus rincones alguna mani-
festacion cultural diferente a las oficiales. El manifiesto “jNo estas solo!” venia
a compensar este ambiente desolador, senalando la continuidad de la contra-
cultura a través de la historia y apelando a una verdadera resistencia “biopoli-
tica” que reivindica la libertad de vivir de forma diferente y adopta una postura
contrahegemonica frente al poder.

En el editorial del ultimo numero, sus creadores justificaron la desaparicion
de la revista desde esa misma postura contrahegemonica:

Con este numero acaba Bazofia. Por ella han pasado un monton de dibujan-
tes, pero al cabo de un tiempo se dan cuenta de que estan contando las mis-
mas cosas, de que el presupuesto es de miles de duros, por lo que la revista
se encasillaria, comercializaria y perderia el encanto de sus primeros niume-
ros, por eso acabamos con ella.

(Star, 1977, p. 63.)

Entre sus muchos dibujantes destacan Gallego, Miguel Vigo, Castelin, Val, Morera
“El Hortelano” y Pejo. De este ultimo dibujante hemos seleccionado el “Blues
de Somosaguas’, en el que un estudiante, mas motivado por la movida rockera
que por su carrera o la coyuntura politica, fantasea sobre un concierto de Coz,
Burning y Leno mientras los “grises” le confunden con un manifestante y le
dejan apaleado sobre el asfalto.

La movida madrilena encontré en estos ejemplos de la prensa marginal madri-
lefa uno de sus gérmenes creativos mas interesantes. Los tiempos cambiaban
y frente a la pana, el pelo largo, las barbas rizadas y la cancion protesta se impo-
nian el destape, el colorido de los pelos cardados y tenidos, el porro, la musica
pop y el deseo de disfrutar de la vida nocturna. Numerosos personajes y artis-
tas encarnan este nuevo espiritu vital, como los dibujantes Ceesepe y El Horte-
lano, los pintores Guillermo Pérez Villalta y las Costus, los fotografos Alberto
Garcia Alix y Pablo Pérez Minguez, el cineasta Pedro Almodovar y los integran-
tes de grupos musicales como Kaka de Luxe y Radio Futura.
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iNO ESTAS SOLO!

Manifiesto de BAZOFIA.

Estamos relativamente cerca de ti.

Estamos desde siempre. Somo tan viejos como la injusticia.
Como 1a Opresion, la Explotacion, la Tirania y la Tortura. Y
estaremos aqui hasta que todos esos males hayan desaparecido
de la faz de 1a tierra. Estaremos agui luchando contra ellos.

Hemos luchade junto a Espartaco y Viriato contra la Roma
esclavista. Nos levantamos con las hermandades, las germani-
as y los comuneros contra los sefiores feudales. Expulsamos al
rey de Francia de su Versalles, combatimos Tuego a los que
convirtieron aquella victoria del pueblo en opresién por mano
de una nueva clase dominante; a Napoledn entre los montes de
Espafia, a sus descendiemes durante la comuna de Paris, a sus
colaboradores durante e mayo del 68. Hemos derribado a los
zares de Rusia y hemos atentado contra todos los tiranos de
la Edad Mederna.

Hemos prendido 1a mecha de tedas las revoluciones. Hemos com-
batido hasta la tortura y la muerte.

Habiamos 1legado a ser muy numerosos en este pais y entrega-
mos todas nuestras fuerzas a la clase popular y a su causa,
pero fuimos traicionados por el ansia de poder de los parti-
dos.

No somos un partido, ni uma doctrina, ni una religién.
Luchamos por las ansias eternas que llenan el corazon del hom=
bre: por el respeto a su dignidad, por e respeto de su liber-
tad, por su derecho a vivir, a expresarse, a verse, a pensar
¥ a SER DIFERENTE.

No hacemos pactos con los partidos establecidos: cada vez que
hemos hecho un pacto se nos ha traicionado; cada vez que hemos
puesto un aliado en el peder su primera pretensidn ha sido
destruirnos.
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No buscamos el poder: entendemos que nada bueno puede venir
de arriba, esté quien esté en el poder, y por eso no tenemos
ni queremos otro jefe que la propia conciencia y responsabi-
lidad de cada uno. Creemos que tampoco interesa quién esté en
el poder: 1o que importa es que tengamos medios eficaces para
controlar o presionar sobre sus acciones.

Creemos que tenemos obligacién y derecho de disfrutar.de esta
vida, ya que s6lo se vive una vez. Esto lo ha sabido y prac-
ticado desde siempre la clase dominante, pero se 1o han
reservado para ellos, y nos mandaron a sus curas y maestros
para hacernos despreciar esta vida y, confiando en ganar un
hipotetico paraiso, dedicarla a producir para el comfort de
la clase dominante.

Creemos que s6le el trabajo creador es digno del hombre y
hace al hombre digno. Nuestro trabajo creador ha producido
maguinas ingeniosas que ya deberfan habernos liberado hace
tiempo del trabajo embrutecedor, pero que la clase dominan—
te, utilizdndola sélo para su lucro, ha convenido en un ins-
trumemo todavia mds alienador y amenaza ademds destruir el
planeta con ellas.

Creemos que se debe luchar contra todo esto y que esta lucha
es lo Gnico que puede dar sentido a nuestro neurdtico vege-
tar cotidiano en esta gran selva de cemento,

No te damos nombre y direccion porque no tenemos nombre ni
direccidn. 51 eres uno de los nuestros, tarde o temprano sal-
drds a nuestro encuentro. Y nos encontraras. Estamos relati-
vamente cerca de ti. En todas partes.

Ya lo sabes compafiero. No estds solo. iAGUANTA!
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Euskadi Sioux

87

Reportaje sobre una accion reivindicativa del espacio publico en
Pamplona, Euskadi Sioux, n.° 1, 1979, p. 12.

88
Vifeta de “Euskal Musikal Koipe”, Euskadi Sioux, n.° 2, 1979, p. 4.

89
“Coémo hacer una pelicula Baska”, Euskadi Sioux, n.° 2, 1979, p. 6.

90
“Euskal Santolara”, Euskadi Sioux, n.° 3, 1979, p. 6.

91

“Ponga un batzoki en su vida”, Euskadi Sioux, n.° 4, 1979,
p. 6.

92
“Cémo poner una emisora en casa”, Euskadi Sioux, n.° 6, 1979,
p. 6.

93
“Ropitas para Chus”, Euskadi Sioux, n.° 7, 1979, p. 17.

La revista Euskadi Sioux consistiéo Unicamente en siete intensos numeros que
se publicarian de febrero a mayo de 1979. Surgio de la iniciativa de un grupo de
jévenes con intereses en campos muy variados —la literatura, el cémic, la musica,
la fotografia, el diseno y las artes plasticas— con un animo de heterodoxia y trans-
gresion de cédigos que se corresponde con una coyuntura muy particular del
Pais Vasco en los ahos que siguieron al fin de la dictadura. Su aparicion se
enmarca en un momento de gran excitacion cultural que iba a reflejarse en la
proliferacion de proyectos editoriales como la revista Ustela (1975-1976), fun-
dada por Koldo lzagirre y Bernardo Atxaga y embargada por “injurias a la Igle-
sia y al Estado’] y Pott, creada por Bernardo Atxaga, Joxemari lturralde, Jon
Juaristi, Manu Ertzilla, Joseba Sarrionandia y Ruper Ordorika, cuyos seis nume-
ros verian la luz entre 1978 y 1980.

A diferencia de estas revistas, Euskadi Sioux opt6 por el lenguaje del cdmic
undergroundy la cultura popular y se abri6 a albergar las ruidosas y heterogé-
neas pulsiones de la juventud vasca de la época, sin dejar mito o tabu sin tocar:
desde el folklore nacionalista hasta la religion, dando cabida tanto a la escena
musical como a las reivindicaciones feministas y gays. Desde sus paginas se lla-
maba a una ocupacion transgresora de la calle y del espacio cultural vasco, sin
una bandera uUnica ni mas doctrina que la accion contracultural. Sus impulsores
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principales serian Vicente Ameztoy y Montxo Goikoetxea, y desfilarian por ella
Maya Aguiriano, José Maria Aguirre, Bernardo Atxaga, Josu Bilbao, Rafael Cas-
tellano, Juan Carlos Eguillor, Laura Esteve, Juan Ignacio Etxart, Mentxu lglesias,
Fernando lllana, Juan Mendizabal, Ernesto Murillo, Antton Olariaga, Jon-Gurutze
Unzurrunzaga, Teo Uriarte, Rosa Valverde, Jon Zabaleta, Paloma Zuloaga, Ivan
Zulueta y José Luis Zumeta, entre muchos otros.

Asi describia Fernando Golvano el marco en que nacié y desarrolld su corta
vida la revista Euskadi Sioux durante 1979:

Era 1979. Era el ano de los Sioux y de otros acontecimientos culturales. Recor-
demos algunos: el euskera entra oficialmente en la ensenanza, la campana Bai
Euskarari logra una masiva adhesién, Paco Ibanez vuelve del exilio, los kantal-
dis siguen siendo catalizadores culturales, mientras que el Rock Radical Vasco
comienza a emerger como nueva sena de identidad rebelde para buena parte
de la juventud, las muestras de arte vasco promovidas por la Fundacion Orbe-
gozo (creada el ano anterior) itineran por Euskadi, Bernardo Atxaga publica su
poemario Etiopia, resurge el Festival de Cine de San Sebastian (en el que se
presenta El proceso de Burgos, realizada por Imanol Uribe), surge la Fundacion
Sabino Arana, el alcalde de Bilbao, Jon Castanares, ordena la quema de la edi-
cion del cuento ganador del certamen promovido por el ayuntamiento, la Real
se pasea invicta por una liga que pierde en el ultimo partido. Tantas cosas...
En este paisaje convulso saturado de programas, banderas y consignas, Eus-
kadi Sioux surgi6 con el aguijon pesimista e inteligente de la satira y con el opti-
mismo de la voluntad lddica. Lo hacian “alejados de toda intencion redentora
o salvatriz” Otros colectivos surgidos un poco antes, comoTxomin Barullo (1977)
en Bilbao, promovido por el EMK, o el grupo Cloc de Arte y Desarte (1978) en
Donostia, modulaban otras formas de intervencion caustica en lo politicocul-
tural. Cierta atmdsfera de fiesta, de juego y desenfado lo impregnaba casi todo.
Y siendo jovenes entusiastas por estrenar un espacio de libertad —ciertamente
era menor de la deseada, pero incomparablemente mayor que la habida pocos
anos antes en la dictadura franquista—, ese afan ludico y transgresor venia acom-
panado de otras cosas, entre las cuales cabria mencionar una vaga responsa-
bilidad o cierta empatia acritica con la accidn de las diversas ramas de ETA.

(Fernando Golvano, 2001.)
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La salida de la fabrica: Numax presenta...

94
Joaquim Jorda, Numax presenta..., 1979. Largometraje, 1h 54
min. (seleccion de fotogramas).

Numax presenta... analiza la experiencia de autogestion desempenada por los
obreros de Numax a finales de los setenta, en plena reconversién industrial. Ubi-
cada en el Ensanche barcelonés, cerca de la Sagrada Familia, esta fabrica de ven-
tiladores y pequenos electrodomésticos empleaba a doscientas cincuenta
personas que, a raiz del despido de quince trabajadores en 1977, iniciaron una
serie de huelgas que hicieron que los empresarios se desentendiesen de
la empresa y los empleados mismos acabaran asumiendo, finalmente, la res-
ponsabilidad de la produccion. En origen, la pelicula era un encargo que los tra-
bajadores propusieron al director y guionista Joaquim Jorda y que se votd, como
cualquier otra decision de la fabrica, en asamblea (gand por un voto la propuesta
de realizar el documental frente a los que preferian plasmar la experiencia en
un libro). Una vez solventado el dilema, el film se financié con un presupuesto
de 650.000 pesetas (unos 3.900 euros) aportado por la “caja de resistencia’; el
fondo que los obreros habian decidido emplear en algo que les recordase su
paso por la fabrica, ya que si hubieran decidido repartirlo la cantidad que le
corresponderia a cada empleado hubiera sido ridicula.

El documental comienza con una rotunda declaracion de intenciones que
una de las empleadas lee a sus companeros: “Hoy, 3 de marzo de 1979, al cabo
de dos anos y medio de lucha, cuando el capital se prepara a expulsarnos de
nuestra fabrica y nosotros nos disponemos a defendernos, comenzamos el
rodaje de esta pelicula que pretende explicar a todos los trabajadores nuestra
historia, nuestros aciertos y también nuestros errores, para que unos y otros
nos sirvan a todos en el largo camino que debe conducirnos a la abolicion del
trabajo asalariado, a la instalacion de una sociedad sin explotadores ni explo-
tados, sin burocracia ni dirigentes, en la que cada cual reciba segun sus nece-
sidades...”

En Numax presenta... no se percibe una voice over que relate con animo triun-
falista el transcurso de los acontecimientos, sino que son los propios obreros
los que cuentan, simultaneando el castellano y el catalan, los hechos acaecidos
ante la cdmara. Como era de esperar en una narracion colectiva, no existe un
solo punto de vista. Los personajes, interpretandose a si mismos, ofrecen dis-
tintas perspectivas y, en ocasiones, contradicen o simplemente matizan las afir-
maciones de sus companeros. Jorda, que habia convivido un mes con ellos,
ademas de la entrevista encubierta o de pedirles que reprodujeran ante la camara
algunos sucesos vividos, recurrié al Institut del Teatre, un grupo de actores de
la compania de Mario Gas, para reconstruir de forma parddica las escenas que
correspondian a la patronal. Este recurso del film documental (o de no ficcion,
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como se prefiere denominarlo en la actualidad) es distinto a la reconstruccion
elaborada por los trabajadores, porque la realizan actores que actuan bajo las
directrices de un guion previo y fuera del espacio donde acontecieron los hechos.

El desarrollo de la pelicula refleja el convulso periodo de la transicion: por un
lado el apoyo de otras empresas que se encontraban en las mismas circuns-
tancias de suspension de pagos, y por otro el papel puntual e interesado de los
partidos politicos y de los sindicatos. Paralelamente presenciamos las primeras
disensiones en el seno de la fabrica, con la formacion de dos grupos. En el mayo-
ritario participaron sobre todo mujeres y obreros jovenes; eran el grupo menos
especializado laboralmente, pero el mas activo, con iniciativas como crear una
escuela de adultos para elevar el nivel cultural de los trabajadores, o equiparar
los sueldos. El segundo grupo estaba compuesto en mayor proporcion por hom-
bres que llevaban anos trabajando en Numayx, y que se caracterizaban por man-
tener una concepcioén del trabajo mas tradicional; querian que se respetase la
antigliedad y que los sueldos fueran diferenciados segun la cualificacion téc-
nica. Las discrepancias se saldaron parcialmente cuando ochenta trabajadores
disconformes abandonaron por deseo propio sus puestos de trabajo, pero este
suceso abrio una brecha que precipitéd el declive de la fabrica.

A diferencia de otras peliculas militantes, Numax presenta... documenta una
derrota: la dificultad de mantener un proyecto de autogestion cuando este per-
manece inscrito en una sociedad capitalista. El proyecto fracasa, como ellos ter-
minan reconociendo, debido a una suma de circunstancias: al hecho de que los
obreros carecian de mentalidad empresarial se anadian el boicot del resto del
sector y el peso del desprestigio de la marca por las huelgas y por la mala publi-
cidad que los antiguos directivos hicieron de la empresa una vez la abandona-
ron a su suerte. Sin embargo, pese al aparente fracaso, las discusiones
interminables y los muchos problemas que surgieron, quedé el orgullo de demos-
trar que habian sido capaces de organizarse, de reducir la escala salarial y de
lograr que los propios trabajadores se consideraran responsables de la pro-
duccién. En definitiva, su experiencia no se vio completamente malograda.

La filmacion acaba en una fiesta —la Unica escena en color- que se rodd con
la intencidn de ser el punto de partida para realizar una nueva pelicula. El obje-
tivo era comprobar qué seria de aquellas personas cuya perseverancia y capa-
cidad de lucha se habian puesto a prueba. En la fiesta se les pregunté a los
trabajadores qué pensaban hacer con sus vidas ahora que la empresa habia que-
brado, para comprobar en el futuro si el camino que iban a seguir se corres-
pondia con sus declaraciones. Como respuesta, muchos expresaron su deseo
de no volver a trabajar para nadie, de no volver a ser explotados.

Tomando prestado el titulo de un conocido bolero, Jorda rodé finalmente
Veinte anos no es nada en el ano 2004 (en realidad, habian pasado veinticinco
anos). En un principio se habia propuesto la restriccidon ética de desestimar el
proyecto si descubria que la vida de las personas con las que tanto habia com-
partido era una absoluta frustracién, pero se alegré de comprobar que, aunque
no todos ellos habian visto cumplidas sus expectativas, al menos no se habian
visto obligados a hacer lo que no deseaban. Como él mismo afirmé en el | Con-
greso Internacional de Cine Europeo Contemporaneo celebrado en junio de 2005
en el Centre de Cultura Contemporania de Barcelona sobre la pertinencia de esta
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pelicula, “Numax presenta... necesitaba Veinte anos no es naday Veinte anos
no es nada no existiria sin Numax presenta...” En realidad la pelicula de 2004
no es una mera continuacion de la anterior. Aunque por un lado Veinte arnos no
es nada sea una historia de reencuentro, por otro cierra el ciclo de la transiciéon
iniciado en Numax presenta... En cierta medida es un reflejo de la decep-
cion que supuso el establecimiento de la democracia, y que sintetiza admira-
blemente una de las intervenciones: “Ahora me dejan hablar, pero sigue sin escu-
charme nadie!” En cualquier caso Veinte anos no es nada es, antes que cualquier
otra cosa, un homenaje a estos individuos cuyo paso por Numax —una suerte
de “Numancia’; por utilizar el apelativo con el que la habia denominado uno de
los protagonistas en la primera entrega— cambié sus vidas. Cumpliendo el deseo
que habian anunciado en la fiesta que muestra la ultima escena de Numax pre-
senta..., una de las trabajadoras se hizo maestra, otra se fue a vivir al campo
para criar alli a sus hijos, otros montaron un pequefno negocio o se convirtieron
en artesanos por cuenta propia. El filme muestra el entorno preferentemente
laboral de los personajes para descubrir que su paso por la fabrica habia dejado
huella: casi ninguno volvio a ser asalariado, y los pocos que se vieron obliga-
dos a serlo evitaron someterse a una nueva explotacion. La historia mas con-
movedora de todas es la de Juan Manzano, que frustrado por lo sucedido en
Numax se fue radicalizando, y como reaccion al sistema se hizo ladrén de ban-
cos. Manzano es ya difunto en el momento en el que se nos cuentan los hechos;
su novia y complice (la misma que en Numax presenta... habia asegurado que
jamas volveria “a pegar golpe”) relata que en un robo que se complico, su pareja
capturo rehenes y exigio que José Barrionuevo —-al que odiaba profundamente—
compareciera ante él para pedirle explicaciones de su actuacién como Ministro
del Interior del gobierno socialista.

La ultima escena de Veinte anos no es nada es festiva, al igual que su prede-
cesora. Consiste en la celebracidén de un banquete organizado por el otrora abo-
gado de la fabrica (un orondo cocinero en la actualidad), que celebra en su
restaurante un almuerzo en el que se proyecta Numax presenta... ante sus pro-
tagonistas. Finalmente, tras mas de dos décadas a sus espaldas, se produce el
anhelado encuentro de los beligerantes trabajadores de Numax.
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9

eromos abajar  FISAM en o

los 117 trabojedores de la empresa J. Figueros Salos, S, A. FISAM, nos encontramos en poro forzoso

Nuestro situocién es una cloro muestra de los intenciones do los empresarios: Intentan bolcotear la economlo
del pals

Uevomos 4 meses sin cobrar ni una solo peseta de nuestro solario. El Gerente y principal accionista
} M. Figueras Mocid, ho desoparecido, lo mismo ho hecho ol Diractor Administrative y abogado José Debritto.

lo produccién esta perclizada porque han bloqueado los padidos y hace tres meses que no compran
materia prima. Tenemos pedidos por volor de 32 millonos.

Intentan despedirnos y para ello hon presentado una suspeisién de pagos <on unos cuentos totalmante
falsas Lot beneficios de la emproso hon ido a parar ditectaments al palrimonio de la fomilia Figueros Solas,

e POR LA DEFENSA DEL PUESTO DE TRABAJO. Queremos trabajar. No queremos
el cornat de paro,

® EXIGIMOS RESPONSABILIDADES CIVILES, contro los emprosarios que cierran empresos.

® GARANTIA DEL SALARIO, Queromos el dinero quo homos ganodo con nueslro trabajo.

® DENUNCIAMOS EL FALSO EXPEDIENTE DE CRISIS y ol cuento de la SUSPENSION
DE PAGOS. Quaremos las cuentos cloros.

® Nos SOLIDARIZAMOS con todos los trabojodores do los empresos en crisis

ASAMBLEA DE TRABAJADORES DE FISAM

Rarcalonn, 8 da Septiombre da 1977 Pareo Zona Franco, 8894
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Derivas II: Manolo Quejido
y Herminio Molero (1975-1976)

95
Manolo Quejido, Relato (serie “Trampas”), 1975. Acrilico sobre
cartulina.

96
Manolo Quejido, Boom (serie “Trampas”), 1976, acrilico sobre
cartulina.

97

Herminio Molero, “Las aventuras de California Sweetheart”,
Madrid, 1975. Comic (12 paginas en serigrafia).

La cultura es un lenguaje, pero englobado (para algunos hoy amenazado de
disolucion) en el lenguaje de la maquina social. Su concepto (y en él se ope-
raria la disoluciodn) es el diseno. —-Los artistas trabajan en publicidad y los publi-
citarios organizan las campanas electorales-.Y su tiempo es la temporada.

(Fernando Carbonell, 1988.)

Esta definicion, extraida del largo texto de Fernando Carbonell que presenta 192
Cartulinas de las que Quejido realizara entre 1974 y 1978, pone de manifiesto el
nivel de analisis de la cultura en tanto que lenguaje, proceso social y devenir his-
torico en el que se inscribe la obra de este periodo. La reflexidon en torno al sen-
tido social de la praxis habia sido el motor de las Secuencias de Manolo Quejido
de finales de los anos sesenta, pero tras una profunda crisis la interpretacion de
la cultura iba a ir desplazando a las abstracciones matematicas de los procesos
reales, las pulsiones subjetivas al automatismo, y la pintura a la tecnologia.

Quejido volvié a trabajar compulsivamente, pero su logica ya no era la de la
modernidad, que aparecia definitivamente clausurada. Habia tomado nota de
que la pintura, como proceso cultural econdmicamente determinado, es una
“trampa” —este es el titulo de la serie en que se insertan las dos cartulinas selec-
cionadas-, pero decidio, no obstante, operar dentro de ella, haciendo de su tra-
bajo una investigacidn sobre lo real, una labor metapictérica. Su decision, que
partia de una propuesta de Juan Manuel Bonet para que expusiera sus investi-
gaciones en la Galeria Buades, consistié en escoger un formato Unico =100 x 72
cm-—, un soporte basico —cartulina- y los multiples lenguajes del medio pictorico.

Estas cartulinas son un proceso de pensamiento, pero también una crénica cri-
tica sobre lo “real’; a menudo registrada dia a dia. En ese sentido su “mirada pic-
torica” es utilizada como herramienta para el andlisis de la cultura. Las convulsiones
de ese periodo complejo y ambivalente que rodea la muerte del dictador y la tran-
sicién quedaban “entrampadas” en los lenguajes de la pintura, pero estos, a su
vez, se ponian al servicio de la comunicacion de la denuncia y la protesta.

* %%
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Mientras Quejido se acantonaba en los lenguajes de la pintura para mantener su
lectura critica de lo real, su companero Herminio Molero se decidia a sumergirse
subversivamente en el campo abierto de la cultura popular y mediatica.

Desde 1971 la obra de Molero habia basculado hacia la psicodelia y la esté-
tica pop, en la que se sumergid, junto con Pedro Aimoddvar, en Londres e Ibiza.
En 1973 la inauguracion de la Galeria Buades —propiedad de Mercedes Buades
y Narciso Abril- marco un hito en la vanguardia artistica madrilena. Herminio
Molero, de vuelta en Madrid y en contacto de nuevo con Manolo Quejido, se
aproximo a la orbita de un grupo de artistas muy heterogéneo vinculado a la
galeria, uno de cuyos principales aglutinantes era Juan Manuel Bonet. Estos
artistas perseguian una recuperacion de la pintura y de la subjetividad indivi-
dual del artista. En ese entorno Molero conoci6 a Guillermo Pérez Villalta.

En este nuevo contexto la obra de Molero experimenta una progresién desde
la cultura hippy, la estética electrénica y la filosofia hindu (sus famosos man-
dalas) hacia la pintura propiamente dicha y hacia una muy personal lectura del
kitsch, que implica una escenificacion hiperbolica de la propia personalidad como
artista y una difuminacién de la distancia entre autor y obra.

El comic Las aventuras de California Sweetheart, incluido en la exposicion
individual que Molero realizé en la Galeria Buades en 1975, fue la encarnacion
mas acabada de este proceso. En el mismo ano de la muerte de Franco, Molero
llegé a la inauguracion en un Mercedes blanco, vestido de chaqué y acompa-
nado por un fornido guardaespaldas.

California Sweetheart cuenta las delirantes aventuras de una estrella de cine
del mismo nombre, una personificacién del propio Molero que emprende un
crucero en busca de una isla perdida habitada por hermafroditas pelirrojos. La
historia, que esconde multiples referencias autobiograficas, incluye cambios de
identidad sexual, escenografias de comedia musical hollywoodiense y la apari-
cién estelar de un ceceante Guillermo Pérez Villalta en edad infantil.

En esta pieza, la sobriedad en blanco y negro y el serialismo automatico de
la obras de los anos anteriores han sido reemplazados por un estilo narrativo,
autobiografico y vitalista que pretende conectar directamente con la cultura
popular. Ese impulso marcaria el desarrollo inmediato de la carrera de Molero
en la musica pop: primero vendria el grupo de rock sinfénico Araxes; mas tarde,
en 1977, Molero fue manager de Kaka de Luxe y Los Zombis, hasta que en 1978
formé el grupo Radio Futura con los hermanos Auserén y Javier Pérez Grueso;
todos ellos se presentaron en el programa Imagenes, de Paloma Chamorro,
como “pintores que hacen musica”
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La rotura del marco: CVA (1980-1984)

98

CVA (Maria Luisa Fernandez y Juan Luis Moraza), Propuesta para
un anartista 81, 1982.

Un buen dia de los ochenta CVA dio la vuelta a un marco, la cosa que limitaba
la mirada a un espacio reducido se amplia al resto del mundo, esta simple ope-
racion ingenua, casi al azar, dio como resultado no una actividad frenética por
enmarcarlo todo, sino una operacion de maravillosa contencién: solo marcos,
solo limites. Ojala podamos mirar y maravillarnos sin tener que volver a enmar-
car, sin tener que volver a representar.

(Maria Luisa Fernandez, 2004.)

En 1978, cuando aun no habian salido de la Facultad de Bellas Artes, Maria Luisa
Fernandez y Juan Luis Moraza decidieron trabajar juntos en un ambicioso pro-
yecto de cuestionamiento radical de los fundamentos y operaciones de lo artis-
tico. En 1979 se constituyeron como “empresa” de artistas con el nombre de CVA,
en una aventura que duraria hasta 1985 y en la que se cifraron las lineas de desa-
rrollo de buena parte de la investigacion artistica en Espana -y en el Pais Vasco
en particular- durante la década siguiente.

La conciencia de finis terrae que tenia la vanguardia internacional de finales
de los anos setenta adoptaba, en el contexto del arte espanol, unas connota-
ciones particulares: entre las generaciones mas jovenes se habia extendido la
sensaciéon de que sus integrantes habian sido arrojados de repente en las ori-
Ilas de la historia, con la obligacion de situarse y emprender un camino sin refe-
rencias fijas para orientarse. Entre la tentacion transvanguardista de teatralizar
la propia identidad local a partir de los géneros tradicionales —que seguirian
muchos de sus contemporaneos- vy la reflexividad tensa y liminal de la ultima
modernidad conceptual, CVA iba a optar por la segunda opcion. Esta eleccion,
tomada en la compleja coyuntura del arte vasco y con la herencia omnipresente
de Jorge Oteiza, iba a tener importantes consecuencias, y marcaria las claves
de la llamada “nueva escultura vasca” con la que se identifico aTxomin Badiola,
a Peyo Irazu y al mismo Juan Luis Moraza.

Las experimentaciones de los conceptuales espanoles de la generacion inme-
diatamente anterior se habian enfocado hacia la transgresion de las fronteras
entre la practica artistica y los mecanismos generales de produccién social; los
jovenes de CVA, sin embargo, centraron su atencion en la deconstruccién de
la idea misma de frontera, de limite y marco de separacion entre mundo y arte
/ representacion, tal y como esta habia sido elaborada desde las vanguardias.
Las estrategias de Daniel Buren, Joseph Kosuth y el minimalismo fueron revi-
sitadas y mise en abime por CVA recuperando la distancia ironica de Marcel
Duchamp y el radicalismo metafisico de Malevich, y dando lugar a lo que ellos
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denominaron “tautologia no lineal” A estos ingredientes se unia una nocion
entrépica del tiempo y de la futilidad de lo humano similar a la del desapare-
cido Robert Smithson.

Los trabajos Persona de calidad superior (1980), Proyecto de escultura (1980)
y Encuesta / Con inferencia (1982) —que enmarcaba la famosa “Encuesta sobre
arte”- responden a una estrategia sistematica de desmitificacion de los proce-
sos de produccion de trascendencia en el arte mediante la aplicacion de modos
de evaluacidn cuantitativa derivados de las ciencias sociales y fisicas. Sin
embargo, a su vez CVA “enmarcaba” tal labor de desmitificacion mediante suti-
les guinos y juegos irdnicos, identificdndola en ultimo término con el inacaba-
ble trabajo “sisifico” del arte. En este sentido, CVA destaca por la coherencia y
el rigor con que sus integrantes fueron capaces de mantener durante sus cinco
anos de funcionamiento un trabajo que incorporaba consciente y voluntaria-
mente las contradicciones y paradojas de la tradicion de la vanguardia.

Propuesta para un anartista 81, elaborada el 3 de marzo de 1981, pero que
alude implicitamente a toda su obra anterior, se corresponde con uno de estos
proyectos de problematizaciéon de lo artistico. La nocién de “anartista” pretende
situarse mas alla del discurso de la vanguardia, que siempre acaba ofreciendo
una solucion dialéctica a las contradicciones de lo artistico o bien remitiendo tal
resolucidn a una practica critica igualmente mistificada. Propuesta para un anar-
tista 81 constaba de un “sello de anartista” destinado a estamparse en la piel de
los asistentes, del mismo modo que el sello de “Persona de calidad superior”
que se habia realizado con anterioridad. CVA utilizé con frecuencia los forma-
tos del tipo de sellos de caucho o pegatinas, tomados del ambito laboral o publi-
citario y susceptibles de marcar nominalmente la identidad de los objetos o
personas sobre los que se imprimian.
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Fanzines y otras movidas (1979-1985)

99
Aviador Dro, fanzine El aviador, Madrid, 1979.

100

Editorial del fanzine musical Vanguardia Correspondencia: mani-
fiesto-definicién de “fanzine” y declaracion de musica inde-
pendiente, Madrid, 1983.

101

Miguel Trillo, fanzine Rockocé, Madrid, 1981-1985 (a y b: n.° 0,
“Movidas’; 1981; cy d: n.° 1, “Mods’, 1981; e y f: n.° 2, “Punkys’,
1982; g: n.° 3, “Tecno, modernos, siniestros’, 1983; h: n.° 5,
“Heavys y rockeros’, 1985).

El gesto de Herminio Molero consistente en trasladar su actividad de la pintura
a la musica pop vy la cultura juvenil a partir de 1977 es sintomatico de un despla-
zamiento de los lugares y los formatos de la vanguardia artistica que se genera-
lizo en los umbrales de la nueva década de los ochenta. Este cambio no se producia
como un mero giro mas en la légica de las ultimas vanguardias, sino que res-
pondia al tiron de un movimiento cultural de enorme poder de convocatoria,
cuyos protagonistas eran los grupos musicales y cuyos escenarios eran las ondas
de radio y los garitos nocturnos, como los madrilefos Rockola, Consulado, Caro-
lina o Escalon. Era lo que entonces se llamo “nueva ola” —denominacién alusiva
a un movimiento musical-y acabd por conocerse como “la movida’] un feno-
meno que designaba todo un modo de vida. La esfera del arte fue invitada a par-
ticipar y llegé a desempenar un papel muy visible en sus manifestaciones, pero
el marco no dejaba de ser el de una exultante cultura juvenil y de la calle.

A pesar de tratarse de un fendmeno fundamentalmente urbano, con sus hitos
mas senalados enVigo y Madrid, el influjo de “la movida” se expandio a través
de las ondas de radio, fundamentalmente de Radio 3, creada en 1979 a partir de
las antiguas Radio Juventud, Radio Cadena y Onda 2 de Radio Espana. Radio 3
nacido como un proyecto institucional de naturaleza hibrida que tenia como fin
el dotar de un vehiculo de expresion y difusidon a las emergentes culturas juve-
niles del momento, que se aglutinaban mayoritariamente alrededor de la musica.
Aungue en su mayoria adoptaban actitudes claramente contraculturales, estos
colectivos se alejaban de los modos de articulacion de la resistencia antifran-
quista de la década anterior y se concentraban en la construccion de modelos
alternativos y antinormativos de proyeccién social, fundamentados en la per-
formatividad, el uso del lenguaje, el vestido y los gustos musicales y estéticos.

Desde las ondas de Radio 3 Jesus Ordovas emitia Diario Pop, que catalizd una
red constituida por una multitud de precarios grupos musicales y fanzines que
reflejaban las inquietudes de la primera generacion de jovenes criados tras el
franquismo: el comic underground, la ciencia ficcidén y, sobre todo, la musica
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punk, rock o tecno, que contrastaban mucho con la homogénea escena cultural
oficial. Los modelos, en un principio anglosajones, fueron dando paso a expe-
riencias locales animadas por la proliferacion de lugares y ocasiones en los que
mostrar publicamente cualquier tipo de iniciativa y la activacion de redes -mar-
ginales pero muy efectivas— a través de las cuales distribuirla.

El particular proyecto de Aviador Dro ilustra la variedad y originalidad de las
propuestas musicales que surgieron en la frontera de la década, y que iban desde
Kaka de Luxe hasta Los Secretos, pasando por Kortatu, Derribos Arias, Ramon-
cin, La Polla, Los Cardiacos, Los Nikis, Os Resentidos, Glutamato Ye-yé, Radio
Futura, Loquillo y losTrogloditas, Los Rapidos, Paralisis Permanente, Los Rebel-
des y Alaska y los Pegamoides, por nombrar solamente algunos de ellos. Los ini-
cios de Aviador Dro en 1976 no distan mucho de los de la Cooperativa de
Produccion Artistica y Artesana (CPAA), en la que habian dado sus primeros pasos
Manolo Quejido y Herminio Molero diez anos antes. Igual que CPAA, Aviador Dro
nacié como grupo en un instituto de bachillerato, el Santamarca, y tomo sus pri-
meras referencias de las vanguardias dadaista, futurista y constructivistay de la
poesia visual. Sin embargo, los futuros Aviador Dro entraron en contacto con la
cultura de vanguardia contemporanea a través de la musica, fundamentalmente
del punk. El fanzine autoeditado iba a ser su primer vehiculo de expresién.

A partir de ese sustrato de produccioén cultural autogestionada surgio el pro-
yecto de crear un grupo musical.Tras los primeros pasos de Servando Carballar
y Arturo Lanz, en 1979 se fundé Aviador Dro y sus Obreros Especializados, que
incluia también a Alberto Flérez y Manuel Guio (voces) y Andrés Noarbe (caja
de ritmos). La ndmina de componentes, que adoptaron seudénimos como Sin-
cotrén, 32-32, Hombre dinamo, Biovac-n, Multiplexor, Placa Tumbler y Deflex
tipo larr, iria variando durante el ano siguiente. Es posible que sin la existencia
de Radio 3, que por entonces iniciaba su andadura, y de Xavier Moreno, uno de
sus locutores, Aviador Dro —como muchos otros grupos— no hubiera salido del
anonimato. La actitud del grupo era provocadora, y no Unicamente respecto al
gusto conservador, sino también respecto a las consignas de la izquierda. La
cancion estelar de su primera maqueta se titulaba Nuclear si, invirtiendo la rei-
vindicacion ecologista tan coreada en la época por una apocaliptica letra llena
de alusiones futuristas y warholianas sobre la fusion entre humanos y maqui-
nas en la sociedad tecnoldgica. Su musica, fria y electronica, fue pionera del lla-
mado tecno-pop. La puesta en escena se volvid tan importante como la misma
musica: los miembros del grupo se presentaban ante el publico vestidos con
monos negros y gafas de proteccion industrial. El publico no siempre se haria
complice de su irdnica estética tecnoldgica, e incluso se dieron agresiones fisi-
cas durante algun concierto.

En una entrevista concedida al diario E/ Pais el 20 de agosto de 1980, los inte-
grantes de Aviador Dro declaraban, en relacion con su estética tecno:

...le damos mayor importancia a la tecnologia que a las emociones, y utiliza-
mos esa misma tecnologia para canalizar unas impresiones y unas informa-
ciones expresadas en musica. Pero la musica en si misma no es autosuficiente.
Porque nosotros pretendemos utilizar cuantos canales de informaciéon poda-
mos, como nuestra misma imagen o los escritos que repartimos. Todo ello da
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como resultado una estructura que provoca una serie de emociones en quie-
nes la reciben. (...) Nosotros radicalizamos determinados aspectos que pue-
dan provocar una reaccion. En el caso de los sprays, por ejemplo, unos se
sentiran atraidos y otros repelidos. Pero es parte del proceso: crear barreras y
puentes que cambian de manera constante.

Al ser interrogados por su posible confusion con un grupo de fascistas disfra-
zados de locos, replicaban:

Eso es debido a que todavia hay muchos que funcionan con dualidades e iden-
tificaciones estupidas, como la de futurismo-fascismo, que es la que mas nos
afecta. Pero nosotros no pretendemos crear un sistema social parecido a algo
de lo que se haya visto hasta ahora. De hecho, estamos en contra de cualquier
organismo politico, que nos parece aburrido e inoperante.Y mas en concreto,
contra cualquier tipo de organismo conservador fascista o neonazi, que tien-
den a un inmovilismo que es justo lo contrario de lo que nosotros defendemos.

Ante la dificultad de encontrar casa discografica que publicase su maqueta,
Aviador Dro opto por autofinanciarla en 1982 y cred asi uno de los primeros
sellos independientes del pais: “Discos Radioactivos Organizados’, o DRO, que
mas tarde seria productor, entre otros, de Siniestro Total. Los folletos que se
presentan en esta seccion, que los integrantes de Aviador Dro repartian por los
bares y durante sus actuaciones, corresponden a esta primera época y mues-
tran su interés por la produccién de una estética mas alld de la meramente
musical. Su diseno limpio de connotaciones pop y constructivistas es acorde
con las consignas que contienen: la superioridad de la maquina vy el elogio del
ciborg, con un tono y unas expresiones tomadas de los comics de superhéroes
de ciencia ficcion.

* %%

El fanzine, publicacion artesanal, de bajo presupuesto y difusién al margen de
los circuitos comerciales convencionales, habia sido el vehiculo favorito de la
cultura del comic underground de mediados de los setenta, e iba a convertirse
a comienzos de los ochenta en el vehiculo principal de la nueva cultura musical.
Jesus Ordovas, desde su programa de Radio 3, fue uno de los nodos de la cul-
tura de los fanzines, que en sus paginas recogian monografias de grupos, dis-
cografias, historietas de cdmic, entrevistas, cronicas de conciertos...

La empresa de venta de musica por correo Discoplay, que tan importante
papel jugaria en la difusion de las nuevas musicas por toda la geografia espa-
nola, organizo una Feria del Fanzine en la que a este se le reconocio su caracter
como portador de una idiosincrasia y una estética propias, basadas en la auto-
produccion y el reciclaje, que iban mas alla de sus paginas y que se materiali-
zaron en el collage, el cine en super-8, las performances, la fotografia, los
audiovisuales, la ilustracion... En 1984 Discoplay organizé incluso una exposi-
cion sobre la evolucion de la prensa marginal de los setenta para convertirse en
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el fanzine de los ochenta, y una mesa redonda sobre la definicion y el futuro del
medio, en la que participaron representantes de los fanzines mas notorios: Golf
Club, TBO Doble, Futuro Método, Mental, Sardi, Degalité, Escala progresiva de
resistenciay Rockoco, del que hablaremos mas adelante. El punto de consenso
entre todos era la definicion del fanzine, mas que por su no comercialidad, por
su independencia y su compromiso con sus propios gustos e intereses.

Los dos textos que se presentan a continuacién proceden del fanzine Van-
guardia Correspondencia, de 1983, ejemplo del momento “clasico” del género,
que destaca por un sofisticado disefio que desvela la intervencion de Oscar
Mariné y Pepo Fuentes. Ambos colaboraban por entonces en Pancoca, empresa
de Mariné dedicada a la distribucion de discos de companias independientes y
de cualquier articulo relacionado con el mundo del pop y del rock. Oscar Mariné,
que recientemente ha alcanzado popularidad gracias a los carteles de la pelicula
Todo sobre mi madre (1999), fue uno de los disenadores preferidos de la “movida”
madrilena, e intervino en sus publicaciones peridodicas mas célebres: La luna de
Madrid y Madrid me mata. Pepo Fuentes, por su parte, ha sido un todoterreno
del mundo del pop espanol: ademas de disenar objetos relacionados con el pop,
colaboré como letrista y musico en SiniestroTotal y ha ejercido como periodista
musical.

Buena muestra de la conciencia de si mismo y la voluntad afirmativa del movi-
miento fanzinero es el manifiesto con que se abre Vanguardia Correspondencia,
un texto breve pero contundente en el que se reconoce la herencia del under-
ground de los setenta, no solo en el formato sino también en la actitud alterna-
tiva ante el efecto homogeneizador de las multinacionales de la musica.

Esta actitud beligerante se percibe asimismo en el texto colectivo que apa-
rece en las paginas centrales del fanzine con el titulo de “El ano de la indepen-
dencia’] en el que intervienen representantes de los emergentes sellos
independientes, que en aguel momento vivian el espejismo de una industria
alternativa alimentada por una audiencia avida de novedades y por la incapaci-
dad inicial de las grandes companhias para adaptarse a un mercado tan nuevo.

Casi todos los representantes de los sellos independientes que participaron
en este debate fueron a la vez miembros de algun grupo: entre otros, lo fueron
Servando Carvallar, de DRO, el sello méas expansivo del momento; Ramon Recio,
miembro de GlutamatoYe-yé y creador en 1982 del sello Goldstein, que no sobre-
viviria a la quiebra de su distribuidora, Pancoca, ocurrida poco tiempo después.
Ademas, también tomo parte un representante de GrAbacioneS Accidentales
(GASA), sello fundado por los miembros del grupo Esclarecidos para publicar
sus discos y los de grupos afines —como Derribos Arias y Os Resentidos- que
acabaria por fundirse con DRO.

Por ultimo, se presenta una seleccién de las fotografias que conformaban
diversos numeros de Rockocd, una publicacion creada por MiguelTrillo y situada
a medio camino entre el fanzine y el libro de artista, que vio seis nUmeros desde
1981 hasta 1985. MiguelTrillo, gaditano de origen pero residente en Madrid desde
sus anos de carrera, se convirtié en el verdadero etnografo de “la movida’, atento
a registrar con sus retratos fotograficos la compleja taxonomia de las nuevas
tribus que poblaban la noche madrilena. Los modelos de las fotografias de Miguel
Trillo, menos atento a las actitudes individuales que Garcia Alix, son “captura-
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dos” en su habitat, que queda registrado al pie de la imagen —tal concierto, tal
sala—, y son convertidos en ejemplares de su particular especie o tribu.

Sin embargo, Trillo afirma simultdneamente su sintonia con el mismo mundo
que retrataba mediante las grafias, las cenefas que rodean las fotos o el formato
mismo en que presenta su obra: el fanzine. De hecho, una de sus primeras expo-
siciones individuales fue precisamente en la mencionada Feria del Fanzine que
organizo Discoplay en 1984.
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100. Editorial de Vanguardia Correspondencia

Llamase “fanzine” a la publicacion producida por un
editor aficionado, un editor que a la hora de plantearse
el trabajo pasa de condicionamientos econémicos o
comerciales y decide dar salida a sus aficiones, opi-
niones y gustos personales a través de una revista.

Los mas famosos “faneditores” de todos los tiem-
pos volcaron sus aficiones en el terreno de la “sf”
(ciencia-ficcion) y la literatura de terror, pero en los
anos sesenta la cultura del “rock” hizo uso de estas
armas para combatir el adocenamiento y el muermo
feroz de las grandes companias y los grandes empre-
sarios del mundo del show business.

Visto el panorama desde los afnos ochenta, muchas

: .
de estas iniciativas, con el tiempo, fueron asimiladas
u D ' por sus grandes enemigos. Sellos discograficos como
& laVirgin, Asylum o la legendaria Electra, y revistas
CORRES‘PON@E& &/A. . :

como Rolling Stone, pasaron a convertirse en pro-

1

T T ]
)

Asem
:’};.m.':




longaciones de las grandes empresas discograficas
o editoriales.

La moraleja esta clara: hoy, en estos tiempos, aflo-
ran de nuevo pequenas casas discograficas, de moda,
diseno o editoriales que, recuperando el espiritu del
legitimo underground, intentan ofrecer una alterna-
tiva a los grandes almacenes, las omnipotentes multi-
nacionales discograficas y la omnipresente voz de
los spots publicitarios; es la voz de la disidencia, la
voz que clama en el desierto en el que los ultimos
oasis se llenan de chiringuitos mac-donalds, coco-
drilos “lacoste” y bafles difundiendo el sonido uni-
dimensional de la CBS.

Lo nuestro es la guerrilla, pero una guerrilla que
no escatima la utilizacién del video, de la imprenta o
de los ultimos medios de comunicacion y la tec-
nologia de las computadoras, una guerrilla de una

FANZINES'Y OTRAS MOVIDAS - 253

tercera ola, plural y movil, flexible y evolutiva como
los mastoddnticos emporios de los “mercaderes del
espacio”
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Sindrome de mayoria absoluta

102

Mar Villaespesa, “Sindrome de mayoria absoluta”(extracto), en
Arena Internacional del Arte, n.° 1, 1989, pp. 80-83.

103
Juan del Campo, Haacke mate a la Reina, 1989. Oleo sobre lien-
zo, moqueta roja, madera lacada, dos catenarias y cordon.

El arte no debe servir para poner marco al poder, sino para responder a la situa-
cién o a los problemas que el artista vive en su momento. Solo asi se pueden
evitar desde los mas inocuos lirismos hasta los mimetismos: doble eje en torno
al que giran los problemas del arte espanol como unidad global.

( Mar Villaespesa,” Sindrome de mayoria absoluta’; 1989.)

Estas lineas sintetizan el tono del articulo con que Mar Villaespesa hizo una lla-
mada general a la regeneracion critica del arte espanol tras lo que para ella
habian sido diez anos de euforia irreflexiva y de seguidismo respecto a los nue-
vos poderes de la democracia. El marco de tal lamamiento son las paginas del
n.° 1 de la revista Arena Internacional del Arte, un proyecto editorial del que ella
misma era responsable junto con José Luis Brea y Kevin Power.

Tal como analizan Carmen Ortiz y Miren Eraso en “Editar un sistema de ecos
positivos’, trabajo realizado para el proyecto Desacuerdos, Arena recogio el
intento de sus antecesoras —Figuray Figura Internacional sucesivamente- de lle-
nar el vacio critico con que se estaba desarrollando el rapido crecimiento del
mundo del arte espanol, al amparo de las grandes rentas del capital y las nece-
sidades simbdlicas de las nuevas instituciones democraticas. La diferencia entre
esta revista y sus predecesoras era la decision de los editores de Arena de dejar
de ser meros proveedores de las necesidades del mercado y generar, en cam-
bio, un espacio critico independiente que en cierto modo impulsase la practica
artistica hacia la autodeterminacién y el compromiso con el presente. Para ello,
Arena se dotd de un sistema de financiacion al margen de las subvenciones,
aungue paraddjicamente ello le hiciera dependiente de una larga lista de gale-
rias —ademas de marcas de lujo- que se anunciaban en sus paginas.

Arena quiso posicionarse “criticamente” ante el mundo del arte espanol, pre-
cisamente reivindicando el distanciamiento y la reflexién critica como los uni-
cos modos de regeneracion de un entorno desarticulado, individualista y viciado
por el poder. Esta criticidad no era puramente abstracta, sino que implicaba un
enfrentamiento explicito con poderosos miembros del mundo de la cultura,
como era el caso de Carmen Jiménez, a quien José Luis Brea, precisamente en
el n.° 1 que aqui se presenta, acusaba de haberse lucrado con la promocién de
la saga de neoexpresionistas a la espanola.
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No nos encontramos, pues, ante un foro periférico o marginal de resistentes
al sistema, sino ante un proyecto perfectamente tramado que aglutinaba a un
grupo bien nutrido de jovenes criticos, que desde distintos puntos cartografia-
ban la superficie del mundo del arte en Espaha y se disponian a aplicar su entre-
nado juicio critico a la actividad artistica de todo el Estado. De ello da buena
cuenta el n.° 1, que se inicia con informes sobre la nueva actividad institucional
en Madrid, Barcelona, Valencia y Sevilla, respectivamente, por José Manuel
Costa, Manel Clot y Luis Francisco Pérez, José Miguel G. Cortés y Pedro G. Romero
con el seudénimo de J. Gracian. A esta nomina se unieron Juan Vicente Aliaga,
Gloria Picazo, José Diaz Cuyas, Esteban Pujals y Octavio Zaya.

Asi, Arena naci6 -y el articulo de Mar Villaespesa lo ilustra— con una clara
voluntad hegemonica respecto al mundo del arte en Espana, aunque dicha hege-
monia pasase por distanciarse del modelo clientelista de relacionarse con el
poder y por recuperar una agencia y autonomia nunca poseidas en la historia
de la vanguardia espanola.

Esta toma de posicion fue paradigmatica de un momento, 1989, en el que se
estaba produciendo un resquebrajamiento del entusiasmo que en el ambito
general de la cultura espanola acompanara la segunda legislatura del Partido
Socialista Obrero Espanol. No es de extranar, por tanto, que al final de su articu-
lo Mar Villaespesa aluda a la famosa huelga general que se celebro el 14 de
diciembre de 1988 con un seguimiento masivo.

Los términos en que Mar Villaespesa describe los vicios del sistema del arte
en Espana durante la década que finaliza son, ademas del seguidismo respecto
al poder, el papanatismo en la adopcidn irreflexiva de modelos internacionales
y la ausencia de conciencia critica ante la memoria colectiva y de un concepto
de realidad respecto al que posicionarse, que en conjunto hacen que el arte espa-
nol carezca de anclajes y principios de articulacion propios.
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102. Sindrome de mayoria absoluta (extracto)
MAR VILLAESPESA

Uno de los grandes problemas generales, el aqui y
el ahora, del arte espanol es la adopcion autocom-
placiente de modelos ajenos. Se trata de imitar a quien
va el primero en la carrera. El no enfrentarse al “aqui
y al ahora” evidencia la falta de conciencia critica ante
nuestra memoria colectiva; no para enfrentarse a ella
como nostalgia, sino como instrumento y punto de
referencia que nos situara con firmeza en una reali-
dad y un contexto determinado.

(...)

Los ochenta

Realmente, el arte durante la época de Franco ha
tenido graves problemas de contexto; el arte de la
década de los ochenta sigue teniendo este problema,
aunque empieza a paliarse debido al crecimiento del
espacio cultural (comienzo de una circulacién regu-
lar de exposiciones internacionales en galerias e ins-
tituciones, al mismo tiempo que empieza a viajar de
modo regular el arte espanol fuera del pais: consoli-
dacién de ARCO; actividades de entidades publicas
y privadas, como el Centro Reina Sofia o “la Caixa”;
creacion de talleres de arte como los del Circulo de
Bellas Artes, etcétera).

El paisaje de los ochenta (movida “posvanguar-
dista’} nueva escultura, figuracion sevillana...), ade-
mas de no haber sido diferenciado en su signifi-
cacioén, ha sido, desafortunadamente, revalorizado,
mas que por la pertinencia de la obra, por su calidad
de representantes o embajadores de la euforia demo-
cratica espanola dentro y fuera de nuestro territorio.
La locura de lo “internacional” como razén de sery
como razon para ser potencia y propicia el gran
topico del éxito, incluso del éxito historico allende
nuestras fronteras. Estos habitos aparecen conti-
nuamente en todos los estamentos de nuestra socie-
dad y con una euforia tan inusitada como, en mucho
aspectos, comprensible.

Habria que cuestionar el monolitismo propagan-
distico y el dirigismo oficial, ademas de ciertos sec-
tores criticos que confunden la critica con el
periodismo o la obra de arte con el fendmeno social,
en detrimento de la propia obra de los artistas. Esto
ha conllevado al espejismo del nacimiento de un arte
exnihilo sin ninguna conexion, ni con un pasado mas
o menos inmediato, ni con una realidad determinada;
un espejismo, por otro lado, momentaneo, como se
empieza a vislumbrar Ultimamente.

Todo ha corrido paralelo a un vacio critico y teo-
rico mientras que los proyectos de los artistas tan
solo se han aceptado en funcién de modelos ajenos
y en funcién de resultados puramente coyunturales
o comerciales, o lo que es lo mismo: en funcién del
“dime con quién expones y te diré cuan importante
eres”. Los criterios de valor han estado mediatizados
por lo que es la propaganda del arte y del mercado
internacional; la jerarquia de valores ha respondido
a criterios socio-mercantiles mas que a criterios de
necesidad colectiva. No ya la modernidad o la van-
guardia, sino ni siquiera la posmodernidad, aun
siendo supuestamente menos “rigurosa y moralista’;
ha convertido en criterio de valoracion lo que es un
instrumento —el mercado- en la finalidad de la obra.

Dar una visién excesivamente positiva de los ahos
ochenta seria traicionar el pensamiento critico para dar
paso a la propaganda de un bienestar y de una eufo-
ria que, si bien no deja de ser una realidad, es con res-
pecto a una realidad inflada, en vista de una serie de
contradicciones sociopoliticas y econdmicas que vivi-
mos continuamente. Pero el ser negativo falsearia tam-
bién ciertas realidades que empiezan a ser palpables.
Finalmente, el artista como el critico, incluso la misma
cultura espanola, se encuentra ante la opcién de saber
distinguir lo que son cambios cualitativos, que res-
ponderian a la realidad interna de la sociedad y no a
modelos ajenos. El arte espanol, por ejemplo, necesita
museos —entiendo por ello un solo espacio fisico—, pero,
evidentemente, habria que estar a la altura de las con-
tradicciones de los modelos aqui imitados —ya euro-
peos, ya americanos- para saber que esos museos, en
las sociedades que utilizamos como modelo, estan
continuamente puestos en cuestionamiento por los
sectores mas criticos. O, dicho de otro modo, tenemos
que ser conscientes del desfase de la situacion cultu-
ral espanola para saber a qué paso afrontarlo: mien-
tras que aqui exigimos museos, otros los cuestionan.

Revision del arte espaiol

Ciertamente hay que revisar la historia del arte espa-
nol, pues es arduo analizar lo que ha sido el arte
durante la presente década ignorando lo que fue en
las precedentes; pero revisarla para discutirla en su
contexto y, a la vez, contextualizarla en un panorama
internacional para calibrar su alcance. Desafortuna-
damente, los intentos de revision que estan prolife-
rando en recientes exposiciones (Feito, Viola, Aspectos



de una década...) no han hecho sino insistir en el
caracter histérico y museable.

Obviamente, en la revisién no debe imponerse el
animo nacionalista, pues no se debe caer en el chan-
taje del colonizado que busca justificacion en su pro-
pia victimizacion. Pero no podemos olvidar que se
puede dar otro tipo de nacionalismo igualmente peli-
groso: el de convertir a los artistas simplemente en
representantes de arte espanol ante el panorama
internacional para crear una imagen protocolaria y
representativa que poco tiene que ver con los pro-
blemas de la sociedad en que vivimos y que son, en
definitiva, a los que el arte de una forma critica ha de
responder. A esta imagen protocolaria se han redu-
cido muchas de las exposiciones que han formado
parte del programa del lanzamiento del arte espanol
(de las cuales Cinco siglos de arte espanol, celebrada
en Paris en 1987, podria representar las mas altas
cotas de protocolo oficial).

El arte no debe servir para ponerle marco al poder,
sino para responder a la situacion o a los problemas
que el artista vive en su momento. Solo asi se pue-
den evitar desde los mas inocuos lirismos a los mime-
tismos: doble eje en torno al que giran los problemas
del arte espanol como unidad global.

Nos atrevemos a apuntar que el canto euférico y
la sacralizacion de ciertos artistas dados a conocer
en la década de los ochenta (Miquel Barceld, José
Maria Sicilia...), como el deseo de convertir en his-
toria a otros de la década anterior (Pérez Villalta...)
antes de discutir la obra, y en el momento en que
dicha obra puede entrar en un periodo de madurez,
ha sido un paso atras con respecto a situaciones ante-
riores. Esperamos que otros artistas, en situaciones
que pueden ser similares, tengan mejor fortuna y su
obra —no su persona- pueda ser discutida antes de
ser historia o premio nacional (Susana Solano, Juan
Muhoz, Paneque...).

Finalmente, empieza a configurarse un paisaje en
el que tanto se ha desdibujado la energia euférica de
ciertas imagenes, adoptadas sin atender a los con-
ceptos que supuestamente debian motivarlas, como
perfilado la continuidad de proyectos iniciados por
algunos artistas en la década pasada (Adolfo Schlos-
ser, Eva Lootz, Soledad Sevilla, Zush, Gordillo, Manuel
Navarro, Manolo Quejido...). A la vez que se vislum-
bra una incipiente necesidad ya de referencias o pun-
tos de partida ya de relaciones para afrontar
respuestas y proyectos comunes. Coincide esto con
una revision de propuestas conceptuales y objetivas
que ciertamente servira a la historia reciente del con-
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ceptual y de la reconstruccion del lenguaje del arte
como compromiso ideoldgico (Equipo Cronica, Torres,
Muntadas, Eugénia Balcells, Pere Noguera, Francesc
Abad, Carlos Pazos, Nacho Criado, Zaj...), una vez
que se ha planteado la renovacién del lenguaje y del
significado del arte y del artista en funcidn de la socie-
dad actual (Pedro G. Romero, Agustin Parejo
School...). La regularidad del trafico de exposiciones,
entre artistas de diferentes generaciones, esperamos
que borre esa torpe y topica barrera del arte “antes
y después de Franco” del modo en que se ha plan-
teado: es decir, en base a la ignorancia del pasado
mas que su discusion.

Arte y politica

En la presente década ha habido una interrelacion
arte-politica, lo que quiza sea un sintoma de vitali-
dad y de conexion con la realidad que tanta falta le
hacia el arte espanol; pero el problema es que el arte
y la supuesta intelectualidad han corrido al mismo
ritmo que la euforia del poder, todo en nombre de la
democracia; pero sin embargo este colaboracionismo
es el sueno dorado de toda dictadura.

En 1982 el gobierno socialista gand con mayoria
absoluta las elecciones generales, siguiéndole a ello
grandes gestos de prepotencia y situaciones dema-
gogicas en las que se ha gastado energia, también
empleada en acaparar todos los centros de decision
de la vida politica y social; en lo que respecta al arte
se ha centrado en una labor propagandistica mas que
en una labor de educacion (sigue siendo alarmate el
problema basico de la falta de programas actualiza-
dos en las escuelas de arte, segun el modelo inter-
nacional en el que tanto se ha empenado el gobierno).
Sin embargo, el paralelismo del arte con un curso
politico amanece en este ultimo ano de la década con
un signo mas esperanzador: una incipiente contes-
tacion y concienciacion critica, expresada, en el
campo politico, en la huelga general del pasado 14
de diciembre.

Cuando pase definitivamente la euforia de lo que
se podria denominar, en el mundo politico, sindrome
de mayoria absoluta y, en el mundo de arte, sin-
drome de ser descubierto, y cuando el objetivo sea
la autodeterminacién y el autodescubrimiento una
vez borrado el desnivel fronterizo, se podra estable-
cer un didlogo, tanto con el exterior como con el inte-
rior. En lo que respecta al ultimo, no debe ser de
continuidad autocomplaciente de diferentes gene-
raciones, sino un diadlogo critico por el que los pro-
pios puntos de partida de los artistas jovenes puedan
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cuestionar o replantear los presupuestos estéticos y
éticos de los propios referentes. Seria este el papel
renovador a cumplir por los artistas “jovenes” (pro-
tagonistas de un modo muy especial en el panorama
espanol de los ochenta) muy diferente del que se les
ha pretendido asignar, haciéndolos centro de aten-
cion, demanda y propaganda; en definitiva, forzando
una situacion que en la mayoria de los casos resulta
dificilmente soportable.
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El modelo Barcelona

104

Mari Paz Balibrea, “;Somos iguales o somos diferentes? Barcelona
entre las ciudades”, extracto del caso de estudio “Barcelona: del
modelo a la marca” (2004), en <www.desacuerdos.org>

105
Manolo Laguillo, “La montafa”, fotografias realizadas para el

dossier (survey) publicado en Quaderns del Col-legi dArquitectes
de Barcelona, n.° 186, diciembre, 1990, pp. 51-57.

106

Patrick Faigenbaum y Joan Roca, Barcelona Vista del Besos,
1999-... Fotografias (seleccion).

Iniciamos esta seccidon con un extracto del texto de Mari Paz Balibrea que adopto
la forma del caso de estudio titulado “Barcelona: del modelo a la marca” en el
contexto de las investigaciones de Desacuerdos, que puede consultarse en
su integridad en <www.desacuerdos.org>. En este ensayo la autora realiza una
genealogia de la nocion de “modelo Barcelona’; que tanto éxito tuvo desde de la
década de los ochenta como ejemplo de desarrollo urbano que idealmente com-
binaba la expansion econdmica y la terciarizacion posmoderna de la urbe con la
preservacion del espacio publico y el consenso e integracién de sus habitantes.
Mari Paz Balibrea describe en su analisis el gradual proceso de transformacién del
“modelo’; concebido desde la perspectiva socialdemaécrata en la década de los
ochenta, hasta convertirse en la “marca BCN’, marco estratégico neoliberal que
rige las actuaciones urbanisticas en la ciudad a partir de los Juegos Olimpicos.
Las imagenes que aparecen a continuacion proceden de varios proyectos que,
en las ultimas dos décadas, han intentado construir una imagen de la ciudad de
Barcelona critica con respecto a las imagenes publicitarias dominantes, pro-
movidas en particular desde los anos ochenta por el gobierno local con el fin de
construir consensos sobre las politicas urbanas. Los primeros trabajos de Manolo
Laguillo entre 1979 y 1982 son una referencia fundamental para trabajos foto-
graficos criticos posteriores. Laguillo es uno de los primeros fotografos que abor-
dan las periferias, y uno de los primeros en construir una representacion
topografica de la ciudad sensible a la complejidad historica. Esa sensibilidad, y
la comprension del papel de la fotografia en la representacion de lo urbano, fue-
ron los motivos del survey sobre la ciudad que la revista Quaderns del Col.legi
d’Arquitectes de Barcelona encargo a siete fotografos (Manolo Laguillo, Joan
Fontcuberta, Ferran Freixa, John Davies, Gilbert Fastenaekens, Gabriele Basilico,
Ana Muller) a finales de los ochenta, con la intencidén de construir un testimo-
nio de la ciudad justo en el momento previo a la inauguracion de los Juegos
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Olimpicos de 1992, el gran momento de transformacién de la ciudad que supo-
nia la culminacion del modelo socialdemodcrata reconocido internacionalmente,
y a la vez el momento de inflexion hacia un modelo neoliberal que predomina
durante los anos noventa, y cuya culminacion seria el Forum de las Culturas de
2004. El survey de la revista Quaderns fue una iniciativa Unica en su género en
Barcelona, en lo que se refiere a la comprension de la fotografia como testimo-
nio histérico y como potencial de analisis critico y a la vez en su forma de com-
prender el papel que puede jugar la fotografia a la hora de articular varios campos
(arquitectura, urbanismo...).

El trabajo de Laguillo, al igual que el que realiza anos més tarde Craigie Hors-
field en La ciutat y la gent (1995-1996) para la Fundacié AntoniTapies, se articu-
laba justamente con un punto de vista de la ciudad desde la periferia —en su caso
Nou Barris— que estaba préoximo al de los habitantes de las periferias surgidas en
la ciudad durante la oleada inmigratoria de los anos sesenta, durante la cual se
crearon barrios dormitorio de clase trabajadora surgidos del esfuerzo de sus habi-
tantes y a contrapelo de las politicas urbanisticas especulativas del franquismo.
En buena medida, esos barrios siguen arrastrando los estigmas y las deficiencias
de su condicidn periférica.

El objetivo de crear una contraimagen de la ciudad partiendo de esa pers-
pectiva periférica, pero intentando proporcionar imagenes asumibles, no victi-
mistas para los habitantes de la zona, es asimismo el punto de partida del proyecto
de Patrick Faigenbaum y Joan Roca Barcelona Vista del Besos, iniciado en 1999
y aun en curso. Este trabajo toma como eje la profunda transformacién urbana
que tiene lugar en la segunda mitad de los noventa en el frente litoral del nor-
este de la ciudad, que culmina en 2004 con el Férum de las Culturas.
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104. ;Somos iguales o somos diferentes? Barcelona entre las ciudades (extracto)

MARI PAZ BALIBREA

| “

El concepto del “modelo Barcelona” pareceria insis-
tir en la idea de que han existido unos agentes insti-
tucionales barceloneses que, en productiva dialéctica
con el resto de los agentes sociales, han inventado
una férmula magistral de transformacién urbana
digna de imitarse. Esto es falso. No hace falta negar
la agencia local ni su especificidad historico-espacial
para también insistir en que el modelo Barcelona es
un caso, particularmente exitoso en algunos aspec-
tos, de una regeneracion urbana cuyo marco deter-
minante es la necesidad estructural global de las urbes
occidentales primermundistas, de reconvertirse so-
cioeconémicamente para sobrevivir en el marco de
su desindustrializacién. Pero estos determinantes
estructurales, aunque imprescindibles, son también
insuficientes si no se acompanan de un analisis espe-
cifico de las coordenadas temporales y espaciales en
que se materializan. Para que se hable de un modelo,
en efecto, algo debe destacar en las transformacio-
nes barcelonesas, por mucho que se puedan explicar
en coordenadas macroecondmicas que incluyen a
otras muchas ciudades del mundo desarrollado. En
definitiva, como afirma el urbanistaTim Marshall: “If
there is then a Barcelona model, it would be a parti-
cular combination of borrowings and innovation, new
to a degree only”

En este sentido podria ser aclarador proponer,
para la estudio de la historia del modelo Barcelona,
una distincion conceptual entre el modelo y la marca
Barcelona, o “marca BCN” en la abreviacion de moda,
que aproveche los elementos y caracteristicas mas
socialmente progresistas y mas especificos barcelo-
neses asociados al concepto del modelo, y los dis-
tinga de los procesos globales de branding que se
asocian indefectiblemente a la marca. Lo que se pre-
tende con ello no es una periodizacién rigida segun
la cual la marca empieza donde termina el modelo,
pues ambos conviven desde el principio y se hacen
posibles el uno a la otra: si la “marca BCN” deriva
su éxito de capitalizar y mercantilizar la configura-
cion espacial especifica de luchas y saberes locales,
también es verdad que la susodicha configuracion
habria sido otra si no se hubiera contado desde el
principio con el empuje facilitador, aunque intere-
sado, de un propicio contexto estatal e internacional
donde los grandes agentes econdmicos desempe-
naban su papel determinante. Pero si se propone la
conveniencia de rescatar -y, por tanto, afirmar que
existen— las memorias y las practicas en la historia
del modelo que no son asimilables o que admiten
lecturas contrarias a los designios de la ciudad-marca
comercializable. Unidos, los dos conceptos pueden

funcionar como los dos polos local-global entre los
que oscilan, por una parte, las politicas urbanisticas
con las respuestas locales que reciben, y por otra la
forma en que dichas politicas encajan en un marco
socioeconédmico global que resulta en el hibrido que
se ha dado en llamar glocal; como dos polos entre
los principios y efectos mas socialmente positivos de
las transformaciones barcelonesas, por una parte, y
por otra su mas cruda desvirtuacion en ciudad-parque
tematico; como dos polos extremos entre unas trans-
formaciones inteligibles en tanto que influidas por
los impulsos modernizadores y progresistas de
miembros concretos de una élite en el poder, por una
parte, o como el resultado del empuje arrollador de
una economia posmodernizada perpetuadora de des-
igualdades, por la otra. En la oscilacién entre estos
dos polos, con predominio claro de la atraccion del
polo “marca” desde 1986, se ha dibujado el horizonte
de las transformaciones urbanisticas barcelonesas
desde la transicion.

El modelo Barcelona tiene un ciclo de vida pleto-
rico de éxitos que se fragua, ademas de con las con-
secuencias de la gran crisis de 1973 donde se inicia
globalmente el momento econdmico posfordista (Har-
vey, 1989), con la transicion politica espanola después
de la noche de la dictadura. La llegada a los ayunta-
mientos del area metropolitana barcelonesa de socia-
listas y comunistas aglutina y canaliza, como en otros
lugares del Estado espanol, un torrente de expecta-
tivas y deseos de democratizacion, que en Cataluha
se imbrican con los del reconocimiento del fet dife-
rencial catalan. Es el periodo de formacion y legiti-
macion del modelo, el mas politicamente progresista
y conectado con los reclamos de los movimientos
sociales de que se creara mas ciudad y mas recono-
cimiento a su derecho a ella. Es también el mas
extraordinario, en tanto la implementacién de politi-
cas urbanas concretas, materializadas en espacios
publicos como plazas, centros civicos, monumentos,
parques, calles, o simplemente en nuevo mobiliario
urbano, revierte en la creacién de un nuevo concepto
de ciudad, de una nueva imagen que es ciertamente
interiorizada con orgullo por muchos barceloneses.
El éxito del modelo Barcelona es la historia de como
la clase politica barcelonesa -y con ella una élite cul-
tural y econédmica-, con un lider carismatico a la
cabeza, Pasqual Maragall, capitaliza ese orgullo, esos
deseos y expectativas de democratizacion mencio-
nados antes, materializdndolos en una ciudad que se
vendra a percibir y a presentar, en su totalidad, como
un espacio transformado a imagen y semejanza de
una nueva ciudadania barcelonesa catalana, moderna
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y europea. La consolidacién de esta imagen, cuya
solidez es patente en el consenso publico a su alre-
dedor, no puede explicarse sin el contexto histérico
de una sociedad que salia de cuarenta anos de dic-
tadura con una conciencia y memoria vivas y resis-
tentes de su condicion de vanguardia espanola de la
modernidad y el progreso. Es esta conciencia la que
los actores politicos van a conseguir, con gran éxito
durante quince anos, inyectar en sus proyectos de
transformacion urbana en forma de capital simbé-
lico. El éxito del modelo de transformacion urba-
nistica de Barcelona y el consenso que crea a su alre-
dedor resultan, entre otras cosas, de conseguir dotar
cada intervencion concreta en el espacio urbano con
un discurso simbdlico extraordinariamente coherente
que en cada ocasion, en cada encuentro e interaccion
del ciudadano con él, volvia a demostrar, a recordar
al barcelonés que su ciudad se democratizaba, se
europeizaba, se distinguia como vanguardia, no solo
de la modernidad espafola sino también de la euro-
peay la global al mismo tiempo.

En el centro de ese motor transformador se ubica
una politica socialdemaocrata que se dice de izquier-
das, de forma que la historia y el anélisis del modelo
Barcelona lo son también del ejercicio de poder desde
esa izquierda: su gloria, su miseria, sus traiciones,
sus éxitos y sus deficiencias. Es la izquierda politica
del PSC, con importantes alianzas con el PSUC en un
primer momento, la que en la euforia de las prime-
ras elecciones municipales de 1979 recoge el fuego
sagrado de la voluntad de una ciudadania curtida
durante el tardofranquismo en las luchas y reivindi-
caciones urbanas por recuperar su derecho a la ciu-
dad.Y en nombre de ella y para ella se orquestara
todo lo que vendra después. Y aunque, como ya
muchos hemos argumentado y criticado, la politica
de esa izquierda, en sus muchos anos en el poder, no
serd muchas veces consecuente con las necesidades
de la base social que la vota, ni estara a su servicio,
es innegable, me parece, que las transformaciones
en el urbanismo barcelonés tienen en un principio el
sello de una visién modernizadora y progresista muy
coherente, derivada de la ideologia de los actores
sociales que las llevan a cabo.Y asi modernidad y
progresia corresponden a las de una élite politica,
economica y cultural barcelonesa de rancio abolengo,
una gauche divine compuesta principalmente, en la
vertiente que implica lo cultural, por arquitectos, urba-
nistas y disenadores que, desde posiciones de poder
politico y poder del know-how, y del capital cultural,
impone implacablemente sus criterios estéticos, cata-
lanistas y modernizadores en las transformaciones
fisicas de la ciudad (Narotzky, pp. 247-251, McNeill,
pp. 156-167), en ocasiones notables contra la volun-
tad y los criterios de los afectados cuando estos osa-
ron contradecirles. En consecuencia, lo que decia

hacerse en nombre y por bien de la ciudadania, en
nombre y por bien de la democratizacion espacio-
social, en nombre y por bien de la integracion bar-
celonesa en el contexto europeo, se hizo ya desde el
principio sin la colaboracion y la consulta continuada
y directa
de la ciudadania. Si hubo democratizacion del con-
sumo de los nuevos y recuperados espacios, que sin
duda en muchas ocasiones beneficiaron a los ciuda-
danos, no la hubo de los mecanismos de su produc-
cion. Este direccionismo cultural es una caracteristica
importante del modelo Barcelona desde sus inicios,
importante sobre todo teniendo en cuenta que lo lleva
a cabo un gobierno de izquierdas que blandia sus
preocupaciones sociales como prioritarias.Y asi, mas
que un modelo de participacién social para el pen-
samiento o la historia de los movimientos sociales
urbanos desde la izquierda, con respecto a esta cues-
tién, Barcelona es modelo de como neutralizar a las
bases sociales en la adquisicién del consenso ayu-
dandose de la cultura para ello.

El “despotismo ilustrado” (McNeill, p. 156) de esta
clase directora local es en parte atribuible a sus pro-
pias convicciones sobre la forma en que el espacio
publico barcelonés debia encarnar el de una ciudad
moderna y democratica y, en ese sentido, refuerzan
la interpretacion del desarrollo del modelo como uno
de los procesos de generacion de modernidad mas
claros y coherentes dentro del Estado espanol en tran-
sicién. Ademas, claro es ya, el dirigismo cultural de
una élite segura de su saber cultural y de su poder
politico, que impone ciertas soluciones de forma y
uso del nuevo espacio construido por conviccion de
su excelencia, se complica al aparecer en el horizonte
la “agenda” global de la terciarizacion de la ciudad.
Desde los anos setenta las variables macroeconomi-
cas constatan la inviabilidad creciente del tejido indus-
trial del area metropolitana barcelonesa. Se inicia
entonces un giro estructural de la ciudad hacia el des-
mantelamiento de su industria, que tendra que rein-
ventarse para hacerse viable y sostenible, y que
desemboca en la ciudad terciarizada y centrada pro-
ductivamente en las industrias culturales, turisticas y
del conocimiento que tenemos hoy dia. El poder local
barcelonés, como pasa en el Estado espanol después
de la llegada al gobierno del PSOE, consigue culmi-
nar una transicion desde la dictadura que aparece
como ruptura con el régimen anterior en lo politico y
en lo cultural, pero no asi en lo econémico.Y en ese
sentido, la ruptura con la estructura de la urbe indus-
trial que determina las transformaciones urbanas del
modelo Barcelona es, paraddjicamente, una conti-
nuidad de servicio a los intereses del capital. Visto
desde la perspectiva de este capital, el éxito del
modelo barcelonés es particularmente notable
teniendo en cuenta que, cuando empieza la transi-



cion, Barcelona es uno de los focos de conflictividad
social y politica mas importantes del Estado, y cuando
acaba, el grueso de la sociedad esta uniformado en
unas identidades modernas y conformes con el statu
quo. La complejidad de explicar el modelo de transi-
cién y transformacién urbanistica barcelonés radica
en articular la influencia de las variables macroeco-
noémicas que desde el principio marcaban una direc-
cion hacia la posmodernizacion / terciarizacion de la
ciudad con unas configuraciones historicas de moder-
nidad politica, cultural y estética que se dan desde la
transicion y que definen también el modelo Barce-
lona. Lo crucial aqui es entender que los dos proce-
sos, el de modernidad y el de posmodernizacion, se
estaban dando a un tiempo, y que se hicieron posi-
bles el uno al otro. Como también es crucial estable-
cer que, desde que los Juegos Olimpicos aparecen
en el horizonte como una realidad en 1986, se van a
desvirtuar progresiva y —hasta el momento- irrever-
siblemente los principios mas progresistas de la
modernidad del modelo.

Es indudable que la meta de 1992 permite a la
clase politica gobernante barcelonesa conseguir un
apoyo popular sin disidencias audibles, constru-
yendo los Juegos Olimpicos como catalizador o ace-
lerador de los procesos de modernizacion,
modernidad y progreso que se estaban llevando a
cabo desde su llegada al poder. Sin embargo, mas
que una culminacién, los Juegos son la evidencia
de la pérdida de la inocencia de ese proceso, de ese
modelo. Desde el punto de vista del espacio cons-
truido, esto es asi por la inversidn olimpica en edi-
ficios y espacios ciudadanos que para la poblacion
local son de dudosa utilidad, o cuanto menos de
dudosa prioridad. Estos desplazan a los proyectos
mas puntuales y pequenos que afectaban directa-
mente a los barrios y que tienen que hacerse a un
lado ante la voragine olimpica que reclama la aten-
cion exclusiva a macroproyectos. Desde el punto
de vista politico, es debida a la supeditacion de una
agenda de prioridades locales a la entrada de Bar-
celona en un mercado global de ciudades que iba a
derivar, después de los Juegos, en una progresiva
devaluacion de los aspectos mas progresistas del
modelo Barcelona. Los Juegos Olimpicos hacen lo
que tienen que hacer para catapultar Barcelona inter-
nacionalmente y ponerla en el mapa de ciudades de
eventos. La presencia turistica masiva y la proyec-
cion mediatica global proyectan a escala planetaria
una version simplificada y especularizada de lo que
hasta la fecha ha sido el modelo Barcelona: es la pre-
sentacion en sociedad de la marca BCN. Las reno-
vadas y orgullosas conciencia, identidad e imagen
de ciudad moderna, progresista y diferencialmente
catalana que las transformaciones urbanas han con-
seguido generar en las poblaciones locales, son capi-
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talizadas para la creacion corporativa de la marca
Barcelona que, se les dice, habra que luchar por sos-
tener y mejorar de cara a un potencial cliente inver-
sor o turista en un mercado global. Este es un
elemento de estandarizacién de la ciudad que, como
hemos apuntado en la primera parte de este trabajo,
al imponerse como decisivo para su viabilidad y
desarrollo, va a establecer una tension dificil y cues-
tionable entre aquello que se presenta como hechos
diferenciales y valiosos de la ciudad, por una parte,
y por otra su radical mercantilizacion en un mercado
de ciudades donde lo que vende precisamente es la
diferencia, siempre que sea globalmente legible,
aséptica e irremediablemente intercambiable con
las diferencias de las otras ciudades.

Después de 1992, el modelo vive de sus rentas de
prestigio y progresia, pero se desvirtia, derechizan-
dose politicamente y sucumbiendo, cada vez mas
estrepitosamente, al impacto masivo del neolibera-
lismo y las servidumbres de la competitividad global
entre ciudades. Llega entonces la hegemonia de la
marca BCN. Hay un momento dulce de simbiosis en
apariencia armoniosa entre la construccion de una
ciudad bella, moderna, progresista y social que reco-
noce el derecho a la ciudad de todos, y la de otra que,
desde criterios economicistas y capitalistas, se pre-
para con nuevas infraestructuras para adaptarse a las
nuevas necesidades de su supervivencia en el mer-
cado global. Este momento termina con el fin de los
Juegos Olimpicos. El endeudamiento que los fastos
han generado, el relevo en la alcaldia, el afloramiento
de las consecuencias perversas de anos de buen hacer
urbanistico, la opacidad cada vez mayor en la toma
de las grandes decisiones urbanisticas en la ciudad,
carente de mecanismos democraticos que la contro-
len y den voz a otros agentes sociales locales, alejan
cada vez mas el modelo de su espiritu y forma mas
democraticos. Proyectos como el de Diagonal Mar,
actuaciones represivas como el desalojo de okupas
del cine Princesa, operaciones especulativas como
las organizadas alrededor del Forum o durante anos
en Ciutat Vella (Heeren) ponen de manifiesto el fra-
caso de una politica de la vivienda que contrarreste
las tendencias especulativas del mercado inmobilia-
rio en un espacio cada vez mas cotizado y que supe-
dite los intereses foraneos a los locales, los del gran
capital a los de las poblaciones mas desprotegidas.
Este es, posiblemente, el fracaso mas flagrante del
modelo Barcelona: que partiendo de un propdsito de
devolver la ciudad a los ciudadanos, ha llegado a
expulsarlos de ella. La cualidad de los equipamien-
tos ha servido de acicate a la especulacion inmobi-
liaria y a la sustitucién de poblacidon o gentrification
ante unas politicas publicas (de los gobiernos auto-
nomico y central) que han sido incapaces de, o han
evitado cuidadosamente, frenar estas tendencias y
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garantizar la existencia de viviendas suficientes de
proteccion oficial. Las perspectivas —fallidas— de ter-
ciarizacion de la ciudad han hecho proliferar los espa-
cios de oficinas, con el consiguiente despoblamiento
y pérdida de multifuncionalidad de zonas claves de
la ciudad como el Eixample. El resultado es una ciu-
dad que se despuebla de su poblacion fija y que com-
pensa esta despoblacién generando recursos al
servicio de una hipotética poblacidn flotante de visi-
tantes y semiflotante de ejecutivos y burdcratas. Para
la poblacion local el resultado es un modelo de ciu-
dad extensa, la irremediable AMB (Area Metropoli-
tana de Barcelona), progresivamente integrada pero
también progresivamente segregada y dependiente
del vehiculo privado, dado que las infraestructuras
de transporte publico no estan a la altura de las nece-
sidades de la ciudad extendida y que no existe una
conciencia suficiente entre la poblacién de las bon-
dades de aquel transporte frente al coche.

Cuanto mas evidentemente se desplaza la ciudad
hacia su modelo terciarizado de marca, mas se acen-
tla su papel como espacio de mediacion entre los
procesos esenciales de produccion, distribucion y
consumo capitalistas, mas se intensifica su espacia-
lizacién urbana al servicio de educar al visitante, pero
también al ciudadano, para el consumo, es decir, de
aleccionamiento ideoldgico en la idea del consumo
como actividad de uso correcto de la ciudad (Tafuri,
p. 1976) y medio para adquirir identidad. En un dis-
frute de lo urbano cada vez més vinculado al con-
sumo, es el ciudadano con suficientes medios
econdémicos y capital cultural el que goza. La trampa
ideoldgica de la marca BCN esta en aceptar que las
excelencias del modelo Barcelona -la belleza de la
ciudad, su mediterraneidad, su urbanismo de cali-
dad- estan al alcance de todos sus ciudadanos.

Toda ciudad es un palimpsesto siempre inacabado,
una ordenacion espacial cambiante que conserva en
aluvion huellas de practicas y espacios acumulados
con el tiempo que son continuamente resignificadas.
La ciudad esta viva en sus gentes —todos actores socia-
les—vy las luchas por la apropiacion del uso, el signifi-
cado y los cambios en los espacios urbanos no cesan,
por mucho que el impacto de las acciones del poder,
que es hegemonico, sea el que enmarque las contes-
taciones ciudadanas. Los aspectos mas progresistas
en el origen del modelo Barcelona, que provenian de
configuraciones sociopoliticas catalanas y espanolas
heredadas del empuje del fin de la dictadura, no deben
llevarnos ni a actitudes nostalgicas ni a la negacion
de su existencia. Desde y gracias a aquella época, Bar-
celona tiene elementos de urbanismo democratizante
e integrador que siguen presentes en el espacio social
y construido de la ciudad, por mucho que haya quien
pretenda colonizarlos para intereses ajenos al princi-
pio de que todos tienen derecho a la ciudad. Bien es

verdad que todo ello resultoé en un “despotismo ilus-
trado” de élites modernas y modernizadoras, incluso
progresistas, efectivas pero poco dialogantes cuyo
democratismo y sentido de justicia social dejé mucho
que desear. Ademas, se regenero la ciudad bajo la pre-
misa de conectar la nueva urbanidad con una memo-
ria colectiva arquitectonica muy parcial, la de la gran
burguesia catalana de la que muchos de los agentes
del modelo Barcelona eran, en definitiva, herederos.
Por no hablar de cémo la agenda “terciaria” impuesta
sobre la ciudad desvirtua y resignifica, pero no hace
desaparecer, lo mas socialmente progresista del
modelo, vaciandolo en marca. Por otra parte, el nuevo
momento histérico propicia también en sus contra-
dicciones espacios y oportunidades nuevas: con una
ciudad que al abrirse y venderse atrae algo mas que
turistas e inversores, nuevos agentes sociales como
los inmigrantes y otras formas de “contraturismo”;
con una ciudadania menos paralizada que hace quince
anos por los efectos de una estética del espacio y una
quimera de protagonismo mundial que le hacian creer
que vivia en la mejor de las ciudades posibles; con
una visibilidad cada vez mayor de las inconsistencias
y contradicciones entre discurso progresista y politica
neoliberal de las diferentes instituciones implicadas
en el gobierno de la ciudad; con la posibilidad de crear
nuevas configuraciones de poder politico al nivel local,
autonomico, estatal y global con capacidad para ofre-
cer alternativas deseables. La breve presentacion his-
torica de la relacion entre modelo y marca Barcelona
que he intentado en este articulo dibuja cierta suce-
sion lineal entre ambas, por la cual el modelo ha
muerto ahogado por las imposiciones de la marca.
Sin embargo, si recuperamos el concepto del modelo
como una particular forma de entender la relacion con
el espacio urbano que consiste en afirmar el derecho
de todos los ciudadanos a la ciudad, que es posible
materializar en concreto, con la participacion de
muchos, en transformaciones urbanas sociales posi-
tivas, su validez persiste y es actualizable en el ahora
y en el mahana.
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... per la Catalana, la Mina i el Forum...

El riu Besos, 1999

La Catalana, 1999

Port de Sant Adria en construccié, 2001
Platja de Sant Adria, 2004

La Mina, monument a Camarén, 2004
Mercat ambulant del Besos, 1989

La Mina, carrer de Venus, 1999
Forum, exposicié Cantonades, 2004
Farum 2004, 2004

Edifici Forum, 2004

La Mina, kebab del carrer Venus, 2004
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En el entorno politico-cultural de los ochenta comenzaron a surgir en el contexto
espanol una serie de propuestas individuales y colectivas que tendian hacia la
critica feroz de la institucion artistica, en un momento en el que la salida del fran-
quismo prometia la insercidn del arte espanol en los canales culturales interna-
cionales. Seria este un entorno caracterizado por la llegada de la izquierda social
al gobierno, lo que generd una serie de expectativas que el tiempo echaria por
la borda debido a un seguidismo acérrimo que eliminaba toda posibilidad de
critica dentro de la institucion. Mientras el mercado internacional se empenaba
en buscar nuevas promesas artisticas, el ambito espafnol, en la nueva apertura
democratica, supondria una tierra de nadie cuyos frutos pronto recogieron gale-
ristas y criticos, que recibio la bienvenida de practicamente todos los artistas.
Espana devino, sin analisis y sin posibilidad de critica, un nuevo “El Dorado” del
que todos querian sacar rédito: el reconocimiento exterior —o la busqueda del
mismo- provoco la revalorizacién del arte local, arrastrando consigo todos los
clichés proyectados desde el extranjero. Por otro lado, la creacién de toda una
red de centros de arte, museos y otros marcos de exhibicion institucional generd
una industria del turismo cultural que no tenia precedentes en el Estado espa-
nol. Frente a ello iban a reaccionar un buen niumero de artistas, algunos de ellos
supervivientes de las vanguardias de los setenta y otros, mas jovenes, que re-
leian desde el presente los gestos antisistémicos del dada vy las tacticas del situa-
cionismo, tal como estaban haciendo contemporaneamente las nuevas corrien-
tes internacionales de critica institucional.

Estos individuos y colectivos construyeron desde mediados de los ochenta un
frente contrahegemaénico que José Maria Parreno denominaria “arte como cri-
tica de arte’, senalando el hecho de que lo que hacian era, precisamente, una lec-
tura critica de la cultura oficial, de sus protagonistas y sus instituciones, a través
de una apropiacion subversiva e ironica de los mismos lenguajes y mecanismos
del arte. Asi se hace evidente en la “version” que Juan del Campo hace del Guer-
nica, uno de los mitos culturales de la izquierda, finalmente alojado en el Reina
Sofia. La mezcla transgresora de lo local y lo cosmopolita, la vanguardia y la cul-
tura popular, la calle y la galeria iba a caracterizar el trabajo de colectivos —-muchos
de ellos an6nimos- como Agustin Parejo School, Juan del Campo, Estrujenbank,
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Preiswert o + 491 y de individuos como José Maria Giro y José Antonio Sarmiento.
A pesar de mantener siempre un pie dentro del sistema del arte, ya fuera por las
referencias usadas o por el objeto mismo de su critica, estos artistas ensayaron
procedimientos de agencia colectiva, accién directa y trabajo cooperativo en el
espacio publico que serian aprendidos por los nuevos grupos de activismo artis-
tico que les tomaran el relevo a finales de la década.

En la “periferia de la periferia’; Malaga, en un momento de contagio interna-
cional de lo espafol —comienzos de los ahos ochenta—, surgié uno de los colec-
tivos mas interesantes de la década, Agustin Parejo School, que se dedicé a
retomar y politizar muchas de las propuestas de la poesia visual de los anos
sesenta. A partir de estas propuestas (muchos de sus miembros eran linguistas
o profesores de literatura de la naciente Universidad de Malaga), el grupo se ali-
ned con todos los movimientos posteriores a 1968. Su reconceptualizacion de
lo politico se diferencia de la poesia visual en que, mientras que los poetas visua-
les empleaban los signos del mercado como si se tratara de un campo semio-
tico cuyas armas pueden subvertirse, los miembros de APS entendian la
politizacidon como la empresa de generar espacios colectivos —fisicos y linglis-
ticos— de socializacién alternativos. En este sentido su papel puede definirse
como el de pivote, no solo por su capacidad de emplear cualquier medio a su
disposicion (desde los nuevos modos de produccion hasta las piezas en metal,
pintura o ceramica), sino por reanimar un espacio publico amodorrado tras la
transicion y el triunfo de una izquierda social nada prometedora.

El colectivismo an6nimo de APS, llevado hasta las ultimas consecuencias,
refuerza este mismo papel de pivote puesto que muchas de sus acciones se lle-
varan a cabo con los medios y las personas disponibles en ese momento (sean
estas uno de los once miembros habituales del grupo o un simple “companero
de viaje” temporal). Asi, durante sus quince anos de vida fueron capaces de pre-
sentarse con un grupo de musica, UHP, es decir, Unios Hermanos Proletarios-,
cuyos discos eran distribuidos por la Coordinadora de Parados deTrinidad-Per-
chel, desarrollando asi una dimensién publica de la ironia en la que el camuflaje
es una herramienta esencial.

En ese entorno tan peculiar de principios de los ochenta, en el que prolife-
raba la idea de fin de la vanguardia con connotaciones a medio camino entre
lo nostalgico y la apologia del pluralismo mercantilista, APS comenzd a repen-
sar la practica artistica como un proceso de inmersion en los modos de pro-
duccién y de difusion que reincidian en el anonimato, tan impropio de la
mercancia artistica (Esteban Pujals, “Poética de la renuncia’] 1989). Asi podian
realizar pintadas en la calle (“Malaga capital del Gran Magreb’, “Pollock’; “Poe-
zia’} “La palabra mata a la cosa”), camisetas, discos de musica pop o videos;
con ello convirtieron su presencia en el ambito espanol en absolutamente
extrana, sobre todo en un momento en el que el artista castizo de peineta se
habia transformado en un valor internacional que debia ser exportado. Ante la
moda por lo espanol, APS cortocircuita el propio mercado artistico mediante
su inmersion en la memoria, en lo cotidiano, en todo aquello que debe des-
aparecer de la Espana democratica y europea, tal y como refleja en el docu-
mento que presentamos. La entrevista que recogemos en este apartado se sitla
en este entorno de la moda por lo espanol y la conversidon del arte en mercan-
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cia de exitosas ganancias; en ella, APS hace gala de un corrosivo humor en el
que ningun topico de lo espanol, ni siquiera el de la Espana de las autonomias,
queda libre de critica. Esta capacidad caustica se refleja en otros proyectos,
como la venta de toda una campana publicitaria a cualquier partido que lo
pagara, que reflejaba la fluctuacion de lo visible en la politica, o la serie de cami-
setas en las que se podia leer Wear a poem, mediante las que el colectivo se
hacia presente en la esfera publica.

De esta manera, toda la vida cotidiana de la Espana democratica fue teniendo
su repercusion en la actividad de APS, conformando un espacio para la cruda
ironia y el comentario de sagaz humor del que nadie se libraba. Su ultima pro-
puesta, que reflejaba la capacidad de creacidn colectiva y sin autor tan propia
del grupo, consistio en la presentaciéon en el Museo de Arte Contemporaneo de
Sevilla de la obra de Lenin Cumbe, artista ecuatoriano aficionado, consistente
en unas televisiones pintadas coincidiendo con la mitica Expo en 1992.

* ¥ %

Las acciones del colectivo Estrujenbank, formado en 1989 por Juan Ugalde, Patri-
cia Gadea y Dionisio Canas, deben situarse en un marco politico caracterizado
por el inicio del progresivo desgaste de un PSOE que se pretendia triunfador a
la vista de las celebraciones del centripeto 1992. Como se decia popularmente,
“en el 1992 viene Dios’/ aludiendo al amontonamiento de eventos que se dieron
aquel ano: Olimpiadas, Expo, Quinto Centenario del Descubrimiento de Amé-
rica y capitalidad cultural europea de Madrid. Estrujenbank, en cambio, ofrecio
una vision estética respecto a las bondades de este panorama que se caracteri-
zaba por la pandemia del sida, la exportacion de una imagen de Espana mas
ligada a lo folklérico y la imposibilidad de adoptar posiciones antagonistas y
alternativas dentro del sistema democratico. El texto que recogemos, extraido
de su libro Los tigres se perfuman con dinamita, desarrolla una capacidad cri-
tica de tales eventos que parecia estar ausente de los medios de comunicacion
y de la esfera de reflexion politica, mas empenados en subrayar el rédito eco-
nomico y el prestigio mundial que iban a generar. Los integrantes de Estrujen-
bank concebian el 1992 como un falso horizonte que mantenia vivo un entusiasmo
que, en definitiva, reincidia en la mercadotecnia internacional de Espana. En este
contexto, si en un primer momento la politica cultural del PSOE tuvo una grata
acogida, tras el absoluto abandono de la vanguardia que habia caracterizado al
franquismo, pronto revel6 las incongruencias de un enmaranado seguidismo
en el que cualquier atisbo de debate o confrontacion, tanto dentro como fuera
de las instituciones, era acallado rapidamente. Fue en estos afnos cuando Jorge
Semprun despidié abruptamente a Jaime Brihuega (director general de Bellas
Artes del Ministerio de Cultura) y a Alfonso Pérez Sanchez (director del Museo
del Prado) por oponerse en publico a la intervencion espanola en la Guerra del
Golfo; cuando la direcciéon del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia impuso
politicas de adquisicién que no duraban mas que el director en su puesto, con
lo que se genero una coleccién discola; cuando el triunfo mediatico de ARCO
desviaba la atencion de la gestion de los fondos publicos que se empleaban en
la feria, o de las razones por las que se invitaba a ciertas galerias y no a otras.
Todo ello (narrado por Kim Bradley en “El experimento socialista’; 2002) refleja
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una situacion de despotismo en la politica cultural y de ansia institucional de
convertir la cultura en reclamo internacional conformando el contexto sobre el
que trabaja este colectivo.

Estrujenbank también debe analizarse en el contexto del surgimiento de las
practicas artisticas colaborativas que en los anos ochenta comenzaron a apare-
cer con un contenido irénico, vitalista y ludico que habia desaparecido desde fina-
les de los setenta. Los integrantes de este colectivo se definian “no como
vendedores de ideas enlatadas que mantienen la mente mas blanca, sino como
GAMBERROS Y AGUAFIESTAS CON IDEAS UN TANTO MACARRAS’, que empleaban las herra-
mientas de la publicidad para vender, por ejemplo, guillotinas con oferta fune-
raria, o se presentaban como una empresa artistica —de beneficios tan seguros
como los de las fusiones bancarias tan de moda en aquellos anos— cuyos valo-
res corporativos, referidos a la hojalateria y la pintura en general, pronto gene-
rarian la rentabilidad propia de un mercado del arte emergente que contaba con
una enorme inyeccion de capital. El documento que recogemos parece incidir en
esa revolucion del mercado artistico que aconteciera desde los ochenta. En su
retorica tedrica se puede percibir la influencia del situacionismo, que comenzaba
a ser entendido como posicionamiento politico vital mas que como el repertorio
de estrategias artisticas que habia supuesto para los artistas de comienzos de los
sesenta. En este sentido, Estrujenbank planteaba la salida de aquellos que encar-
naban la disension de los marcos especificamente delimitados para ello.

Algunas de las exposiciones que Estrujenbank realizé en el 1991 (Cambio de
sentido, en Cinco Casas, un pueblo castellano con menos de mil habitantes, cerrada
antes de su inauguracion; y PS.O.E, realizada en Madrid en la galeria homdnima
del grupo) merecieron la atencion de un airado José Manuel Bonet, que califico
la actividad del colectivo de realismo social desde la prensa del PCE, reflejando
una situacion politica de alternativas imposibles ante el gran éxito de la cultura
espanola en el exterior (José Manuel Bonet, “El nuevo realismo social; CYAM,
1991). Para los integrantes de Estrujenbank, todo ello era reflejo de la forzada sepa-
racion entre politica y realidad, de la instrumentalizacion de la cultura por el turismo,
y eso era precisamente lo que pretendian subvertir con sus obras y con la galeria
homodnima que abrieron, y que se convirtio en uno de los escasisimos ejemplos
de galeria de arte alternativo en Madrid a principios de los noventa.

* %%

A pocos meses de su planificado fin, Preiswert Arbeitskollegen (Sociedad de
Trabajo No Alienado) indicaba que “los medios artisticos se expanden ahora
para abarcar los medios de comunicacién en general; el objetivo del arte se
convierte en el sabotaje, en el hallazgo de la ocupabilidad de los medios y
canales y la visibilizacién de esta ocupabilidad” Con ello no hacia mas que
reincidir en el mismo espiritu que habia impulsado su aparicion, a principios
de los noventa, para proponer de forma programatica su fin en el 2000: una
Kunstwollen que se presentaba de forma barata, amigable y placentera, sim-
plemente un movimiento de masas colectivo que pretendia levantarse contra
el imperio semiotico de los medios de comunicacion —paradojicamente de
masas— mediante un detournement activo en el que pudiera colaborar todo
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Estrujenbank, Cinc-cents anys, 1990.

aquel que quisiera, consciente o inconscientemente. Como en otra ocasién
indicaron, “nada es mas sencillo que intervenir un medio o canal una vez com-
prendido su modo de operacion”

Durante estos diez anhos los miembros de Preiswert reactivaron todos los
medios disponibles a su alcance mediante intervenciones “ligeras’] baratas y
rapidas (algo que ya se indicaba en su propio nombre), que revelaban los men-
sajes ocultos tras la festividad consumista. Un ejemplo de ello serian sus modi-
ficaciones de los carteles publicitarios, en los que mediante una infima labor
de bricolaje urbano se sacaba el mayor provecho apropiandose de los men-
sajes que nada tenia que ver con el mensaje original. Asi, una valla publicita-
ria de la marca de tabaco Silk Cut, jugando con el significado en inglés de este
nombre, ofrecia la posibilidad de que el lector participase gracias a la intro-
duccidn de las silabas “ar/te / no/se / da’] y otra de una famosa tienda en la
que se podia leer “Marca lo que eres” se convertia, mediante el simple tachon
de unas pocas palabras, en “Marca eres” Practicamente todas las acciones de
Preiswert Arbeitskollegen, presentadas en el documento “Memoria de activi-
dades’; configuran un espacio de accion en el que se intentan recuperar la posi-
bilidad participativa en los medios masivos generando mensajes ironicos de
consciente calado.

En su labor de resemiotizacién, Preiswert empleo todas las herramientas
“caseras” a su alcance, entre las que se incluian pintadas —-como aquella que
decia “la ciencia infusa’; que colocada en la sede del Centro Superior de Inves-
tigaciones Cientificas o en la Academia de la Historia adquiria el potencial ir6-
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nico y critico para el que se habia pensado—-, y pegatinas como las disenadas
expresamente para las monedas de cien pesetas, en las que se podia leer
“Estado Unidense’, en referencia al uso de las bases militares espanolas como
centro de abastecimiento de los aviones norteamericanos que se dirigian a la
Guerra del Golfo. Con ello no solo deseaba subvertirse la unidireccionalidad
de los medios ya imperantes, empleando sus mecanismos para justamente
desestabilizarlos, sino que se pretendia generar un conocimiento tactico gra-
cias a cuya capacidad de contagio virico cualquiera podia usar estos medios.
Otra muestra de ello fue su Hora del saqueo, una convocatoria que mimeti-
zaba la publicidad de El Corte Inglés con la que se instaba al viandante a entrar
en dicha tienda para llevarse gratis todo lo que pudiera cargar encima, con lo
cual el inocente ciudadano podia contribuir en la realizacion de una accién que
obviamente desafiaba la legalidad imperante.

* %%

La actividad de baja intensidad realizada por José Maria Giro a partir de 1989,
tras un periodo dedicado a la pintura abstracta y el arte conceptual, debe situarse
en el contexto preciso del arte espanol del final de siglo, cuando la muerte apa-
rente del arte se oculta tras los vericuetos institucionales que dan legitimidad a
todo lo susceptible de ser interpretado de forma artistica y cuando, paraddjica-
mente, se asiste a la ingente proliferacién de museos como reclamo turistico. En
este sentido, la creacion de la denominacion El Muerto Vivo (EMV) constituye una
metafora del &mbito artistico espanol inspirada en el texto homdnimo de Robert
Louis Stevenson y en el personaje muerto-vivo Valdemar del relato El extrano
caso del senorValdemar, de Edgar Allan Poe. EMV pronto se convertira en la ima-
gen corporativa de MD (Marketing Directo), representado por un pequeno moni-
gote a medio camino entre el autdmata, el obrero y el mochilero, que porta a sus
espaldas el logotipo —desechado- que Chillida habia realizado para el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Asi, su actividad se transforma en una espe-
cie de empresa de publicidad directa que envia sus mensajes de MD a un colec-
tivo muy concreto, inscrito en una base de datos de artistas y demas miembros
del campo institucional artistico en el que las caracterizaciones revelan la perso-
nalizacion de este tipo de practicas publicitarias. En la base de datos de MD exis-
ten diversas tipologias de artistas (“de apariencia’; “formal’; “de matiz’, “de placer”)
a los que se le envia un MD concreto y personalizado. El funcionamiento de la
campana publicitaria es un elemento fundamental de la obra de Giro, como se
aprecia en el documento “Como hacer un MD facil’; en el que la estrategia del
publicista se torna en pesadilla del receptor. La referencias de las que el MD se
hace eco remiten exclusivamente al ambito artistico, sobre el que reflexionan de
forma critica, incidiendo en la transformacion contemporanea de la cultura en el
cuarto sector industrial de Espana. Con el empleo de las técnicas mas agresivas
de la publicidad, que persiguen el shock momentaneo de su receptor, Giro des-
vela que la cultura se ha convertido en un negocio de mercadotecnia que la ins-
titucion se afana en ocultar tras los supuestos valores espirituales que conlleva.

Mediante el reempleo facil e irénico de la publicidad, o de bibliografia artis-
tica de cualquier tipo, Giro genera un espacio de disenso en las diversas ramas
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de la institucion. Asi, por ejemplo, en su “Evaluacién de artistas” —que presen-
tamos como documento- galeristas, criticos e historiadores del arte se confun-
den con los propios artistas, generando un ambito de referencias concreto en
el que es curioso sefalar la calificacion pendiente en la materia “Etica” Otro de
sus MD se reapropiaba formalmente del catdlogo de ARCO, pero destinado espe-
cificamente a artistas, galeristas y criticos, con lo que se convertia en una iro-
nica referencia al comportamiento que estos sectores debian mantener en la
“magna feria”

Ante todo, los MD de Giro estadn pensados para un contexto especifico y se
consideran desechos artisticos faciles de realizar y recibir, cuyo destino es la
basura, al igual que la del resto de la publicidad buzoneada que pudiéramos
encontrar cotidianamente, algo opuesto, por tanto, al conservacionismo de la
institucion museistica. De esta manera Giro pone en marcha formas de organi-
zacion comunicativa inéditas y directas, con las que pretende “la recepcion de
lo social en el grupo receptor’, es decir, el mundo del arte, que debemos supo-
ner ajeno a toda problematica social. Giro entiende su trabajo como la produc-
cion de un “campo tematico dirigido al &mbito de la creacién contemporanea’;
cuya intencién final consiste en generar una microesfera publica en el mundo
del arte que provoque una reflexion sobre si misma. Por otro lado, su texto “Refle-
xiones sobre un cuerpo” denota una clara intencidn critica en un momento en
el que el cuerpo se habia convertido en centro de la experimentacion artistica.
Este texto, destinado a su revista El muerto vivo, deriva desde el cuerpo hacia
el cuerpo del arte, con lo que justifica su insercidén en ese espacio institucional
para desarrollar las criticas que ya hemos senalado.

Varios de los MD de Giro también fueron publicados en la revista La situa-
cion, editada por Horacio Fernandez con la colaboracion de José Antonio Sar-
miento en el entorno de la Universidad de Castilla-La Mancha. En su n.° 0, de
1993, se publicarian “Cenar con Maria Corral” y “Desayunar con Paco Calvo’ en
los que se hacia referencia a dos de los personajes mas importantes e influ-
yentes de la escena artistica espanola en la época. Mimetizando un colecciona-
ble de biografias de los personajes mas ilustres del momento que regalaba E/
Pais —al parecer de bastante éxito—, Giro pretendia poner de relieve los lugares
y las personalidades que filtraban el arte espafnol, por las cuales debian pasar
todos los artistas que pretendiesen convertirse en promesas del arte espanol
futuro. La referencia a Mario Conde (“Proximo fasciculo: negociar con Mario
Conde”) evoca el premio de arte contemporaneo que este banquero instituyo,
subrayando la patina de distincién que el arte daba a unos negocios que con el
tiempo se revelarian ilegales.

* ¥ %

José Antonio Sarmiento, cuyo trabajo como historiador y critico de poesia visual
y de arte sonoro es bien conocido, desempené un importante papel en la proli-
feracion de este género de critica institucional en los primeros anos de la década
de los noventa no solo como editor de revistas y fanzines, sino también como
creador individual o en grupo de envios postales. Esta actividad se reflejo en
proyectos como el colectivo = 491, formado junto con los alumnos de la Uni-
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versidad de Castilla-La Mancha Juan Gallego, Vil y Cristina Barrera, que perma-
necio activo desde 1990 hasta 1993. De entre los envios llevados a cabo por el
grupo destaca la serie Tirol: un trabajo de arte postal enviado entre febrero y
marzo de 1990 a un total de 115 galeristas y artistas de toda Espana. La referen-
cia al viaje a Suiza aludia sutilmente al supuesto enriquecimiento ilegitimo de
destacados miembros del arte espanol: Victoria Combalia, Francisco Calvo Serra-
ller, Ferran Garcia Sevilla, Guillermo Pérez Villalta, Pepe Cobo y Soledad Lorenzo.
De todos los destinatarios, segun parece el Unico que respondio fue Pérez Villalta,
que envid una pequena postal, precisamente del Tirol, en la que contaba su grata
estancia en este lugar junto con Garcia Sevilla.

Uno de sus envios mas peculiares fue el que se realizé con motivo de la
Expo de Sevilla, con el cual se pedia a Rogelio Lopez Cuenca que devolviera
el dinero que se le habia pagado por las obras destinadas a este evento, des-
velando de esta manera la cantidad exacta. De los trabajos en solitario de José
Antonio Sarmiento adjuntamos la postal Juan Manuel Bonet apunalado por
Francesc Torres..., con la que provocaba un enfrentamiento entre dos postu-
ras irreconciliables la postal reaccionaba a un articulo de Juan Manuel Bonet
sobre el nuevo realismo social, a su contestaciéon por parte de FrancescTorres,
titulada “Respuesta a la quinta columna”

Con este tipo de envios lo que se pretendia era invadir la privacidad de los
destinatarios mediante formas de produccién y comunicacién alternativas, y
empleando la ironia como herramienta. Por otro lado, + 491 completaba esta
actividad con la edicion de una serie de pequenos libros en los que recupera-
ban textos de la vanguardia clasica (A. Cravan, La exposicion de los indepen-
dientes) o se publicaban ensayos sobre aspectos de la cultura punk (David
Carballo, ;Donde estas tu, PIL?).

* %%

En agosto de 1994 Isidoro Valcarcel Medina es invitado por la direccion del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia a participar en un evento que, denominado
La accion, iba a dar cuenta del arte de la performance en el Estado espanol. Para
tal evento Valcarcel decidio hacer una obra de caracter informativo que tuviera
en cuenta la especificidad del lugar —un centro de arte contemporaneo de carac-
ter publico y, en aquellos momentos, de entrada gratuita—, para lo cual primero
eligio el lugar de su realizacion: la Oficina de Registro General del Museo. Des-
pués comenzo a pedir una serie de datos que le habia sido imposible obtener
mediante una investigacion habitual de biblioteca. Se trataba, en particular, de
los datos de todas las exposiciones temporales que el MNCARS habia albergado
desde sus comienzos como Centro de Arte Reina Sofia; no solo las fechas y la
superficie ocupada en cada caso, sino otros datos de mayor relevancia econo6-
mica (costes de transportes, montajes, seguros, comisariado, patrocinio y los
derivados de la edicién del catalogo, incluyendo no solo la produccién sino tam-
bién el coste de fotografos, escritores, disefhadores...). Sorprendentemente, y
pese a que la legislacién indica que la Administracion debe facilitar el acceso a
los documentos siempre que estos no sean referidos a la seguridad nacional,
estos datos no le fueron facilitados, en un primer momento sin razén aparente
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alguna, y con posterioridad, debido a la insistencia del propio Valcarcel, porque
el MNCARS, a pesar de ser una institucion que goza de autonomia, solo responde
ante el Parlamento y ante el Tribunal de Cuentas del Reino. Todo ello coincidio,
ademas, con un cambio en el MNCARS cuando José Guirao fue nombrado direc-
tor, eventualidad que se utiliz6 como razon para retrasar la entrega de los datos
aValcarcel Medina. Finalmente, sin embargo, no se le facilité ningin documento
de los que habia solicitado. Valcarcel no se detuvo ahiy, tras haber cruzado innu-
merables cartas con la nueva direccion del MNCARS, dos dias antes de realizar
su accion escribié al Defensor del Pueblo exponiéndole la negativa del Museo;
la respuesta que recibié argumentaba que esos datos no se le podian facilitar
porque vulneraban el derecho de intimidad (sin especificar el de quién), por razo-
nes de interés publico y de intereses terceros (imaginamos que de los patroci-
nadores de las exposiciones), y por defectos de forma, ya que al parecer esos
documentos se deben solicitar individualmente y por su nombre, y no como datos
en general; es decir, hay que conocerlos antes de solicitarlos.

El propio dia de la accién, Valcarcel Medina se limité a exponer la imposibili-
dad de obtener esos documentos, y dejé en blanco la parte referida a esos datos
en las cartelas preparadas para la accion.

Obviamente, el objetivo de Valcarcel —siempre con la intencion de salirse del
lugar indicado que se le habia indicado para justamente estar en él (extractos
de “Estado de sitio’; en Ir y venir de Valcarcel Medina, 2002, p. 69)- no residia en
complacer a una institucion que acogiéndose en la indeterminacién legal se per-
mitia escasa transparencia. Este aspecto, ademas, se acentua debido a que
durante los anos en los que Tomas Llorens fue director del MNCARS no se publico
ningun informe oficial sobre el empleo de los fondos destinados al Museo, lo
que indicaba una situacién de libertad absoluta en un momento en el que se
estaba gestando la coleccién (Kim Bradley, “El experimento socialista’; 2002).
Sin embargo, y a pesar de ello, también es curiosa la inocencia que el MNCARS
suponia en la accién de este artista y -debemos pensar- en el arte en general.
La accion de Valcarcel Medina supone un arriesgado reto en el que se sondea
qué es lo que puede asimilar la institucidn, un reto en el que justamente se esta
poniendo el acento en la dimensidn publica de una esfera institucional tan poco
propicia a controles ajenos a la direccion como puede ser un museo nacional.
Como indica Valcarcel en una de sus cartas, “el arte no es ni un adorno ni un
regalo, y los que lo producen y gestionan no han de disponer de carta blanca.”
Con esta accion, Valcarcel no hacia mas que seguir una tendencia en su obra
que se puede remitir a 1979, cuando habia inscrito expresiones como “Arte ambu-
lante’; “Arte en movimiento” o “Dinero como arte” en billetes de 50, 100 y 1.000
pesetas; o también cuando consiguio que el Parlamento votara negativamente
su propuesta de “Ley reguladora del ejercicio, disfrute y comercializacién del
arte’ en octubre de 1992. Ejemplos como estos revelan su compromiso de hacer
un arte barato, tanto por los costes de su realizacion como por la directa huida
de los mercados habituales, y a la vez plantean una absoluta critica a la institu-
cién como espacio privatizado cuyo funcionamiento como lugar de difusion del
arte ha sido desviado por la “dinamica misma de las inversiones en el mercado
del arte’ tal y como —segun conto Varcarcel en su accion- habia indicado un ex
director del propio MNCARS. Es esa pretension frustrada de claridad y trans-
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parencia econdmica la que queda como imagen de una institucion que rechaza
la dimension publica que la caracteriza.
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108. Juegos de artificio: Espaia, 1492-1992
ESTRUJENBANK

Ni los héroes de Hollywood ni los del marxismo estan
ya de moda. Estamos solos, sin angustia, sin auto-
compasion. Nuestro estado de animo es el de la duda,
nuestra Unica certeza la incertidumbre. ;El amor? Un
azaroso juego con la margarita de la muerte: SIDA,
NODA, SIDA, NODA... Acostarse con alguien es una
apuesta a la ruleta rusa donde el pene es la pistola:
SEXPISTOL. No somos escépticos, porque para serlo
se necesita un objeto en el cual no creer. No somos
excéntricos, porque no existe ningun centro. En rea-
lidad no somos, estamos. La existencia es un perenne
despertarse en un lugar ajeno, en un apartamento
que nos es desconocido; bostezamos, sonreimos, y
echamos a andar; jdénde dormiremos?, no importa.
El homeless, el sintecho, es nuestra metafora. Somos
los vagabundos de la Historia y por eso hemos crea-
do, con los viejos andamios de nuestra monarquia,
un espejismo llamado 1992.

La Espana del 92 es un falso horizonte para man-
tener vivo nuestro entusiasmo, una marca en la linea
del tiempo hacia la cual hemos ido caminando cie-
gamente; esperemos que detras de esta fecha no nos
espere un precipicio. Si el juego histdrico nos hace
una mala pasada nos encontraremos con el reverso
de la cifra: 1929 (en estos dias estamos constatando
la fragilidad de la economia mundial). Nadie quiere
recordar ahora aquella crisis, pero de ella surgié nues-
tra condicién posmoderna; si lo hiciéramos, descu-
bririamos que no hemos avanzado nada sino que
hemos dado vueltas en la espiral del tiempo y de la
historia en ruinas. Pero no hay por qué dramatizar, ni
la vida ni la historia son un viaje en tren, y si lo son,
hay que volver al punto del que partimos, aunque no
sea por la misma ruta.

Ahora que estamos aqui, es decir, ahora que esta-
mos en la vispera del 92, debemos reconocer que lo
Unico nuevo que poseemos es nuestro poder de pira-
tear, copiar, reciclar, revisitar, citar. Apropiarse de todo
con el descaro del pirata es nuestra Unica ley. De ahi
que el mitico viaje de Coldn solo tiene sentido cuando
la pirateria internacional desposea a los galeones
espanoles de sus riquezas robadas: el ladrén roba al
ladrén, el posmoderno a toda la tradicién (incluyendo
la de la posmodernidad). Desde nuestra perspectiva
de 1992, estamos mas cerca de los piratas que de los
conquistadores, porque los piratas eran mas autén-
ticos: hacian lo que decian. Los espanoles haciamos
una cosa y deciamos otra: destruimos unas creencias
e impusimos nuestra fe catélica, derrumbamos una
cultura y obligamos a que aceptaran la nuestra, silen-
ciamos unos idiomas e hicimos hablar el nuestro. {No
hay por qué estar tan orgullosos de nuestro proceso

colonizador! 1992 deberia ser una fecha de reflexiéon
sobre el pasado, no la frivola fiesta de nuestra vani-
dad imperialista.

Nosotros éramos mas falsos: bajo la méascara del
civilizador se escondia el rostro del ladron. Idealizar
a los conquistadores de 1492 es como pensar que los
Juegos Olimpicos y la Feria Mundial son un para-
digma de fraternidad universal. En realidad es el
triunfo del Mercado. ;Por qué avergonzarse de esto?
Al unificar Europa bajo el nombre de Mercado Comun
fuimos mas sinceros que cuando le cambiamos el
nombre a Comunidad Europea. Asi es que, en lugar
de decir Juegos Olimpicos, deberiamos decir Mar-
keting Olimpico, pues de juegos tienen muy poco y
de promocion de marcas comerciales, muchisimo.

Tampoco hay que esperar que seamos absoluta-
mente sinceros, porque la sinceridad, como la auten-
ticidad, aburren; pero por lo menos que sepamos el
juego que estamos jugando, que tengamos concien-
cia de lo que estamos haciendo. A nosotros el comer-
cio, la publicidad, nos encantan, pero a condicion
de que no se intente convencernos de que se trata de
intercambios culturales. En definitiva, la gran ener-
gia del 92 se halla en su caracter comercial; vender
una imagen actual de Espana integrada en el mer-
cado mundial: lo extrano es que hayamos tenido que
desenterrar el pasado heroico de la conquista y el
colonialismo para legitimar la solidez de nuestra
democracia.
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LA OPCION QUE
LE DA MAS % DE INTERES

Es’e n.

Hupalaterie 7 pinfers ou jeseral

Algo que probablemente no le hayan ofrecido hasta ahora.
LOINTELIGENTE ES QUE ESTRUJENBANK

LE DA MAS.

La firmis j fue ideada de 1988 por Juan Ugalde, y se
prwnwdpurwmemuzmlni’mndcllmdccsluﬂo enclstand de Iz ga-
leria Buades. En septicmbre de 1989 se i empresa-

il con unimportante capital social, siendo sus principales accionistas: Patricia
Gadea, Mariano Lozano, Dionisio Cafias y Juan Ugalde

TRAMOS REMUNERADOS
Decorativo 1%
Socal 1'%
Politica 7%
Cultural 125%
Asi puede tener b seguridad de que en cada d oblicne una
alta rentabilidad,

LA CUENTA ESTRUJENBANK NUNCA
LE DEJARA EN NUMEROS ROJOS.

Por su cspecifi 1l en ¢l p artistico, Estru-
jenbank m;hlcﬂ:yymlmngvmnld:fm:wpoﬂmu mm'gendetmn—
cepto histdrico del artista indi que silo la colab ¥y
unign de nldmdu:lndadﬁ hace pmlhle un dmrmllu artistico minimamente
digno para la exi dentro del i de la sociedad actual.

UN PLANTEAMIENTO TAN.NTELIGENTE
COMO SU OBJETIVO.

Estrujenbank hojalateria v pintura en general tiene por objetivo la subli-
macidn del entormo cotidiano como punto de partida para distintas operacio-
nes de cardcter sociodecorativopoliticocultural.

Inférmese en cuslquiera de nuestras
oficinas o lamando af 91-2390169 6 91-8900219.
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FAELSWERT ARBELISKOLLEGEN, Sociedad de [rapago Mo Alisnads,
MEMORIA OE ACTIVIDADES a 21 de Marzo de 1994,

HHRCH ERES,

31 ae marzo OP 1940, estacién de %ol del Metro de Madrid, lanes
Cuatro Caminos, Frimera wntervencion Fretswert, Valla publicitay
Ingles en la que aparece upa sonrients modslo ataviada con prendss "0 lusivas’
de “creadares’ ds moda cuva néminz figura a Lz devechs dsl anunclo, Sobrernprees
21 agresivo reclamo rarca lo que evaes, Pretaswert actua sobvs sste sintagus
hasta convertirlo en "Marca eres”, Técnica hipermixta, turoomix, para crear
turblencia en la cerculacion, para reterritorizlizar el espacio semieticn.

Cortocircutsar, Mo apsrar sobre at texto (3cn la imagen publicitaria, 1z g2 una
chica cuya Juventwd y saludable aspecto se funde oscuramente con el hechn de que
vizsta unas prendas determinadas de unas delerminadas marcas) sing sobre =1
contexto (la palabra escrita actua en la 1magen publicitaria mas bhien cono
mecaniam de control, o confirmacion en el spot de lo gue ya &1 sitano folografico
gsta aflrm;ndo) Freiswert apenas s1 1nterviens con un comd subravado, ©as1 una
lectura, al suprxmir.las dos palabras samidbicamente mas livianas del timsn dst
anuncio, Reterritorializar, vecontextualizar, 1ntervenir, no sobrz &l menszge, o
apenas sobre al mensaje, sino sobre las condiciones de su circulacion, sobre el
contexto; o me)or, buscueda de aquel contexto que'admita un haxime de
refuncionalizacién cop un minies de 1nversion, de esfuarzo, En asto Preiswert s
adopla un pragmatisne de raiz netamente capitalista, La accion mas satisfactoria
ez la gue consigue el sfects mayor con un mintme de actuacion, Praiswsrt colmz
SW aspiracion @stétira, su Kunstwollen, el dia en e] gue con la conversién de un
punto @n una coma consigue un makime de redistribucion en los circuitos de la
circulacidn siguica; cambiarie el signo a un siane, No grandss Jescargas, sLno
madificacion la polarvidad, covtocircuito en un sistema, por 21 que se2 hace
viginle ¢l pr circuilo interrunpic Ia potenrialicas de oiras

clreculac pongs

Al TE N SE DA
5 de junie e

1990 calle Prancipe Jde Vergara esquing Maria de Molina,
lntapvencion e una valla anunciladora de cigarriiios silk Cut, Uoyetivo;
insercidn de bres (o tuatro;"seda"/"se da') palabras @n la imagen publicitariz:
ARTE NO SE DA, El texto del anuncio multiplica su significacidn posiole, pasanda
a SUgerir a uwn misee tlempo;

a\ ARTL NO SEDA: que la valla as arte (25 decir, discursed, comunicacibn,
sustancta soctal) ¥y no seda testo es, 21 material gue representa, un corte e
seda) Anplicando gue es altamente artastica, es deciv, que la publicidac es =2n
rigor EL arte de la segunda mitad del siglo XX,

b ARTE NO SEOA: Que gl arte no tiene (o no debs Lensrd un efeclo secante,

) ARTE MO, SEDA; gue la valla no es arte ("esto =3 que es unz pipa"),

a) ARTE MO SE DA; que el arte e mercantia; qQue, parecienas la valla
entregarse al espsctador, presentandose comno un regalo a la ciudad,
constiluye, de hecho, wuna usurpacien, un efecto paras:lario gque Liene
lugar 2 costa de L2 comunidad, ocupando un 2spacto semidbice cuyo usufructo
corr cnde & los ciudadanes ¥ ogque, con su actuacdn, Preiswert anorz
reconquista,
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ET IN BACARDIA YU-YU

27 ag octubre de 1990 Intervencion de una Vallz publicitaria luminosa en &l
cruce 32 las callss Rios Kosas y Alonso Cano, de Hadrid, El anuncio e Bacardi
tpalmeras, war azul turquesa, al fondo; en primer plano torso suculsnto de joven
bronceado) se presenta 1rresistible tentacisn para que Frelswert rinda dos
homenazes a un Liempo: a Erwin FPanofsky, sublime perlustrador de Ja fconogratfia
arcadics de! cuadro de Poussin, y a larzan, cuyo sencillo lenguaje es
metonsmicanente representado por uno de sus dos vocablos (el ouro es "Ankawa'),
Hasta la promesa seductora del alcohol anticipa los signos de la rasaca,

CONFRO TODRO

15 de oicienbre de 1991, Inauguracién de la Galeria Némada Preiswert én el anden
de ia estacién d= Atocha cel Metro de Hadrid, "Sea Vd, mecenas: adguiera
prestigro’’ "Compralpor parie de los mecenas)-Ventatpor parte de Presiweril" de
vallas publicitarias, Preiswert apropla y pone a la venta (por €1 procedimiento
de yvuxtzponerle 21 punto rojo (“vendiclo®) utilizado en las exposiciones
cosercilales en calerias de arte) agquellas vallas cuyz torpeza retdrica hace
LIansnarents su Stalus comunicatlvo comd agresicr, come violacién (toma por ios
fuarza, agui la «Je los talegos) por parte de unz tnslancia privada de un ambito
publ.tu. £l a0t no es interrumprod por autoridad alguna y tras dos horas de
antstosa chartla vy consume coploso Jde vinos, cervazas y canapes por parte de los
asislentes, les propiledac scbre las vallas "pasa" (un foncepto revioluclonzrio o=
mecanarge para el cada vezr mas sofocante espacta urbano en 2! qus el se
prescinge oo !z posesion fi1sica del producte de! procesn artisticol) a sus
compradores por un Importe equivalente al precio en el mercaco de los

nenc lonados vinos, cervezas y canapss, Los tres “compragorest insisten an
permanecar en el anonimato

AFROPLACLON INDEEIDA

Lz intervencidn de vallas publicitarias taene la venlaga sobre oilras
itntervenciones de Jque la valla vale dinero/tiesps, es objeto e compra, venta y
alquiler, y por lo tanto este tipo de actuacisn consbituy® Un acto de
redistribucton semidbica en dos ordenes: no s61o s@ altera 'la tntencién del
anunciante, sino que s& opera tambien-sobre la samiosis nigma ce la propzedaa
aobre las reglas del juzgo: el espaciovdel leriguaje Liena dusfios e intervenir
sobre &l constituye en la economia semidtica vigente uma’infraccion de la
l2galidad en !z que se.visibiliza la violencia del ovden imperante, Freisweri se
presenta #n este sentldo como una sociedad de otupas dedicada a 1@ rescugacien,
a ta devolucion simbdlica a la socledad, Jde espacios qus cOnsLdSra 'de Juso
publicd: la calle y el lenguaje,

TOO0 VAL
la vallz punliciiaria @s el espacio favorito de la activadad Pretswect, Lz eavor
parts g2 las intsyvencionss han 5109 fvancassnts chapucseras, 1o que an absoluto
empalia su validez: lo artistico en =stas accidnes es el proceso, no el producto;
los medias contra los fines, e lo que se trataria, en toda caso, seria, no de
COMSwILl pertectos acabados, un "pulido® familiarizador de la forma, Sino mas
vods rofentificar circultos semidbicos g8 viable intervencidn y de
zgemply Micar Ccon un intencionado Jescurdo, con Lorpeza premeditacla, para
conssguLr una Jderastracion mas tlustrativa ante el ciudadano) actos de
recretribucion de circuwitos ya existentes, For ello toda la actividad Preiswert
constituys una tnvestiigacion sadulada en el anbito de lo “ready-made", Nada hay
was “ready-macs" que el mercaco, el de obras artisticas v el de los signos en
general | lis condiciomes Jde circulacidn dal sanlido, dinero lingisstics o
wetaline, v nada nay gN el arle, dssde la pesiclon Prelswert, que mayor interes
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revista, Bl princigsl, SLono 20 untco miévil de bodda intervencion Praiswsrt es
conseguar la ma=ima 1luminacion del espacio del mercado, perfecta dialanioad, si
cuptera, CUANDO EL WALUR EM DULARES DE LA UBRA DE ARTE CONSTITWYE SN £ MERCADO
ARTISTICO, COMO EN EL BURSATIL, TAMID SU CONTENIDO COMO SU FUORMA,

MERDS ES RAS 1LU BARAIU SALE CARL)

Fero no por ser las vailas lugares dplamds o diafanizacion cel mercado
Sem1dticn vigents son o5 unilcos, La pintada, grafite < aplantiliags, la
pegstina, La camisels un ambiio clasico al que FPreiswert, desce su fundacion
en 1990, retornn anualnente por priimavara, Con respecto a la pintsda, Frasiwert
proponeg el peco tanato, las pocas palabras, y contempla como zoeal, noe tanlo 2!
hacerlas, come 2: “retocar” oueas anteriores. En un ambito de Lertustiicad
inflaciomista, oo prolifsraciin oF las imagenes, de Sobreproduceion Jiscursiva,
afadiv a esta SituacLin NMASVOS MeNS31ed CONSLILUYEe No S6Lo Un Componiam:anto
esteticamante vulgar, Sino SLicanente antisocial: Freiswert getience una elica
eologists con respecbo 2 Los discursos que estd en la base de las dos grandes
revoluciones arlisticas 6@ pranciplos o2 este s51glod el “collags" y el “reacy-
made® . For desgracis, =n la Jdacada de 1920 el arte de la pintada cays en
relative gssuso v Fredsesrl 32 ve obligeco en los 90s a (abricar, siouiers
sanimanente, coms exige sy Aunstwollep, lextos e 1magenss de nusva crsacion
gsgral Lagos sobre las paprsdss e la cludad,

LA CIENCIA, INFUSAH
T e noviembre de (U0 Ypsroadn” de edificlos culturalmente institucionalizacos
(CSIC, Acatemia de La Aistorta, Ateneo: ¢on la plantilla “"La ciencia, infusa®
£l astatus oe letpads, s relacidén diferents de los diferentes grupos o= la
sociedad con los leigus , cono estado de antisocialidad (o social y la
gociosol, El libre, lugar publico, en principio, de comunicaclon, se convierte,
en una socieda) gque discrimina @ los ciudadanos en vicvbud de sy orelacien con los
disScursos, en lugar de INcomuinicacion, oe divisién social construiags,
artificial, creagda, En la misma linea se s1tUa el esgrafiado “METEXTO LOS LIERUS
ZL0OS LIERDS DETEX O en las eacaleras da la Biblioteca Macional (/-10-91:, En
anbos casos s prelends avivar en otoflo LPrinclplos G curso para escolares e
cualgquier rango! L3 chispa de una steapre posible insurrveccion contra sl
principsl sistems de ClonlTacidn de 1os miembros de la comunioac, CORCUERDS
(euarda-de preses- fracusrde-el fascismo—/Corcusral), pantado en las calles de
Madric en ctofla o 199 con motive de 1a discusidn y posterior aprobxc1on s el
Farlamente de la [lapads Ley de Seguridad Ciudadana, y RACION DE ESTADOD,
esgraf 1ado LambisSn =n W aungue Jde mansrs menos sistesmatics y 2 lo largo de
los Gltimos odos ahos, son intervencionss igualmente clasicas en la finsa
Freiswerl 9o accibn cratics ¥ visibilizadors, EUROPEEOS tiens una funcién

€

irat
samsjante, Sobre la ceisrsa! en oS c3j2res automaticos NO HAY BILLETES, Luego
otras tamnien puntuales: BEL SICERCID OE ARCSOD ESTA SOBRSVALORADD, & DE Junio
1

LINEA SUPPORT WEAR,

L3 camizeta sopoirts p1dined tetecid de supportsrs), Hartazgo o=@ arite alisnado!
HARTE, Optimismo mazinal; LSEISITY DE CUERFPD, 0 el vespertino (pas filosatico)
CUERPD A RXTINGUIR, HARCAS CURFUS contra la L2y o2 Sequridad Ciudadana, ME PLUA
ESFAR  Dzio un corazoy psludo, UAME ALGH, Yersos andantes, poesia peatonal,
polipoesia; MCHTUNGY S0 ARTELDY vamos, qQue Le lo hagas,

CAYLD COMTRA G it

Selo 1o wintscule tiens probiab] lidades de enfrentarse con &¢Lto a 1o maywstulo,
cambiar el serreno de juado, llevar al enamige a un campa cuyd doninio se Le
escapa, La pagnlinn que se colofa discretanente en cualgquier sitio es el efeclo
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que pueds comperir con L= grep valla o £an tz dufie belovisiva, Visibllicad aayap
de’ Jo infimd que del colose s: se aljge arlistics, eslratéolcaineite, &1 soporze,
Oueante |2 gusrvs a2l aelbo: 1) Maninulanidn o= la g2dating oe oramscLsn ode una
urbamizac i #n 1a stered! eatre la pesvoral apanen oe! onaletito LU ALTES DEL
GOLAN (YIVALD aHORAY A0 Une pegzlinag dei tanain esacto de 3 awnida de 100 ptas,
para utriizar e! vefucuwio por antonomastia de 'a circulacidn: el cdinerd es la
circulacién mesma, Hcupaciin, pues, del espacty 2@ la principal ssmiosis en
URABConSmIA 08 meErcads, 2l airfundiv 1os peridcicos nacionzles lz naturaleza
concrata del “apoyo logistico" espaflol a las tropas morteamericanas Jdestacadas
en el golfe pérsico, PMreiswert ieprims vy pone en circulacidn, peoandolas en
atras Lantas monedas, 50,000 pegalinas en las gque figura el emblsm:z patrio y la
leyenda: ESTADD UNIDENSE

FREISWERT, 20N MARCHE, G20 VALUE

Inzos!ayable dimensién &n Lodas las actividades Pre:swert ag e! hecho de haber
constituido todas ellas sucelantes ejamnlos del primsr arincipio preteweriianc!
"Lébrals los resuliados de e trabalo de modo inmedisto, in sitd, e2n &) propin
tajo", Invarlablemsnie, cads una de las intsrvencionss ha consistide en una
pcasidh oozoss, TSstiva, caratierizada por la presencila de Dumernsos
arbeltekoliegen, que antes, durante, o despuss de la ejecucian colecbiva gel
geslo aproplado, han crocedids a efectuar coprosas lipacionss y |, en gensral, &
potlaschear desordenadamente, La fiesta; sjsaplo orivileg ado de obtra manera de
la girzulacien, de un orden economico ajenh a la ecuacion de pedios Y tines, d2
un orden social ce palaclones alsatarias, pracmaticas, amorosas, disparatadas,
La fiesta como mocdelo de sociedad,

LA REDECILL A

Desde Febrero da 1993 Praiswert colabops con otros grupos oo accibn arlistics y
editorial en la potenciacidn de una red de comunicaciones (SINdicato de mellOS)
entre iniciativas de intencidn merginal que aperen en el area oe Mageld, No s
trate agui Lanbo de cencralirar las energizs comoc de fomentar la greacion oe
lineas autonomas e COMUNICEC10N ENLYE POSIClOones proximas enlre sioy demesiado
dadas a la dispers:ion, Esbo con la intencisn ae mantensr vivo, sndrasado,
"caltiente", um medio capaz de reurir en un nomento determinado 2 millares de
sujetes dispuestos 3 llevar a cabo una accidn puntual critica y festiva a un
tiempo, etica y estisticamente sociable,
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REFLEXIONES DE UN CUERPO

SOBRE ARTE ESPANOL DE LOS 90

Soy un cuerpo.

Estoy agui, Jo mi compx Soy un
cuerpo critico espafiol que reflexiono en este
momento como dirigir mi intervencién de
maoderadoren la mesade mafiana. Como conseguir
dinamizar la discusién sobre la actuacion del
mundo del arte espaiiol, ese terrible problema.

Estoy aqui, sentado frente a la pantalla apagada
del ordenador, donde veo reflejada mi cabeza. Si
giro un poco, veo mi tronco al fondo, reflejado en
la pantalla del televisor, también apagada. Me
pregunto ~:| las reflexiones de esta doble

ion frag esta fragmentacién
dl: mi subjetividad -la cabeza aqui, el tronco alld-
no responden al intento de preparacidon de la mesa
redonda. Es, tal vez. el empeiio mio de tr ar
mesa redonda en camilla de urgencia donde el
cuerpo (del arte) sane sus heridas.

Estoy aqui. considerando que esta obsesién por el
arte espaiol -que manana debo moderar- quizd
me enfrenta automidticamente a la dificultad gue
representa el cortejo de solicitudes y cuidados que
rodean hoy un discurso sobre el periodo de los 90,
tratdndolo de reconstruir como orgdnico. como
total, como cuerpo que experimento rolo,
fragmentado. No es extrafio yue este cuerpo sienta
la fragmentacion cuando en su propia identidad -
espaiiola- conliene ya el germen de la rotura de los
li Quizd considero esta experiencia
de fragmentacién e insuficiencia de mi yo-cuerpo
como espacio de constilucidn satisfactoria del
sujeto que remite a una prictica de naturaleza
social, politica. De ahf este didlogo intimo entre
mi cuerpo critico y el cuerpo reflejado y
fragmentado del arte espaiol de los 9. Pero si
hago estarellexion especilica subre mi yo-cuerpo,
que logra la puraimagen impactante y fragmentada
en dos pantallas, es por andmala en ese arte
espaiiol. no por pura inversién narcisista.

Cuando reflexiono como cuerpo del ante espaniol,
no como critico. observo asi esta doble
representacion de mi yo-cuerpo fragmentado en
estos soportes tecnoldgicos que me transforman
en un sujeto individual no ajeno a la accién
comunicativa de los agentes sociales. Soy
consciente. como cuerpo. de estar reflexionando y
estar reflejindome: respondo y me respondo a mi
mismo de una forma directa, gracias a esta doble
representacion. No sabria distinguir hasta que
punto es mds importante ser cuerpo reflejado gue
sujeto reflexivo,

Quiero precisar esta doble reflexidn.

a) Como cuerpo del arte espafiol: si me sitio como
cuerpo receplor, considero la crilica como un

elemento combativo, el trabajo directo de
subjetivizacion individual gue se inyecta en mi
utravés del arte actual, proponiéndome un nuevo
maodelo estético, obligindome a
que deje a un lado el adormecimiento gue pro-
duce la cultura del especticulo, y haciendo que
me aparte de los dispositivos correctores de la
critica especializada y corrupta del pais.

me. a

b) Como cuerpo crilico: soy un cuerpo que ejerce
la critica dentro de la creacién -la mds
comprometida. conectada con el movimienio
internacional de los lenguajes-, que quiere
destacar la dimensidn socio-artistica de los
procesos de produccién de la subjetividad
espafiola de los 90. Hay que empezar por
considerar al cuerpo espaiiol como un cuerpo
mutilado, impedido, invilido en ¢l que estd
bastante generalizado admitir su inhabitabilidad.
escuddndose en su desconocimiento. Ademads,
con el agravamiento del cuerpo que ignora la
dificultad de su reconstruccidn. Este cuerpo
enfermo, agonico, que vive muriendo y muere
viviendo, solicita una atencion que el artista
espaiol le niega. Y que, por desgracia, en la
mayoria de los casos se convierte la suya en una
postura de simple anestesisty que no solo le
impide su expresién minima sino que lo reduce
al adormecimiento.

Soy yo-cuerpo el que fluye a través de estas
pantallas, a las que me dirijo sin descanso para
luego regresar en un constante continuo. La

idn de mi yo- cuery dedeellas.
Pu'r ellas se problematiza mi construccidn como
sujeto corporal estético, y porellas se produce mi
discurso critico. Su tecnologia incide en mi
lenguaje de cuerpo, evidenciando que no existe
UNE CONMIUCCTON sOCTO-artistica sin gue exista la
presencia clarificadora de lo lingiifstico. Asf, yo-
cuerpo me convierto a través de ellas en un
campo temdlico de accién comunicativa, que
desarrolla su propia 1ésis tecnoldgica-social
dirigida a varios niveles receplores,
especialmente a dos de ellos: al grupo creador y
a los medios de difusion del discurrir creativo, a
los que siempre estoy atento.

Mi posibilidud como cuerpo eritico comunicante
. supone una aportacidn al inmavil arte espaiol
de los 90. Esta transmisidén de mi como cuerpo.
responde al del ofrecimiento de mi polencia
subjetiva. gue ha de entregarse para alender la
enfermedad. la fragmentacién, Laconcienciacion
de cuerpo por mi mismo se convierte en una
finalidad en si para una tarea cultural. Pretender
la existencia de un arte sano dentro del invilido,
que estimule la autorreflexién cultural y
reconquiste la interioridad corporal en ¢l arte
espaiol de los ). esaes laobra. _ pap v
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Alborch, Carmen
Aliaga, Juan Vicente
Areuna, Oliva
Badiols,
Badhs, Angel

Baez, Jose M?
Barceld, Miguel
Bartolome, Martin
Benitez, Elba
Berlin, Dis

Bonet, Juan Manuel
Blanch, M2 Teresa
Bozal, Valeriano
Brea, José Luis
Buades, Mercedes
Calvo, Francisco
Eugenio
Casadn, Luis
Castano, Adelfo
Castro, M? Antnniz
Castro Florez, Fdo.
Cervera, Carmen
Claramunt, Luis
Clot, Manel

Cobo, Chema
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Conde, Mario
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Corral, Maria de
Cortés, José M. B.
Criado, Nacho
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Diego, Estrella ce
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Cano,

Dotor, Norberto
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Parrefio, José M2 N.P. 5. SB. B. S B. N. N.P. -
Pereda, Araceli N.P. B. N.PJ S. N. N.P. | N.P., 5 -
Pere jaume B. S. & N.P. B. B. S (=35 -
Pérez, David N.P.| N.P. SB. B. S. N. N. N.P. -
Pérez, Luis F. N.P. B. SB. S. S. N.P. S. S. -
Pérez de Vargas, A. N. S. N.P{ B. N.P. B. S. N.P. -
Pérez Villelta, G. S8, N. S. Ba N. = N.Ps B. -
Pita, Luis Se B. N. 5. B. N.P. 5. N.P. -
Power, Kevin N.P. Sia SB. B S. B. 5% N.P. -
Prieto, Masha N.P. B. N.P. 5 S. N.P. | N.P. B. -
Pujels, Esteban S. S. SB. N. N.P. Be 5. N.P. -
Rafael Agredano B. S. N. B B. NP B. N.P. -
Ramirez, Juan Ant?2. N.P. S. SB. N.P. S. SB. N. S. -
Rivas, Francisco S. S. SB. B. S B. N.P. B. -
Rojas, Antonio N. S. N.PJ{ B. B. S. N.P. S. -
Romero, Angel N.P. B. N.P By S. N.P. 58 B. -
Romero, Pedro G. S. S. 58. N. B. N. B. N.P. -
Saiz, Manuel B. B. S. N.P. S. B3 N.P. S. -
Saiz, Simedn B Se S8. B Se B. N N.P. -
Samaniego, Fernando N.P, P. SB. 5. N.F. S. 5. 5. -
Sarmiento, José A. N.P. 8. B. N. S. S8. B. N.P, -
Sentis, Mireia N.P. B. N. S. B. NaPe S. B. -
Segrelles, Victor N.,P.| N.P. Sa N:Ps S. B. N. N.P. -
Sevilla, Soledad B. S. Se B. B. N.P.| N.P, 5. -
Schlosser, Adolfo S. N. N.P S. Se N.P. S. 5. -
Solano, Susana B. S. N.P B. B. S. N, B. -
Todoli, Vicente N.P.| B. S. N.P.| sS. N. 8. Sy -
Torres, Francesc 5. B. SB. S. B. N.P.| N.P. N. -
Tovar, Ignacio 5. B. N.P| N.P. S. 5. B. N.P. -
Valle, Agustin N.P. S. SB. N.P.| N.P. SB. B. S. -
Ugelde, Juan s. S. SB. s. 8. s. | N.P. N.P) -
Ullén, José Miguel N.P. B. SB. S. N. N.P. S. S. -
Uslé, Juan B. 8. N.P 8. N. N.P.| N, B. -
Utray, Javier S. N. SB. N. N.P. B. B. N.P. -
Valcédrcel M., Isidnro S. N.P. B. N.P. S. N. 88. N.PJ =
Verdd, Vicente N.P. B. S8, B. B. N.P. N. N. -
Villaespesa, Mar N.P. B. SB. N.P. Se N. SB. N.P4{ -
Zaya, Antonio Octavio N.P. B. SB. B. N. N.P, S. S. -
Madrlid, 28|de Febfero dg 1993
LT Sitygaciopn
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tn:I: del BoletJn )
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ROGELIO LOPEZ CUENCA

Ingrese cuanto antes los 5.000.000
de pesetas que cobrd por su obra en
la EXPO en la Libreta de ahorro ne
29-69.764.255 de la Caja Postal, a
nombre de +491.

Juan Manuel Bonet apunalado
por Francesc Torres en el barrio
de La Celsa
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119. Correspondencia entre Valcarcel Medina, el Museo Centro de Arte Reina Sofia y el Defensor del

Pueblo

Al Departamento de Audiovisuales
Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia

Carlota Alvarez Basso

Madrid
31 de agosto de 1994

Estimada Carlota:

Para empezar, repetirte mi conformidad con el
espacio decidido para mi actuacién en el ciclo La
accion: la oficina del Registro General, junto al salén
de actos del Centro, segun lo que hablamos telefo-
nicamente hace un par de dias.

Conforme te anunciaba también, voy a comuni-
carte el material que necesito para dicha intervencion,
que, como veras, no es tal “material”

Lo primero que te ruego encarecidamente, dada
la complejidad del trabajo que preparo (y para el cual
llevo ya hechas abundantes visitas a vuestra biblio-
teca), es que procuréis contestarme /o mas pronto
posible. Una vez que tenga vuestra respuesta, calculo
que necesitaré un mes para completar la preparacion
de mi accion, ya que, como te dije en una anterior
entrevista, yo no tengo repertorio y, como conse-
cuencia, tengo que hacer para este caso un trabajo
que se adapte a este caso.

Me propongo montar mi intervencién sobre la base
de la actividad del Centro Reina Sofia como foco de
exposiciones temporales... y por ello son datos sobre
algunas de estas lo que os solicito como “material”

Del mismo modo, te comunico que, para el caso
de que la recopilacién de los datos os presentara
alguna incomodidad (laboral, por ejemplo), me bas-
taria con que me facilitarais el acceso al lugar donde
se encuentren para poder obtenerlos por mi cuenta.

Quedo a tu entera disposicidon para cualquier
asunto que pudiera surgir a partir de este momento
y te reitero mi cordial saludo y mi agradecimiento
anticipado por tu colaboracion.

I. Valcarcel Medina

Nota: En las dos hojas adjuntas se incluye:

En la primera, relacion de datos solicitados para cada exposicion
En la segunda, relacion de exposiciones sobre las que se solicitan
esos datos.

Datos que se solicitan sobre cada exposicion
(siempre los mismos)

Fecha: (el periodo de tiempo, aproximado, en que se
celebro)

Superficie: (el terreno ocupado por la muestra, aproxi-
madamente, sea en metros cuadrados o indicando, sobre un
plano del Centro, las zonas utilizadas)

COSTES I: (sea desglosados segun la relacion que se sigue
o sea en un solo bloque el total de los diferentes conceptos)

-Transporte: (ida y vuelta)

- Montaje: (o realizado ex profeso para la presentacion
de la muestra y, después, para la vuelta de las salas a su
estado previo)

- Seguros: (referidos a transporte y periféricos de exhibi-
cion y almacenamiento)

- Comisariado: (gastos de todas las personas o materia-
les promovidos —-sueldos de los responsables y de los even-
tuales, pago de trabajos de investigacion, seleccion y
busqueda de obra, etc.-)

- Otros: (alquileres, préstamos, compensaciones o cual-
quier otro asunto relacionado con la muestra)

COSTES II: Catalogo: (importes correspondientes a textos
y fotografias o dibujos, honorarios de sus autores, investi-
gacion e impresion)

Patrocinios: (los posibles que se hayan producido afec-
tando a diversas partidas del presupuesto, con expresion del
patrocinador y de la cosa patrocinada)

Nota: En la seccion de COSTES | se entienden excluidos los que

son gastos habituales del Centro (vigilancia, seguridad, limpieza, sumi-
nistros y consumos, publicidad, etc.)

Ejemplos de respuesta

Exposiciéon Juan Rodriguez

Fecha agosto-septiembre 1996
Superficie 270 m2

COSTES I:

Transportes 380.000 pts.

Montaje 1.110.000 pts.

Seguros 290.000 pts.
Comisariado 420.000 pts.

Otros 90.000 pts.

COSTES II:

Catalogo 1.220.000 pts.
Patrocinios Fundacion Brios = catalogo

Banco del Arte = transportes
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X
Exposicién Juan Rodriguez
Fecha agosto-septiembre 96
Superficie lo marcado con X en el plano
COSTES | 2.290.000 pts.
COSTES I
Catéalogo 1.220.000 pts.
Patrocinios Ninguno

Exposiciones sobre las que se solicitan los datos

Coleccién Amigos del CARS
Joseph Beuys
Fernando Botero
André Breton

Dada y constructivismo
Equipo 57

Lucien Freud

Julio Gonzélez
Coleccién Guggenheim
Philip Guston

Wifredo Lam

Antonio Lépez Garcia
Markus Lipertz

Agnes Martin

Memoria del futuro
Coleccion Nasher
Naturalezas espanolas
Bruce Nauman
Coleccidn Panza di Biumo
Coleccion Philips
Picasso, Miro, Dali
Diego Rivera

El siglo de Picasso
Coleccidon Sonnabend
Nicolas de Staél

Suiza visionaria
AntoniTapies
FrancescTorres
Rosemarie Trockel
Utopias-Bauhaus

Bram Van Velde

Viena

Bill Viola

Visiones paralelas

Al Departamento de Audiovisuales
del Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia

Carlota Alvarez Basso

Madrid
9 de septiembre de 1994

Estimada Carlota:

He recibido ayer la llamada de Esther Xargay en
la que me comunicaba la decision adoptada sobre mi
solicitud de datos de las exposiciones temporales de
vuestro Centro.

Segun lo acordado con ella, te adjunto copia de la
carta que le he enviado para que, simultdneamente,
conozcais ambas mi posicion; bien entendido que el
contenido de dicha carta es igualmente valido para
ellay para ti.

Recibe una vez mas mi cordial saludo, asi como
la reiteracién de mi disponibilidad para atender las
posibles gestiones que fuera oportuno realizar con
vista al feliz final de este asunto.

I. Valcarcel Medina

A Esther Xargay
Barcelona

Madrid
9 de septiembre de 1994

Estimada Esther:

Hago referencia a tu atenta llamada telefénica de
ayer en la que me comunicabas la imposibilidad
de atender la peticién que os hacia para reunir los
elementos que me son necesarios para llevar a cabo
la accion planeada dentro del festival que celebrais
en el proximo octubre.

Lamento enormemente esta negativa en cuanto
que puede entorpecer e incluso imposibilitar la rea-
lizacion del trabajo que tenia pensado.

Es lo cierto que desde la distancia del simple pea-
ton o del simple artista (dichas sean ambas cosas
en su mejor sentido, que es el que las iguala) resulta
dolorosa e inconcebible, aunque no sorprendente,
esa postura.

Con todo, te solicito que la respuesta que ya me
has adelantado, me la hagais llegar por escrito, acom-
panada, claro estd, de las razones o motivos que jus-
tifiquen o, cuanto menos, respalden la decision.

Rogandoos tan rapida contestacion como en este
ultimo caso, y agradeciendo tu gestiones para resol-
ver satisfactoriamente el asunto, te saludo atentamente.

I. Valcarcel Medina



A Isidoro Valcarcel Medina

19 de septiembre de 1994

Querido Isidoro:

En respuesta a tu carta con fecha 31 de agosto de
1994, adjunto te remito todo el material que he podido
reunir:

Un listado elaborado por el Departamento de
Prensa en que figuran los titulos y las fechas de todas
las exposiciones que han tenido lugar en esta insti-
tucién, o que han estado vinculadas a la misma, desde
su apertura. En ella se incluyen la mayoria de las expo-
siciones que mencionas en tu lista.

La Memoria de Actividades del Museo de 1991 y
1992 en la cual figuran las fichas técnicas de todas las
actividades que se han llevado a cabo durante estos
anos. La Memoria 1993 y 1994 esta en curso pero no
se ha llevado a cabo ninguna memoria del préximo
ano. Desgraciadamente no se ha llevado a cabo nin-
guna memoria de actividades anterior a la incorpo-
racion de Maria de Corral como directora del Museo.

Los Presupuestos Generales del Estado para el
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia para el
ano de 1994. En ella figuran los apartados por parti-
das presupuestarias.

En referencia a la solicitud de documentacion espe-
cifica sobre los gastos de exposiciones desglosados
por categorias economicas, lamento senalarte que la
mayoria de esta informacidn no esta depositada aqui.
Este Centro de Arte abrio sus puertas en 1986 como
“Centro de Arte Reina Sofia” y estaba dirigido por el
Centro Nacional de Exposiciones que a su vez depen-
dia de la D.G. de Bellas Artes del M° de Cultura. En
1991, después de varios anos durante los cuales la
programacién de exposiciones y la administracion
del centro estaban controladas desde el M° de Cul-
tura, el Centro paso a ser Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia y se convirtié en Organismo Auté-
nomo bajo la direccion de Maria de Corral. A partir
de ese momento el Museo cuenta con un organi-
grama interno y unos presupuestos administrados
por el propio Organismo.

Las actividades realizadas desde esa fecha que-
dan reflejadas en la Memoria adjunta. Mucha de la
informacién que tu solicitas estd incluida en ella,
excepto algunos de los datos econdmicos que lamen-
tablemente no te podemos facilitar, pues tienen carac-
ter confidencial al tratarse de datos que incuben a
empresas y a personas independientes del Museo.

Esta es toda la informacion que he podido reca-
bar al respecto. Espero que sea de utilidad para tu
performance.

Atentamente,

Carlota Alvarez Basso
Jefa del Dpto. de Obras de Arte Audiovisuales
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Al Departamento de Audiovisuales
del Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia

Carlota Alvarez Basso

Madrid
22 de septiembre de 1994

Estimada Carlota:

El arte no es ni un adorno ni un regalo; y los que
lo producen o gestionan no han de disponer de nin-
guna carta blanca. Valga esto como respuesta somera
a tu carta, sobre la que por el momento no quiero
argumentar nada en el sentido de rebatir sus diver-
sos puntos, por la sencilla razon de que el tiempo
dedicado a ello seria mas util en asuntos de mayor
relevancia y urgencia.

Gracias por enviarme la lista de las exposiciones
del ano 1994 (los otros ya los tenia), con lo cual solo
me falta una fecha por conocer de entre las 34 que
manejo para la accion de octubre.

Como comprenderads, las otras cosas que me has
mandado (presupuestos generales del Estado,
memoria de actividades 1991-1992) no se refieren
en absoluto a lo que es de mi interés que yo pre-
guntaba al Centro; y ademas, son cosas que se
encuentran en las oficinas del B.O.E. o en vuestra
biblioteca.

Lo que pregunto, l6gicamente, es algo que no esta
al alcance de un simple viaje de metro: en ese Cen-
tro que es un organismo, institucion o lo que sea
publico, vienen celebrandose, desde hace siete anos,
exposiciones de algunas de las cuales yo —-como a
cualquiera podria ocurrirle- necesito unos datos, en
principio para atender una demanda del mismo Cen-
tro, pero incluso aunque no fuera esa la razén.

Tal vez no tu particularmente, pero si el Centro
como entidad responsable y, por supuesto, conoce-
dora de ellos, debe (repito: debe) darmelos o facili-
tarme el procedimiento para obtenerlos.

A todos los envios que me habéis hecho he res-
pondido sin pérdida de fecha (segun se puede apre-
ciar facilmente).Y eso es asi porque tengo interés en
la cuestion... y, aparentemente, el MNCARS deberia
tenerlo también.

Si realmente queréis que yo haga mi accidn, tenéis
que contestarme rapidisimamente, ain mas de lo que
te decia en una carta anterior.

Si, por el contrario, es mayor el afan por no pro-
porcionarme los datos —como consecuencia de una
determinacion férrea— que el de celebrar el acto, tam-
bién deberiais decirmelo clara y urgentemente. No otra
cosa pedia en mi carta del dia 9 de los corrientes.

Rogandote a ti, y en tu persona a toda la institu-
cién, un comportamiento acorde con un centro pro-
motor del arte, me despido pidiendo perddn por mi
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terquedad (como si es que tuviera que hacerlo) y man-
dandote un cordial saludo.

I. Valcarcel Medina

A Isidoro Valcarcel Medina

30 de septiembre de 1994

Querido Isidoro:

Lamento que la documentacion que te enviamos
en respuesta a tu carta del dia 31 de agosto no haya
sido de tu interés. No obstante, en ella se reflejaba
una gran parte de los datos que nos solicitabas.

En referencia a tu carta del dia 22 del corriente, en
la cual me reiteras tu demanda y me senalas la urgen-
cia de una respuesta por parte del MNCARS, siento
comunicarte que, de momento, no me es posible darte
un contestacion definitiva puesto que el cambio del
equipo de direccion ha retrasado sensiblemente la
toma de decisiones hasta que el nuevo director, el Sr.
José Guirao Cabrera, tenga la posibilidad de despa-
char con los diferentes jefes de departamento del
Museo. Te enviaremos una contestacion por escrito
en cuanto se haya tomado una decisién al respecto.

En la confianza de que comprenderas los motivos
de nuestro retraso, me despido atentamente,

Carlota Alvarez Basso
Jefa del Dpto. de Obras de Arte Audiovisuales

Al Ministerio de Cultura

Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia

Sr. Director. D. José Guirao

Madrid
5 de octubre de 1994

Muy senor mio:

Me es grato dirigirme a usted para exponerle un
asunto que tengo pendiente con la institucién que
tan dignamente dirige:

Al ser invitado, en la carta del pasado 10 de mayo,
por el MNCARS a participar en el ciclo La accion, a
celebrar en el presente octubre, concebi la idea de
realizar mi trabajo basandome precisamente en temas
de este Centro.

Una vez que hubimos elegido el espacio en el que
desarrollarlo, solicité, a continuacion, los elementos
que me eran precisos para su preparacion. Es bueno
conocer que, a esas alturas, ya habia yo realizado fre-

cuentes y prolongadas visitas a la biblioteca del Cen-
tro, a fin de ir empapandome de las particularidades
generales de aquello que me proponia hacer.

Sin embargo, mi solicitud (y no sé si usted estara
ya al corriente de ello) no ha sido atendida; aunque
tampoco he recibido una negativa comprensible y
rotunda, sino simplemente excusas.

Mi proyecto es realizar una especie de exposicion
de lo que es la actividad concreta de las exposicio-
nes temporales que, a lo largo de su trayectoria, ha
realizado el Reina Sofia.

Con mas precision: pedia una serie de datos de
una serie de estas exposiciones ya celebradas. Los
datos eran, de cada una de ellas:

fecha de celebracion

superficie ocupada o zona del edificio

coste, mas o menos aproximado, por todos los
conceptos, del montaje

coste, con las mismas consideraciones, del catalogo

patrocinio, si lo hubiera.

Dado que mi pretension no es nada exotica; dado
que no implica riesgo o improcedencia; dado, ademas
—aunque resulte incobmodo decirlo—, mi incuestionable
obligacion artistica de elegir los temas de mi creacion;
dado, por fin, mi derecho constitucional —cosa a la que
me violenta tener que acudir— de inquirir sobre asun-
tos administrativos de mi interés... ruego de usted que,
en el ejercicio de su cargo, haga que se me propor-
cionen las informaciones solicitadas..., o los procedi-
mientos a seguir para obtenerlas..., o el acceso al lugar
donde se encuentren..., 0, en su caso, las razones lega-
les que prohiban la comunicacién de las mismas.

No dudando de la atencion que ha de prestar a mi
solicitud, le hago llegar un casi grito de socorro, ya
que mi intervencion (aun sin fecha fija todavia, si bien
en el programa figura la del 22 de los corrientes) es
para este mismo mes de octubre. Imaginese la urgen-
cia que me corre su respuesta.

Aprovecho la ocasion para quedar de usted afec-
tisimo, enviandole mi méas atento saludo.

Isidoro Valcarcel Medina

P.D: Cuanta documentacion sobre el asunto le sea
necesaria, podra obtenerla del Departamento de
Audiovisuales, que es el que ha gestionado lo que
mas arriba le relato. Vale.



Al Sr. D. Isidoro Valcarcel Medina

18 de octubre de 1994

Muy Sr. Mio:

Por indicacién del director del Museo contesto su
carta del dia 5, sobre los datos que necesita para la
performance que va a realizar en el Museo el proximo
dia 29 y he visto la documentacién que le ha facili-
tado la Jefa del Departamento de Obras de Arte Audio-
visuales, Carlota Alvarez Basso.

Comprendo el interés que estos datos pueden
tener paraVd. y he comprobado que se le han entre-
gado en su gran mayoria.

Respecto a los datos economicos referentes a
exposiciones, catalogos y patrocinios, lamento comu-
nicarle que no se los puedo proporcionar, ya que no
estoy autorizado para ello, pues el Museo, como Orga-
nismo Auténomo, responde de su gestion econdmica
ante la Intervencion General de la Administracion del
Estado y ante el Parlamento, bien a través del Tribu-
nal de Cuentas del Reino, bien a través de las pre-
guntas que los Diputados y Senadores pueden
formular al Gobierno de la Nacion.

Esperamos, no obstante, contar con Vd. para par-
ticipar en el programa previsto de La accion.

Atentamente,
Eduardo Berzosa Alonso-Martinez
Subdirector General Gerente

Al Ministerio de Cultura

Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia

D. Eduardo Berzosa
Subdirector Gerente

Madrid
20 de octubre de 1994

Muy sefor mio:

Encantado de conocerle epistolarmente, porque
asi me voy haciendo unas relaciones en el MNCARS,
motivadas todas por el mismo asunto.

Oigame, yo aprecio las supuestas sutilezas admi-
nistrativas por lo que tienen de ingenioso, pero usted
sabe muy bien que lo que me contesta es completa-
mente gratuito. A mi no me importa a quién y cémo
responde el Museo de su gestién econdmica, ya que
no le pido que me rinda cuentas a mi. ;Por qué esa
obsesion de sentirse investigados?

Ustedes, en el fondo, pretenden envolver en un
lio institucional y competencial un principio ta-
xativo: el articulo 105.b) de la Constitucion. En ese
articulo no se dice “La Ley regulara el acceso de los
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ciudadanos a los archivos y registros administrati-
vos, salvo en los casos en que estén de por medio el
Tribunal de Cuentas o un Organismo Auténomo o la
Intervencion del Estado...” no. Dice: “La Ley regulara
el acceso de los ciudadanos a los archivos y registros
administrativos, salvo en lo que afecte a la seguridad
y defensa del Estado, la averiguacion de los delitos y
la intimidad de las personas” jY bastal

¢Acaso puede argumentarse que los secretos del
MNCARS arriesgan la seguridad del Estado? ;Es que
existe la presuncion de que el coste de una exposi-
cion esconda las interioridades sentimentales de un
funcionario?

Dado que no coincido en absoluto con sus pere-
grinas argumentaciones (a mi me parecen excusas),
me propongo, ahora que por fin he conseguido una
respuesta, recurrir contra esa decision. Por ello echo
de menos en su carta de contestacion lo que, con res-
pecto a las resoluciones, expone el articulo 89.3 de la
Ley 30/1992 de forma expresa, ya que ello me es
imprescindible para formular mi recurso.

Entrego personalmente en el registro del Museo
esta carta para incitarle a usted a la maxima urgen-
cia en la respuesta. jFaltan nueve dias para mi inter-
vencion!

Atentamente,
I. Valcarcel Medina

Esta Postdata se refiere a una cuestion que la primera
vez que se me expuso por ustedes dejé pasar como
pecata minuta, pero que ya me parece poco serio que
la usen otra vez.

En modo alguno se puede sostener ni insinuar que
se me “han entregado en su gran mayoria” los datos
pedidos. Le informo desde fuera, aunque le hubiera
sido mas facil y racional ahi mismo.

Datos Pedidos Entregados
Fechas 34 33
Superficies 34 0

Coste exposiciones 34 0

Coste catalogos 34 0
Opciones de patrocinio 34 5

Partidas de patrocinio 34 0

Totales 204 38

Vale
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Al Defensor del Pueblo

Madrid
27 de octubre de 1994

Isidoro Valcarcel Medina, natural de Murcia con domi-
cilio en Madrid, calle de Toledo, numero 66, y con
Documento Nacional de Identidad namero 22.208.948,
ante V.E.

EXPONE

1° Que, siendo artista de profesidn, y habiendo
recibido invitacion del Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia (MNCARS) para participar en un ciclo de
manifestaciones artisticas (acciones), titulado La
accion, que habia de celebrarse en el citado Museo,
y habiendo aceptado la invitacién y las condiciones
generales de participacion, se establecio un acuerdo
entre ambas partes sobre la eleccién del lugar del
Museo en el que realizar mi trabajo.

2° Que, por considerarlo oportuno y adecuado,
elegi como tema a desarrollar en mi intervencion el
de las exposiciones temporales que el Museo realiza
habitualmente, asunto intimamente ligado con el lugar
en el que se llevarian a cabo las “acciones”

3° Que, de forma inmediata al acuerdo del que se
habla en el punto 1, solicité del MNCARS, en la per-
sona de D? Carlota Alvarez Basso, encargada de las
actividades de que hablo, que me facilitara una serie
de informaciones que me eran imprescindibles para
desarrollar el trabajo. (Doc. n.° 1).

4° Que, una semana mas tarde, recibi llamada tele-
fénica en la que se me anunciaba, por parte del
MNCARS, la imposibilidad de atender a mi peticion,
contestando, por mi parte, al dia siguiente, con una
carta en la que les solicitaba que la respuesta lo fuera
por escrito. (Doc. n.° 2y 3).

5° Que, diez dias mas tarde, recibi lo que presento
como (Doc. n.° 4), en el cual se me responde esgri-
miendo razones —-ver sobre todo el ultimo parrafo de
la carta— que dan a entender, a mi juicio, la nula pre-
disposicion a atender mis demandas. En este sentido,
respondi con la carta que se acompana como (Doc.
n.°5), a la que se me contestd de una forma cuando
menos curiosa, en cuanto que se me dice que “gran
parte” de los datos que solicitaba ya se me habian
facilitado. (Doc. n.° 6).

6° Que, transcurridos dos dias, y ya dentro del
mismo mes en que se celebra el ciclo, me dirigi al
director del organismo MNCARS, D. José Guirao, con
la carta que se adjunta como (Doc. n.° 7).

7° Que, a pesar de la perentoriedad de mis argu-
mentos (las fechas), hube de esperar trece dias hasta
recibir una respuesta de la subdireccion del Museo
(Doc. n° 8). Esta puede decirse que era la primera vez
en que se me expresaba abiertamente la negativa a

satisfacer mis peticiones. Como yo no consideraba
en modo alguno ajustadas ni a la logica ni a la lega-
lidad las razones utilizadas, contesté exigiendo que
se me informara del recurso que cabia contra dicha
decision. (Doc. n°9).

8° Que estas actuaciones se han desarrollado en
lo que podria llamarse la linea roja, ya que, como se
ve en el programa oficial (Doc. n° 10), el ciclo esta en
marcha y mi participacion es el proximo sabado, dia
29, pasado manana.

No hay duda del perjuicio que me causa imposi-
bilitando mi intervencidon, mas que por la realizacion
del acto en si, por la imagen que puede resultar de
mi inadecuada y parcial comparecencia a él. Del
mismo modo, no es despreciable el amplio esfuerzo
de documentacion que personalmente ya he reali-
zado y que, al no poder manifestarse, resulte estéril.

Pero, si me apura, mas indudable parece el hecho
simple de que mi solicitud lo es de unos datos que,
por haber sido materia de la actuacion de un orga-
nismo publico (y abierto al publico), no es admisi-
ble que gocen de semejante secretismo y, menos,
ignorancia.

Asi: jes comprensible que no se conozca, por los
que la han montado, la superficie ocupada por una
exposicion dada?, jes posible que estén tan enig-
maticamente guardadas unas cuentas que, sencilla-
mente, no se den a conocer a quien las solicita, siendo
ellas fruto de la aportacién del dinero publico?; no se
nos dird que los dineros de la cultura pertenecen a
los dichosos fondos reservados... ;Es l6gico un apa-
rente ocultamiento del patrocinio externo, cuando los
patrocinios se hacen, en gran medida, justamente
para ser difundidos?, ;puede una institucién de carac-
ter artistico hacer discriminacion, activa o pasiva, en
razon del tema tratado?

Si ello no bastara, jes o no cierta la obligacion de
la Administracion para con los ciudadanos de infor-
marles de los tramites a seguir para conseguir unos
datos que ella controla (siempre que esos datos no
estén protegidos por alguno de los impedimentos
habituales), y, si no se facilitan, de las formulas a las
que acogerse para el consiguiente recurso?

Estéa claro que mi reclamacion, por lo avanzado de
las fechas, no va a permitir la normal y perfecta rea-
lizacion de mi trabajo en su momento oportuno, pero,
con todo, no renuncio a que se atienda mi solicitud
para, aunque sea extemporaneamente, poder cum-
plir con el posible publico de mi “accion” Si bien se
frustra mi intervencién como artista en este primer
momento, me queda, sin embargo, la opcidn y la obli-
gacion de apurar mis esfuerzos para lograr lo que
creo justo. Todo ello sobre la base de que considero
valido lo dispuesto en el articulo 105.b) de la Consti-
tucion y porque no puedo dejar de tener en cuenta
que se trata en este asunto de una actividad de carac-



ter cultural. Por méas que a los funcionarios que la pro-
mueven pueda parecerles fuera de tiesto o inopor-
tuna mi pretension, es lo cierto que en materia artistica
(y quién mejor para saberlo que un lugar como el
MNCARS) no hay limites que se atengan a las con-
veniencias o, en ultimo caso, serian aquellos que la
ley determina.

Por lo expuesto, SE SOLICITA QUE, POR ESA INS-
TITUCION, SE MEDIE ANTE EL MNCARS PARA QUE
FACILITE LOS DATOS QUE SE INTERESAY A LOS
QUE, COMO CIUDADANO Y ARTISTA INVITADO,
CREOTENER DERECHO.

Ministerio de Cultura

Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia

S. Director, D. José Guirao

Madrid
29 de octubre de 1.994

Muy sehor mio:

Me dirijo nuevamente a usted no porque aspire a
recibir una respuesta, que ahora seria tardia para la
intervencion que tengo asignada para hoy, sino con
el proposito de hacerle algunas consideraciones admi-
nistrativas que le pongan directamente en contacto
con la realidad y con el hecho de que el arte no es
solo lo gratuito, sino lo caro.

Tanto a la anterior direccion del Centro o Museo
como a la actual, como a los diversos departamen-
tos o escalafones que hayan conocido mi pertinaz
abordaje, debo decirles que “La Administracion esta
obligada a dictar resolucion expresa sobre cuantas
solicitudes se formulen por los interesados”

Me decepciona particularmente que, conociendo
la urgencia del asunto que nos ocupa —-urgencia para
mi en atender las fechas establecidas por el
MNCARS-, no se les ocurra mas procedimiento que
el agonico y periclitado silencio administrativo que,
por fin, no esta ya en el espiritu de la nueva legis-
lacion espanola, la cual postula: “El silencio admi-
nistrativo, positivo o negativo, no debe ser un
instituto juridico normal, sino la garantia que impida
que los derechos de los particulares se vacien de
contenido cuando su Administracién no atiende efi-
cazmente y con la celeridad debida las funciones
para las que se ha organizado”

;Cree usted que cuando yo me presente ante el
publico esta tarde podré decirles, con razon, que la
ausencia de mi “accion” se debe a causas ajenas?Yo
creo que si.

Le solicitaba a usted en mi anterior carta que, caso
de no poderse atender mi peticién, me comunicara
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qué era lo que lo impedia, ya que, para situaciones
asi, esta establecido que “El ejercicio de los derechos
podra ser denegado... debiendo, en estos casos, el
6rgano competente dictar resolucion motivada”yY
sobre la motivacidn, precisamente, se dispone que
“Seran motivados con sucinta referencia de hechos y
Fundamentos de derecho: a) los actos que limiten dere-
chos subjetivos o intereses legitimos. b) los que resuel-
van reclamaciones previas a la via judicial” Yo, como
lego en los vericuetos de la legalidad, me limito a leer
la letra de la ley e intuyo que mi “interés” es “legi-
timo” (Imagino al Ministerio de Cultura dotado de un
amplio equipo de asesores que, ademas, en cuestion
de minutos, podian haberme convencido de lo erré-
neo de mi aspiracion.) Pero no ha habido nada de
eso... veinticuatro dias después; porque la carta de su
subdirector mas parece un ejercicio de pirotecnia.
Le rogaba también que, de ser preciso, me indicara
cémo formalizar mi solicitud, ya que sé que tengo
derecho a “Obtener informacion y orientacion acerca
de los requisitos juridicos o técnicos que las disposi-
ciones vigentes impongan a los proyectos, actuacio-
nes o solicitudes que se propongan realizar”Todo esto
porque sé que el MNCARS puede argumentar que la
peticion no se le ha hecho en forma: es cierto, pero
tampoco la invitacion se hizo, ni se firmo contrato
alguno, ni, en conciencia, yo podia contestar con un
impreso a una carta que empieza “Hola, Isidoro” o
“Querido Isidoro” Pero, en fin, si este fuera el pro-
blema, se me tenia que haber informado y yo hubiera
formulado la peticion en el modelo correspondiente.
Le sugeria también que se me permitiera la entrada
al lugar donde se hallen las respuestas a mis pregun-
tas, toda vez que “Los ciudadanos tienen derecho a
acceder a los registros y a los documentos que obren
en los archivos administrativos” Anadiéndose que
“Cuando los solicitantes sean investigadores que acre-
diten un interés historico, cientifico o cultural relevante,
se podra autorizar el acceso directo de aquellos a la
consulta de expedientes, siempre que quede garanti-
zada debidamente la intimidad de las personas”; y yo
quiero pensar que si ustedes me han propuesto actuar
en el MNCARS es porque supondran, hipotéticamente
al menos, un interés cultural relevante en mi trabajo.
Pero no solo eso, sino que, aunque yo no hubiera
insistido, con la simple presentacion de mi lista de
pretensiones, “Los titulares de las unidades admi-
nistrativas y el personal al servicio de las Administra-
ciones Publicas que tuviesen a su cargo la resolucién
o el despacho del asunto seran responsables direc-
tos de su tramitacion y adoptaran las medidas opor-
tunas para remover (jhorror!) los obstaculos que
impidan, dificulten o retrasen el ejercicio pleno de los
derechos de los interesados”
Si, ya sé que ustedes, aparte del no disimulado
rechazo que les produce mi indagacion, pensaran que
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yo no me percato de la cuestién de los plazos..., que
no me hago cargo de lo laborioso de las respuestas
que les pido. Es posible, pero, aunque actuando con
la maxima diligencia y con la estricta metodologia
requerida —segun mis cortas luces—, cualquiera podria
decir que es un asunto del propio interés del MNCARS,
y hasta podria insinuarse que es el iniciador del pro-
cedimiento. Por lo demds, las normas asignan a la
propia Administracion (y mas si esta tan al tanto de
la urgencia como en este caso) un compromiso directo:
“El procedimiento, sometido al criterio de celeridad,
se impulsara de oficio en todos sus tramites”

Recibida, finalmente, la citada respuesta de su sub-
direccion, esta contenia la omision del recurso opor-
tuno, que, aunque solicitada después, no he recibido,
a pesar de que es preciso informar de “Los recursos
que contra la resolucion procedan, 6rgano adminis-
trativo o judicial ante el que hubieran de presentarse
y plazo para interponerlos” segin norma obligatoria
de oficio en toda resolucion, ya que me propongo,
ldgicamente, contar con una respuesta fehaciente que
me permita justificar mi trabajo ante la gente que lo
sigue...; porque ante mi mismo ya estoy suficiente-
mente justificado por tanto escribir..., como ustedes
por tanto leer.

Le recuerdo simplemente que el MNCARS no me
ha facilitado nada de aquello de lo que es, hasta ahora,
exclusivo detentador y usuario. Porque lo cierto es
que obtuve un tercio de lo secundario (fechas y patro-
cinios), pero nada de lo fundamental (superficies y
costes).Y si a mi me hubiera interesado lo secunda-
rio (de lo que ese Centro hace amplio alarde), en las
mismas publicaciones donde repelé los datos que
digo se encontraba abundancia de ello, tales como
las listas de personalidades, nimero de cuadros por
exposicién, guia de comisarios, donaciones, legados,
fotografias de las inaguraciones y hasta la lista com-
pleta del personal.

Mire, yo no tengo nada en contra de esa institucion
—por si es que lo pudiera parecer—, pero si soy opuesto
al esplendor en el arte. Si acaso usted viene a mi actua-
cion vera como estas dos cosas son ciertas.

Creo sinceramente que el Reina Sofia esta pres-
cindiendo de una oportunidad para mostrar que esta
a favor de la cultura profunda, del conocimiento; por-
que lo que yo le propongo es darse a conocer.

Al terminar, me doy cuenta de que esta carta, en
realidad, no va dirigida a usted ni al MNCARS, sino
a aquellos pocos que se interesan por el arte. Es cierto
que ha sido una carta burocratica, poco artistica...;
pero si aun asi ha resultado tan larga, qué hubiera
pasado si le hablo de arte..., algo que no esta toda-
via legislado... No sé cémo hubiera podido conse-
guir hacerme comprender en tan corto espacio.

Pues, sefior mio, se trata de arte.

Atentamente
I. Valcarcel Medina

PD.: Todas las citas que aparecen corresponden a la

Ley de Régimen Juridico de las Administraciones
Publicas y del Procedimiento Administrativo Comun.

Al Sr. D. Isidoro Valcarcel Medina

17 de noviembre de 1994

Estimado senor:

En el primer momento posible, damos respuesta
a su escrito que tuvo entrada en esta institucion a
finales del pasado mes de octubre y en el que plan-
tea su queja en relacién con el Museo Nacional Cen-
tro de Arte Reina Sofia en razén de que no le han sido
proporcionadas determinadas informaciones con-
cretas a su juicio imprescindibles para llevar a cabo
una determinada actuacion artistica propiciada por
el propio museo.

Analizada detenidamente la documentacién que
nos remite y en particular las solicitudes concretas
de informacién formuladas por usted, asi como las
sucesivas comunicaciones que le han sido remitidas
por el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
debemos comunicarle que en opinién de esta insti-
tucién constitucional no se ha producido una actua-
cion irregular o atentatoria a los derechos cuya
defensa encomienda al Defensor del Pueblo el articu-
lo 54 de la Constitucidon que pudiera motivar el inicio
de actuaciones.

En efecto, tanto la Constitucion en su articulo 105.b
como la Ley 30/1992, de Régimen Juridico de las
Administraciones Publicas y del Procedimiento Admi-
nistrativo Comun, prevén que los ciudadanos tengan
acceso a los archivos y registros administrativos, si
bien tal derecho no debe entenderse ejercitable de
una manera incondicionada sino del modo en el que
lo regule la ley a la que remite el propio articulo 105
de la Constitucion.

Al margen de otras normas especiales para la con-
sulta de archivos o registros especificos, la Ley 30/1992
regula con caracter general el acceso de los ciuda-
danos a los archivos y registros publicos, concretando
en el articulo 37 los términos en los que el derecho
de acceso puede ejercerse.

Muy resumidamente expuesta, la ley dispone que
los ciudadanos pueden acceder a los registros y docu-
mentos que formen parte de un procedimiento ter-
minado en la fecha de la solicitud: ahora bien, todo
acceso a documentos que contengan datos referidos
a la intimidad de las personas estara en todo caso
reservado a estas, sin que otras personas puedan acce-



der a ellos.También el acceso a documentos de carac-
ter nominativo podra hacerse con ciertas limitaciones
no solo por los titulares de los mismos sino por otros
ciudadanos que acrediten un interés legitimo y directo
en relacion a la consulta de tales documentos.

Como clausula general de salvaguardia la ley dis-
pone que el ejercicio de estos derechos de acceso
puede ser denegado cuando prevalezcan razones de
interés publico, cuando existan intereses de terceros
mas dignos de proteccion o cuando lo prevea la ley.
Por ultimo, la ley dispone que el derecho de acceso
ha de ser ejercido en todo caso de forma que no se
vea afectada la eficacia del funcionamiento de los ser-
vicios publicos, lo que exige formular peticion indi-
vidualizada de los documentos que se desee consultar
y sin que sean validas las solicitudes genéricas sobre
una materia o un conjunto de materias.

Por las comunicaciones que le han sido remiti-
das desde el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia parece quedar constancia de que se le han pro-
porcionado todos aquellos datos de los que la Admi-
nistracion dispone inmediatamente, sin que exista
una negativa irracional a proporcionarle otros datos
salvo en aquellos supuestos en los que su elabora-
cién hubiera resultado mas o menos dificultosa para
la Administracion, lo que en alguna medida hubie-
ra podido afectar al idoneo funcionamiento de los
servicios.

En este sentido debe usted tener en cuenta que el
interés individual de cualquier ciudadano respecto
de cualesquiera datos que pudieran obrar en poder
de la Administracién Publica no implica una correla-
tiva obligacion por parte de esta para elaborar esos
datos y proporcionarselos a los ciudadanos intere-
sados, con independencia de la facilidad o dificultad
que exista para proporcionarselos. Mas bien debe
pensarse que el acceso a los archivos y registros publi-
cos se vincula de una manera mas o menos directa
a la condicién de particular interesado en los expe-
dientes o procedimientos en los que figuren los datos
que en cada caso se solicitan. Cuestion distinta es la
relativa a la investigacion historica, cientifica o cul-
tural que también prevé la ya citada Ley 30/1992,
segun la cual cuando los solicitantes sean investiga-
dores en los campos antes resefiados puede autori-
zarse el acceso directo de estos a la consulta de los
expedientes siempre que quede garantizada debida-
mente la intimidad de las personas.

Por consiguiente y en base a las razones expues-
tas, lamentamos reiterarle que no se ha observado
la existencia de una actuacion irregular por parte
de la Administraciéon Publica que deba legitimar la
intervencion del Defensor del Pueblo.

Sin embargo, si usted considera que existe un inte-
rés legitimo merecedor de proteccion y desea iniciar
o continuar actuaciones administrativas o judiciales,
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debe tener en cuenta que el dirigirse al Defensor del
Pueblo no interrumpe los términos y plazos que fijan
las Leyes para interponer recurso o emprender accio-
nes ante losTribunales.

Agradeciéndole la confianza que nos ha demos-
trado y sintiendo no poder prestarle, en este caso,
una ayuda directa, le saluda atentamente

Margarita Retuerto Buades
Defensor del Pueblo en funciones

Al Defensor del Pueblo

Madrid
30 de noviembre de 1994

Isidoro Valcarcel Medina, cuyos demas datos figuran
en el expediente al margen referenciado, ante V.E.

EXPONE

1° Siempre sin animo de polemizar (y sin tan
siquiera esperar respuesta), no creo haber formulado
una peticién que abarcara un “conjunto de materias’,
sino unas peticiones que abarcan una materia. Si este
es un hecho discutible, no cabe duda de que quien
va a imponer su criterio es el que posee “ya” la infor-
macién.Y es por eso, claro estd, por lo que acudi al
Defensor del Pueblo.

2° No puede dejar de resultarme enigmatico el
parrafo tercero de su carta de contestacién. ;A qué
ley remite el articulo 105.b de la Constitucion? ;No es
(hipotéticamente en aquel momento), precisamente,
la 30/92? O sea que no se podria decir: “que lo regule’
sino “que lo regula’] porque la Ley 30/92 ya esta en
vigor. Senalar, ademas, que el Ministerio de Admi-
nistraciones Publicas ha contestado a una pregunta
mia en el sentido de confirmar que no hay 6rdenes,
normas o reglamentos posteriores que hagan refe-
rencia al tema de los archivos, por lo que lo dicho en
la citada ley es lo que impera hoy.

3°Segun ello: jrestringe esa ley la posibilidad de
que a mi se me informe sobre lo pedido, o mas bien
la apoya? (Circunstancialmente, puedo acompanar
carta enviada por mi al MNCARS, en fecha 29-X-1994,
en la que, mucho mas amplia y detalladamente que
la que me envia el Defensor, recorro los pormenores
de lo que a mi me afecta.) ;Es argumentable que yo
interpreto torcidamente el espiritu de sus articulos?

4° Enormemente sorprendente es que esa institu-
cion recoja una tesis del MNCARS que ya habia sido
paladinamente desmontada por mis datos evidentes
y no discutibles. Repetir ahora que se me han dado
los datos es incurrir jpor tercera vez! en una falsedad
contundente. Indicar, como razén, que lo dicen ellos
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no es defendible, porque yo me dirijo al Defensor del
Pueblo porque no estoy conforme con lo que dicen
ellos.

5° Insinuar lo de los datos de los que se dispone
“inmediatamente”... resulta absurdo porque: a ) los
datos que han dado estan impresos y distribuidos o
vendidos; y b) jes que de los otros no disponen casi
inmediatamente? ;Dénde estan, entonces? ;O es que
hubiera causado un grave problema funcional o fun-
cionarial el hacérmelos llegar? Sinceramente, no
puedo creerlo.

6° Ahaden que hay que ser “particular intere-
sado”... Bueno, creo que ese es mi caso. jY, ademas,
interesado porque ellos me han buscado!

7° Sigo creyendo que nadie me ha, no ya demos-
trado, sino ni siquiera insinuado razones de peso para
hacerme ver que no tengo derecho a lo que solicito.
Si yo esperaba un razonamiento que me desenga-
nara de mi aspiracion, resulta que, parabdélicamente,
se me confirma en mi parecer inicial. Porque, since-
ramente, la respuesta recibida me lleva a esta idea:
Tengo razon, ya que nadie me demuestra lo contra-
rio, pero no me sirve para nada.

I. Valcarcel Medina
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Redes poéticas Il: el fin del milenio
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Industrias Mikuerpo / Resistencia Virica, “Okupacién editorial.
El fanzine como herramienta de cambio social”, en Amano, n.°7,
junio de 1997.

121
Luis Navarro y otros, “Plagio”, en Radikales Livres, n.° 3, 1997.

122

El Refractor, “Declaracion de Donostia”, en La tira de papel, otoho
de 1999.

123
Luther Blisset, “Lo que son los amigos del “Refractor” y lo que
pretenden”, La tira de papel, invierno de 1999.

Hacia la segunda mitad de la década de los noventa se observa una prolifera-
cion de proyectos editoriales marginales y el florecimiento de una cultura del
fanzine en un sector radical de la vanguardia artistica y poética cuyo fin princi-
pal es la diseminacién rapida y de bajo coste del trabajo realizado por una amplia
base de creadores individuales y colectivos. Los formatos y métodos de distri-
bucidén que adoptan estos proyectos se asemejan a los hasta entonces utiliza-
dos por el cdmic contracultural y la musica underground. El suefo de la
autonomia viene a sustituir a la pulsién de critica institucional que habia movido
a muchos agentes durante los anos inmediatamente anteriores. Ese sueno vino
arropado por los primeros sintomas de la explosién de nuevos modos autono-
mos de produccidén y comunicacién en red, cuyas posibilidades se imaginaban
infinitas hacia el final del milenio.

Este fendmeno se apoya en una tradicién de autoedicion, fragil pero conti-
nua, que nunca llega a desaparecer, vinculada a los grupos de poesia visual que
vivieron su momento algido a comienzos de los setenta, y se liga también al arte
postal, o mail art, que tuvo algunos momentos brillantes en Espana en las dos
décadas siguientes con las actividades del Sindicato deTrabajos Imaginarios de
Zaragoza, el SIEP de Reus, Koniec en Madrid, + 491, José Antonio Sarmiento y
José Maria Giro. Sin embargo, como apunta Luis Navarro en su ensayo “Redes
poéticas’, en estos casos el modelo de diseminacién en red era aun anecdotico,
ya que se trataba “de proyectos muy especificos sin un magma en el que disol-
verse; aunque se trabaja sobre la red internacional, no existe una conciencia
fuerte de trabajo en red” A mediados de los noventa, sin embargo, se detecta
en amplios sectores del arte experimental y el activismo precisamente esa nece-
sidad imperiosa de trabajar en red, y comienzan a cuajar proyectos como el de
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PO. Box, boletin editado por Pere Sousa en Barcelona desde 1994 hasta 1999.
Simultaneamente comienzan a aparecer publicaciones de bajo coste y factura
manual que, aunque no se ocupan exclusivamente del arte postal, comparten
sus ideales de trabajo colectivo, generacion de redes alternativas y produccion
al margen del mercado. Un ejemplo destacado es el fanzine Amano, editado en
Madrid por el colectivo Industrias Mikuerpo. De él aparecerian once niumeros
desde 1994 hasta 1998, todos ellos en fotocopia excepto el ultimo, que tenia for-
mato electronico. Los mismos integrantes de Industrias Mikuerpo promoverian
la coleccion Radikales Livres, una serie de monografias muy heterogénea rela-
cionada con la poesia experimental, el activismo y el movimiento situacionista
(Guy Debord ha muerto, de Luther Blisset; las recopilaciones de textos No Copy-
right y Accion directa en el arte y la cultura; La sensibilidad de lo actual, de José
Luis Castillejo; La vanguardia ante el siglo XXI, de Fernando Millan; Manuscrito
encontrado en Vitoria, de K. Knabb...).

El numero de publicaciones resenadas en los ultimos numeros de PO. Box
(http://www.merzmail.net) nos da una idea de la intensa actividad que se des-
arrollé en el ambito de la edicion alternativa a finales de los noventa. Los Encuen-
tros de Editores Independientes y Ediciones Alternativas, promovidos en Huelva
por Uberto Stabile desde 1994, iban a estimular la idea de una gran red de minus-
culas redes, una nueva esfera publica autobnoma y descentralizada, precisamente
en los mismos anos en que el desarrollo de Internet estaba facilitando un nuevo
marco para el intercambio entre multiples agentes dispersos. Lo que hasta ese
momento habia sido un trabajo desde los margenes cobré conciencia de su rele-
vancia y su potencial politico, sin tener por ello que abandonar su naturaleza
dispersa y su existencia precaria.

Reproducimos aqui “Okupacion editorial. El fanzine como herramienta de cam-
bio social’; texto procedente del n.°7 de Amano, con la firma colectiva de Indus-
trias Mikuerpo, y a su vez extraido de la ponencia que se leyé en los mencionados
Encuentros de Editores Independientes y Ediciones Alternativas. En él se llama
a una toma de conciencia sobre el papel que el fanzine debe tener en la nueva
sociedad de los flujos de comunicacién, donde actua como virus que transgrede
la I6gica del capital y puede acabar destruyéndolo.

En esa misma linea de “revolucion de papel” profundiza el texto “Plagio’
incluido en el n.° 3 de Radikales Livres, titulado No Copyright, de 1997. Uno de
los componentes de Industrias Mikuerpo, Luis Navarro, en colaboracién —o collage—
con Stewart Home, Text Berd y Bob Jones, defiende el plagio como método para
sacar a la luz las contradicciones internas del sistema de produccion capitalista,
que simultdneamente estimula y condona la productividad mediante la defensa
de la propiedad intelectual. En este sentido el texto apunta algunos de los sinto-
mas de lo que se ha venido a denominar contemporaneamente “capitalismo cog-
noscitivo” Sin embargo, su impulso “situacionista” de sabotear y hacer saltar el
sistema mediante el senalamiento sistematico de sus fracturas ha sido despla-
zado, en la teoria del nuevo siglo xxi, por posturas que rompen con el dualismo
del antagonismo moderno y postulan la instalacion parasitaria en tales fracturas
mediante férmulas posibilistas como las de Creative Commons o Copyleft.

Uno de los momentos finales de esta esfera contracultural fue la llamada Art-
strike (“Huelga de arte”), convocada para 2000-2001: una llamada internacional
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a la huelga de arte que, como apunta Luis Navarro en su ensayo para Desa-
cuerdos, pretendia demostrar la efectividad activista de la redes generadas por
el arte postal y los fanzines durante esos anos y mostrar que eran capaces de
aglutinar multitud de voluntades dispersas en un acto de gran potencia simbo-
lica, puesto que equiparaba la protesta del colectivo de artistas con la del movi-
miento obrero (“Redes poéticas’, Desacuerdos). La huelga de arte promovida
con el nombre colectivo de Luther Blisset, junto a Karen Elliot y Monty Cantsin,
se inspiraba en la que en 1990-1993 habia convocado Stewart Home. En estos
términos distinguia Industrias Mikuerpo la nueva convocatoria de la anterior:

Si la huelga de los noventa corresponde a la existencia de un circuito de crea-
dores no profesionalizados que atentan contra la institucion, la convocatoria
para el cambio de milenio responde a la superacion efectiva de la actividad
creadora en las nuevas redes de comunicacion y en el espectaculo publicita-
rio. Con las nuevas tecnologias, el artista se ha convertido en el espectador de
su propia obra, tal y como le aparece prescrita por la demanda mercantil. Por
ello no se trata de una huelga de artistas, sino de “espectadores criticos cons-
cientes’;y no de un parén en la produccion, sino ante todo en el consumo. “Si
al capitalismo en fase de construccion correspondieron las huelgas de pro-
duccion como estrategias de lucha de clases, al capitalismo en fase de deca-
dencia (poscapitalismo, sociedad de consumo) deberian corresponder mas
bien las huelgas de consumo.” Siguiendo el mismo juego dialéctico, la dene-
gacion de la produccion estética vendria superada por la activacion critica del
espectador, al que no se le pide ya que participe en la produccion del espec-
taculo (un nuevo modo de alienacion propiciado en las sociedades mediaticas
al exacerbar viejas utopias de la vanguardia), sino que haga el minimo esfuerzo
de retirar la mirada. Se sabe que esta denegacion reproductiva del espectador
no va a producirse de modo espontaneo, por lo que los convocantes hablan
de una huelga activa; a lo que se apunta en ultima instancia es a “generar dis-
cursos desde diferentes ambitos: desde las artes, la politica, la economia, la
vida cotidiana”... (Industrias Mikuerpo, “Las huelgas de arte”)

El noticiario del sindicato CNT-AIT, La tira de papel, fue escenario de una agria
polémica entre los promotores de la huelga, con el ubicuo seuddnimo de Luther
Blisset, y el colectivo Refractor, companero de Industrias Mikuerpo en la red
situacionista. Los argumentos y acusaciones mutuas, mas que poner de mani-
fiesto los problemas que implicaba trasladar “espectacularmente” al arte un pro-
cedimiento clasico de confrontacion laboral, como apuntaba Refractor, revelaban
ante todo que tras la utopia de una red desjerarquizada y alternativa de artistas
capaz de actuar efectivamente sobre la cultura hegemaonica persistian las dina-
micas agorafobas de una vanguardia que parecia asumir su destino fatal.
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. OKUPACION EDITORIAL s

\ EL FANZINE COMO NERRAMIENTA DE CAMB/0
sociaL.

Industrias Mikuerpo / Resistencia Virica

t

Estos son unos encuentros sorprendentes'. Casi resulta ficil imaginar las
motivaciones que pueden tener los editores para reunirse. Sin embargo no lo es tanto
trazar el eje alrededor del cual gira la diversidad de propuestas que se citan aqui ca-
da afio. Al principio era sorprendente que determinadas publicaciones exhibieran
ese rotulo en su mancheta, pero a medida que hemos ido adquiriendo un concepto
menos rigido de los conceptos, a medida que hemos comprendido que el lenguaje es
sobre todo su uso y, por tanto, un constante, ineludible abuso y una trampa que cam-
bia de forma y de poderes, nos hemos ido acostumbrando. Lo que vemos sorpren-
dente ahora es que se nos ceda un espacio en ellos a gente que no somos mas
editores que telespectadores ni tenemos el suficiente dinero para ser independientes,
a fin de hablar de una realidad, de una actividad que niega la existencia de editores
profesionales y/o especializados, o cuando menos la cuestiona.

Hoy editar es todo: basta pulsar Archivo-Editar. ;Por qué no llamar "editar"
a escribir un graffiti en la calle? ;Por qué no llamarlo incluso "publicar"? La gente
dobla cuatro folios por la mitad y los numera, escupe a la pantalla y el mundo entero
puede saber que esta sola y mal follada. EI amor es ¢l 85 % de internet, pero no hay
que alarmarse, deberia ser el 100 % de la comunicacion, y la tecnologia solo un
buen modo de quedar. No es bastante con que las cosas estén; también tienen que
existir. Nunca antes se habian sucedido tantos gestos de apropiacion politica de los
medios para las masas. Se habia enunciado algo semejante como una esperanza y
hoy, cuando se dan las condiciones adecuadas para ello, lo seguimos viendo
(todavia) como una posibilidad no garantizada. El titulo con que anunciamos este
breve comunicado no se refiere todavia mas que a esa posibilidad. sin pesimismo y
sin euforia. Las palabras cambian de sentido una vez que se accede a su virtual reali-
zacion como comunicacion. Cuando su uso se extiende tanto como es deseable no
solo pierden energia, sino que rebotan, se enredan y subvierten.

Con una multiplicidad de accesos comunicativos, con la invasion inconti-
nente de publicaciones surgidas de iniciativas personales o colectivas y la diversidad
de sujetos y motivaciones a que responden nos hallamos de lleno y sin remedio en
ese proceso. Esto es lo que verdaderamente importa y hay que retener del movimien-
to de fanedicion. Creo que en la actualidad ese movimiento existe en nuestro pais.
Hago aqui referencia a publicaciones de caricter no legal, aunque legitimas por el
hecho de que surten un vacio, me limito también a aquellas que frecuentan ambien-
tes juveniles cuando hablo de tal movimiento. La actividad en este campo no tiene

: Extracto del texto leido por la delegacion de Industrias Mikuerpo en el |V

Congreso de Editores Independientes. (Huelva, 1 de mayo)
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ahora comparacion con fenémenos similares que funcionan histéricamente como
precedentes: ni en cantidad ni, en consecuencia, en calidad y diversidad. Estamos
envueltos, participamos en, una tendencia vertiginosa e irreversible hacia una cultu-
ra que se disuelve cada vez mas en actos participativos donde lo econémico todavia
funciona como problema. pero no como premisa de la accion.

Seria importantisimo que quienes lideran el repentino acceso a los medios
de una realidad editorial cinicamente ninguneada, pusieran el acento en esta clave
del movimiento de fanedicion, del que creemos formar parte sin carnet ni normati-
va: la inversion del flujo informativo v comunicativo clasicamente unidireccional,
hasta la conversion de cualquier hij@ de vecin@ en trazador de signos y productor
de eventos. Es una realidad que trasciende su expresion editorial y tiene manifesta-
ciones analogas en todos los ambitos de la convivencia. El fanzine es un fenémeno
mas que alimenta y se alimenta de los nuevos movimientos sociales, la okupacion y
la insumision fundamentalmente. Por supuesto el fanzine cumple otras funciones
dentro de la dinamica social, sirviendo de soporte a colectivos con motivaciones de-
masiado especificas para acceder a los medios de masas. sea cual sea su tematica.
Por gjemplo: hay fanzines sadomasoquistas, y ain en esta derivacion perversa del fe-
nomeno que parece reproducir las claves de dominacién que sustentan la conviven-
cia, observamos un tratamiento desde abajo que convierte al consumidor ya no en un
espectador de pornografia sino en un explorador de sensaciones. Esta es su cualidad,
por tanto, mas importante. Desde que Amano lanzo6 su primera tirada de 50 ejem-
plares sostuvo esta tesis: tras el agotamiento de los recursos de experimentacion for-
mal de las vanguardias y de su capacidad de transformacion social, la clave de lo
nuevo, 1o procesual, lo experimental y emergente se desplaza hacia el uso econémi-
co, 0 mejor dicho no econémico, de los medios de produccion cultural.

Pero a medida que el fanzine conquista, ocupa espacios editoriales infrauti-
lizados. el fanzine y el propio proceso de okupacion cambian de sentido. El sistema
capitalista, construido sobre el vaciamiento de los significados y su reduccion a cla-
ves de composicion economicistas, ofrece siempre un contratipo de lo que sucede
que es el reflejo subvertido del fantasma del que mira fascinado por el desarrollo del
especticulo. Asi se llega a decir que hay "demasiados fanzines", que el mercado de
fanzines esta saturado. Esto es no entender nada, quedarse con la poca mierda que te
llega a través del soporte, porque el fanzine surge precisamente cuando el mercado
se satura, bien porque precisa nueva energia para sostener su fluido econémico, nue-
vos autores, jovenes artistas, musicos independientes, o bien porque la peiia ha deci-
dido pasar a la accion, ofrecer al sistema reflejos subvertidos de su violencia y de su
capacidad de tergiversar los conceptos.

El potencial emancipador del fanzine reside en la ejecucion, y no en la con-
suncion, del flujo informativo; también en que condiciona un tipo de recepcién mas
comprometido. Aqui es donde podemos valorar los resultados obtenidos por los fan-
zines de contrainformacion como soportes privilegiados de los movimientos sociales
autoorganizativos, obligando al sistema a producir redefiniciones juridicas de sus su-
puestos morales, cuya hipocresia denuncian. Estos fanzines que parecen todos
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iguales v de hecho lo son, porque el fanzine se reproduce libremente, pretende tras-
cender las limitaciones a que se ve abocado dentro de un sistema donde todo conte-
nido debe poder ser traducido a cifra, a cantidad, a tirada. Un fanzine es un mensaje
que quiere circular, no una empresa.

Hablamos aqui de sus posibilidades, no de su realidad: ¢sta esta hecha mu-
chas veces de rebeliones freudianas sin causa, discursos autocomplacientes y un uso
frivolo de las palabras: revolucion, independencia, alternativos, multimediaticos,
okupacién... Dentro de un sistema de puras cantidades sin concepto el fanzine es un
virus que se contrac cuando se lee, que conserva en la asepsis del capitalismo un fac-
tor humano, fisioldgico, expresivo, que se extiende por contacto, y como tal virus
utiliza tacticas de replicacién y de mutacion constante que impiden su teorizacion y
control. Las movilizaciones ya no se resuelven detras de la barricada y del gettho. El
fanzine propone nuevos modelos de movilizacion difusos y permeables, que pueden
contaminar el sistema desde la estructura, pero también pueden ser contaminados.
Por ¢so es importante sostener frente a la manipulacién medidtica estrategias de di-
fusién que atentan contra el sistema economico: ¢l uso desviado de la tecnologia ha-
cia propésitos de apropiacion estético-politica, la insumision editorial, la burla a los
derechos de copy-right o el dar curso a propuestas que no pueden ser asimiladas por
la estructura econdémica y apuntan a destruirla, X

sl
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Plagio
Luis Navarro

El mayor problema del arte del siglo XX es la demanda constante de algo
nuevo y original. La consecuencia de esta demanda es que mientras todo parece
cambiar, nada cambia realmente. Sin embargo se da una constante reaparicién de las
mismas ideas recalentadas, usando una sucesién de nombres cada vez mas absurdos.
Puede llevar miles de afos desarrollar una perspectiva, y hoy la gente pide innovaciones
radicales cada semana. Desde Lautreamont en adelante se ha vuelto cada vez mas dificil
escribir. No porque la gente no tenga ya nada que decir, sino porque la sociedad
occidental se ha fragmentado en un grado tal que hoy es imposible escribir una prosa
clasica, coherente, esto es, dominada por una idea, o por un cuerpo de ideas que fluyan
con suavidad de un parrafo o capitulo al siguiente. Hoy los pensamientos parecen
disolverse antes de estar plenamente formados y vuelven sobre si mismos en una mezcla
de contradicciones, haciendo imposible escribir de un modo tradicional.

El plagio en la sociedad capitalista tardia articula una condicién cultural
semiconsciente: que ‘no queda nada por decir’, un sentimiento que se ha hecho mas
potente con la posibilidad teérica de acceder a todo el conocimiento causada por las
nuevas tecnologias. Los postmodernos han afirmado este sentimiento de modo
suficiente; pero aunque no hay nada que decir, ellos ya han demostrado que siempre
habra algo que vender. Por otra parte, hay practicantes activos en muchas disciplinas
que, reconociendo la necesidad de la accion colectiva exigida por medios como el cine
o la grabacién electrénica, abordan el plagio como intento de denunciar de una vez y
para siempre las actitudes individualistas que tienden a hacer que toda la actividad
humana actual parezca redundante y crecientemente alienada.

Ideolégicamente, el arte se utiliza para promover una ética de la subjetividad
individual o separada. Esta préctica se estimula con altas recompensas financieras, que
la dotan con la caracteristica secundaria de ser un mercado ‘no oficial’, en el que el
capital puede valorizarse e incrementarse en proporcién acelerada, una suerte de dinero
de saldo que ante todo proclama la plusvalia delirante que puede provocar el sufrimiento
humano. El arte debe enfatizar siempre la ‘individualidad’ de la propiedad y de la
creacién. El plagio, por el contrario, est4 enraizado en el proceso social, el sentido de
comunidad y reconocimiento de que la sociedad es algo mas que la suma de individuos
(pasados y presentes) que la constituyen. En la practica, el desarrollo social se ha
basado siempre en el plagio. S6lo hay que mirar a 1@s nin@s para darse cuenta de que
el progreso es en su 99% imitacién, pero esta realidad es mistificada por la ideologia del
‘arte’. El arte mismo se basa en la tradicion pictérica desarrollada en miles de arios, y
todavia los historiadores y criticos de arte enfocan sobre las mas pequenas, usualmente
negligibles, ‘innovaciones’ de cada artista ‘individual’,
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Aunque el uso de la palabra “plagio” data del siglo XVII (v novelistas como
Fielding discuten el tema en el s. XVIII), la idea de plagio cobré actualidad en la época
roméntica, es decir, aquella época marcada por el triunfo de la burguesia. Surgié como
aspecto concomitante de las formulaciones romanticas del Genio. Coleridge fue acusado
de plagiar a muchos filésofos alemanes (no traducidos) por de Quincey, cuva
autobiografia curiosamente incluye dos capitulos enteros sacados de un oscuro trabajo
del Rev. Gordon, De Quincey por su parte fue plagiado por Alfred de Mussett v
Baudelaire, dos escritores cuyas ‘originales’ efusiones fueron atacadas irénicamente por
Lautreamont - cuyo aforismo ‘El plagio es necesario, estd implicado en la idea de
progreso’ ha sido retomado repetidamente: por Alfred Jarry, por ejemplo; por los
surrcalistas (Breton reafirma la llamada de Baudelaire ‘a encontrar siempre lo nuevo’);
v por los situacionistas. el mismo modo, la maxima de T.S. Eliott ‘Los poetas malos
se apropian, los buenos roban’ ha llegado también a ser un lugar comiin moderno,
considerada como sintomaticamente importante de la actitud.del que seria creador
hacia los grandes e influyentes trabajos del pasado. (El arguménto no esta limitado a
la literatura: Stravinsky ha sido honrado con comentarios casi idénticos).

El plagiario (paradigmatico) es el anverso del genid (paradigmatico). Asi como
el genio lucha contra la caducidad recurriendo a un misterioso v ‘natural’ poder interno,
el plagiario lo hace mediante el robo de la propiedad de los demas. Obviamente, el uso
de nociones como la de Genio o Plagiario s6lo tiene sentido en tanto que la sociedad
define la realidad en términos de cuanto tiempo se puede ‘gastar’, ‘derrochar’ y ‘ganar’,

I
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Ll plagiarismo muestra implicitamente que gran parte del ticmpo de trabajo es ticmpo
‘perdido’; esto resulta inaceptable en una sociedad productivista, incluso si (como en
Occidente) esta sociedad tolera ¢l derroche institucionalizado. El andlisis del plagt

descubre muchas contradicciones similares. La practica del plagio articula los electos
v el aleance de estas contradiceiones.

La gran ventaja del plagio como metodo es que eliming la necesidad de talento,
¢ incluso de demasiada aplicacion. Todo lo que necesitas s seleccionar lo que quicres
plagiar. Los principiantes entusiastas pueden comenzar plagiando este artic ulo sobre
plagio. Un purista preferira plagiarlo literalmente; pero aquel que sienta la necesidad
de expresar el lado creativo de su persc malidad escogera palabras de aqui v de allid o
reorganizara el orden de los parrafos. Cualquier elemento puede servir para hacer
combinaciones nuevas. Cuando se ponen juntos dos objetos, no importa lo lejanos que
pumian estar sus contextos originales, se¢ pmduv{’ siempre una nueva relacion. Las
interferencia mutua de dos mundos de sentimiento, o la reunion de dos expresiones
iml(‘pcmli(‘nl&'x. srlhn-l\;ls;m los elementos i'\l'i_L;iIl:Il&'h y |Jll'\]llu'll una organizacion
sintética de mavor eficacia,

El plagio ¢s por ello un proceso altamente creative porque con cada plagio se
anade un nuevo sentido al trabajo. Desgraciadamente, las fuerzas del orden han logrado
hacer que sea ilegal el plagio de textos recientes. Sin embargo, unas sutiles precauciones
pueden tomarse para reducir este riesgo. La regla basica es tomar las ideas v el espiritu
de un texto, sin plagiarlo palabra por palabra. 1984 de Orwell, que es una reescritura
exacta de We, de Zamyatin, es un bello ejemplo de esto. Otra posibilidad de evitar la
persecucion es trabajar bajo un nombre asumido como Karen Eliot, o utilizar material

no-copy-right como los textos de la Internacional Situacionista,
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Lautreamont, quiza el mas conocido exponente del plagianismo, sigue sin ser
entendido por much(@s de sus ‘admirador@s’. En las ‘Poesias’ utiliza el plagio
(componiendo sobre las maximas éticas de Pascal v Vauvenargues) para reducir
argumentos hasta ¢l maximo, a través de concentraciones sucesivas, Sin e mbargo Viroux
logrd causar todavia un considerable asombro en los anos 50 al demostrar que
‘Maldoror' es. entre otras cosas, un vasto plagio de Buffon v otros trabajos de historia
natural. Que Viroux viera en ¢sto una justificacion para despreciar a Lautreamont fue
menos sorprendente que el hecho de que alguntas de sus admirador@s pensaran que
era necesario defenderlo alabando su insolencia. No habra transformacion social hasta
que el slogan °El plagio es necesario, el progreso lo implica’ sea ampliamente
reconocido. Una vez que ocurra esto, la industrializacion v la tecnologia de la
informacion dejaran de verse como supervivientes de la edad de piedra. Recientes
tendencias criticas han senalado un ansia de influencia que lleva al creador a trabajar de
tal manera que hace aparecer los trabajos del pasado como ‘plagios anticipatorios’ - una
idea que esta va prefigurada en las teonas de OuLiPo.

Para concluir. el plagio ahorra tiempo v esfuerzo, mejora los resultados, y
muestra una considerable iniciativa por parte del plagiario individual. Es como una
herramienta revolucionaria adecuada a las necesidades del siglo XX. Para quienes
entiendan que la seleccion de material es un desafio demasiado ‘creativo’, el remedio
es introducir un sistema azaroso de seleccion de material. iAcabemos de una vez v para
sicmpre con ¢l mito del ‘genio’!

Collage de textos de Stewart Home, Tex Berd. Bob Jones v Luis Navarro.

La mutilacion es el sello de marca de la violenci 14, sea ¢sta bélica o mediatica.
En cualquier caso es un « ‘opyright que sistemdticamente ¢l ¢ ausanlr no desea asumir
cediendo todo derecho a las victimas.

ambos
ismacl@arnal.es
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veNtand
Abiertd

Los refractanos ante la Huelga de Arte 2000 -
2001 Madrid/Barcelona

Desde hace algun tiempo se nos viene con la
malraca de una Huelga de Arte La convoca un
multiple (Luther Blissert & Karen Eliot & Monty
Catsin). Bombardean al personal con frasnocha-
dos mensajes evangélicos como “funcién libera-
dora del ane", "dicotornia capilalismo-espectacu-
lo*, "disolucién ransmoderna” .. intentando ven-
der la moto de una Huelga de Arte "como hecho
soclal y politico” C.PP. de "LOS REFRACTA-
RIOS" hicieron publica a finales del pasado mes
de agosto en un seminario celebrado en Ane-
Iaku, la siguiente:

Declaracion
de Donostia

Un grupo de chapuceros “lutiers” (Blissel &
Eliot & Calsin) ansordece nuestros oidos con los
insoponables ruldos de sus chirdantes insiiu-
mentos musicales pregonando la convocatoria
de una Huelga de Arte 2000-2001, Madrid-Bar-
calana

Intentan ratomar el camino emprendido por
patélicos mall-labaristas (Metzger y la CIA) en
1974, Pretenden también con su larrorifica con-
vocatoria, al igual que lo hiciera 5. Home en
1990, situar su polucionante produccion textual
en las estanlerias de los suparmarcados de la
ideologia dominanta. (Recuérdese. "lodo intelec-
tual que pide la verificacion de sus postulados en
una socledad jerarquizada es un fascista" | S.).

Estos desvergonzados reificadoras del
ESPECTACULO GLOBAL se ven apoyados en
sus mistilicadoras pretensiones por un autode-
nominado "comilé de artistas”, qua aportan la en-
ganosa y grosera reivindicacion de la vidualidad
como alternativa. Cuentan simismo con la sumi-
sa intendencia que les proporciona el chiringulto
para zombis intemautas de Mamador, retofio del
Gran Emasculador y Lobotomizador al servicio
del Regimen borbénico Castrando Savater. Y
hasta en un ollimo intento de Instilucionalizacién
de su miserable y culre Discurso, buscan apoyo
en las burdas elucubraciones del nazi-nostalgico
Vestiinge.

"Huelga de Arte, Huelga de Are.. "balbucean
oslos "lutiers’ con sus horrisonos instrumentos
musicales: El Arte comao metafora de los modos
de produccion

Convocan a los arlistas, a los vendedores, a
los poseedores de los aspacios de produccion y
consumo, y hasta hablan de los consumidores...
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|La patranal desde |a metaloral

Delras de su estomagante retdrica no hay otra
cosa que el cinico planteamiento de un LOCK-
OUT solapado. Nosotros los Relraclanos nos
siluamos lrente & los que llaman a una Juerga
General, & un juego, a8 una moraloria para re-
flexionar sobre el criminal rol del anisla, a los
raciclajes de la reificacion complice de una pre-
tendida autogestidn viitualizada. La vinualidad es
el Uimo refugio del ESPECTACULO TERRO-
RISTA y 8l Arnte su excremento sublimado . "La
autogestion serd generalizada o no seri”. (R.V.)

Nosotres los Refractarios nos negamos a es-
cuchar el triste y aburrido bla.bla.bla.bla de los
que les huele el aliento cuando dicen "especta-
daores crillcos conscientes'

Nosotros los Refractarios, rechazames una
Huelga de Consumidores y desenmascaramos al
necnazl que |a postula. Desde el consumo nada
se puede hacer contra la estructura ESPECTA-

CULISTA. Ya hace mucho liempo que ‘consu-
midor" y ‘espectador® son conceptos que se
pudren en el basureio de la Histona. Las condi-
ciones de existencia de la sociedad que los hizo
surgn han sido abolides por &l ESPECTAGULO
GLOBAL

El proletanado que aparecio con la revolucion
Industnal poco tiene ya en comun con el ES-
PECTACULOTARIADO de nuestro tiempo. El
reino de la Mercancia ha penetrado hasta el
fondo en los modos de nuestra vida cotidiana:
informacion, oclo, cultura, sexo, altabeto.. Hoy,
cualguier actividad humana genera ingente canti-
dad de Plus-Valia

En el presente segmento de nuestras vidas, &l
ESPECTACULO GLOBAL es &l momento histo-
nco que nos contien Es inseparable del Estado |
es deci, de las formas de geshon y admiristra:
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La Tirm oa Pape! suipa o
5012 para ser ! drgano de
exprason de la
Coordinadora de Artes
Graficas oo CN1
pretandemos igualmente
Qua sirva (e debale de lo
quea se quace on of sector
Por fanfo esta seccitn
€514 aiena a cuantas
colaboiacionas. cnlicas
01, QUErAIS mandamos
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cién tetalitarias Los ESPECTACULISTAS han
legrado, a través del Mercado Libre y del Pan-
samiento Econodmice Unico, la ocupacion con
mélodes diclatoriales de nuestras existencias
Esta colenizacién de nuestras cenclencias la
han conseguldo per la pemogréfica transmuta-
cion del mundo real en imdgenes y la conver-
sion da eslas imagenes en "munde real”

Paro con el desarrolle del ESPECTACULO
GLOBAL, es decir, deol Estado Espectaculista
Imparial Planetaric, ha emergido el ESPECTA
CULOTARIADO.

Los habilantes de la Aldea Global se ven re-
ducides a cancenlraciones da masas pasivas
Las condiciones de existencia de los ESPECTA-
CULOTARIOS se igualan a medida que los ES-
PECTACULISTAS extienden sus garras por
todo el planeta

Asi, el ESPECTACULC GLOBAL ha
genarado la fuerza llamada a destruirio EL ES-
PECTACULCTARIADO lo Integran hombres y
mujeres desposeldos de sus vidas, manipu-
lados en sus deseocs, reduckios a la satisfaccion
de la lalsa pluralidad de opciones. Los secues-
tradoa en el limbo de la democracia y la cultura
apoyadas en |a representacion. ;Y estan dicien-
do basta!

Son los Zapalistas en México, los Confe-
derales Campesinoa en Francia, Unabomber an
USA, los Zengakuren en Japon, los Asam-
blearios en Venezuela, los Faistas la Penin-
sula Ibenca, los numeroses grupos en ltalia. en
Mosed, en Chile, en Colombia, en Canada, en
Beriln, en Londres.. No luchan por reexplotar el
desao de Ulopia, niegan el protagenisme de las
vanguardias, eslan mas alla de la politica.
Luchan desde la ACCION DIRECTA, en lodos
los aspectos, por una vida social e individual
hibre

Rachazamos el guirigay de los *lutiers” y sus
secuaces Tratan de sustituir a la aclividad so-
clal ibre y espontanea por estructuras auton-
tarias desde las que afirmar y realizar su: i
varses concentracicnarios mercantilistas, "Re-
descubrir el tampa®, como reclaman a estas
alturas, con malsana ingeniidad, es mostrenca
melodia hammeliana con la que pretendan
amastrarnos al abisme. A las condiciones de
emancipacion y @ la rebelicn del ESPECTA.
CULOTARIADO, oponen una organizacion de
amiba a abajo, ccupando ellos el vénice de la
piramide

Para estes oportunistas y desaprensivos
"lutiars® y sus corifeos apandaderes, el futuro se
resuelve en la propaganda y en la consecucion
de sUs reaccionarios proyectos de crganizagicn
social y politica. Nosotres, los Refractarios, nos
unimos a la lucha del ESPECTACULOTARIADO

veNtaNa Abiertd

por liberar la wida desde y por la ACCION DI
RECTA

AN.AR.CO

Comité Peninsular Provisional

"Los Refractarios”

([En memaria de Mercedes Martin, anarquista
donosliarra de diaciseis ancs muerta &l 28 de
agosla de 1936 luchando contra el fascismo en
las laderas del monta Bururniza.)

De la trera somos
Carios Cortex
{84 x 31 cm.]
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parece ser, a absurdos cargados de (mala) inten-
¢ion, a resantimientos personales, al afan de ha-
cersa notar utilizando cualquier recurso, aun el
de abstraer estos debates de su contexto y
aumantar mezquinaments los pequefios detalles
susceptibles de explotar el morbo y la ingenuidad
Lo que son Ios amigos e algin posible observador, tal y como dictan

del "REFRACTOR"” los métodos del buen “espectaculista” que pare-

cen conocer y practicar.
Y l° ““‘P_r_@te'“len El uso parverso de estes métodos, aunque
nuevamente a su falta de sig- bastanta poco brillante, es sin embargo perfec-
! s consclents. Cuando los supuestos "re-

oir desde ol fondo de la ga en densidad de elementos, a la del

poco que decir y hagan as contra el Arta”) mienten, sa-
ra como obje!o de su y sl pudiesen hacer dafio
cialista antie acylista [Luther E a sablendas, slempre que
oonvocatodndnH { ! ). i . hacerse notar alll donde han

nadie les esperaba: en el

a pesar de sus repelidas

questina de luthiers o i\ Ignorado hasta ahora por

rdnosanaiam#or ;

inmensa instalacion de mega

y los platilios, a las tonalad

cultiuoonquud el
Puunnnanllmd.ubrﬂodopm

mraoadallmomei que sllos

perciben cmnipresente, nm y misticamen-

retraso, de "la revista que les
or a los relritarios en 1968,
850 no podia ser, claro. Por la
a antonces uno era carlista,
8 lzquierdas y un tercero, Mar-

tadasvinmlndosdahﬁ .mydeios ¢ Guadalajara. Afios mas
interesas reales de qui ; ! completamente diferenta
producen forzosa al margen ofi'no hace ni el mas minimo
omnipresencia, han perdida P n&@% 5 [‘ 3 dad (?)dslgnpoylurawstnu

realidad, y sus plagios y resonancias se encade-
nan sin concierto nl paritura afadiendo més
 pretension de decir

ruide al ruido, sin pénico de nuestro pasado re-
algo con sentido, ummwum ciente, af on pof aquellas fechas nego-
que sea verdad. . jen rollito” con diversos colectivos
Les bulnconpauudon wlwprota- i & autonomia, qué no tenian otro
nos, y para allo creen que es suficients con escri- ¢ j
bir nmhall v:ym con maytsculas |a pallia.bfa !
espectaculo, asf como sus derivados y calificas
tivos més obvios. Si nos
una discusidn tedrica qu,
rahuuaummubomci

e nunca los hablamos visto, al
de engrasar y poner al dia su oxi-
maqumrhdsarunﬂmmmm Es-
as negociaciones, mediante las que pratendian
astablecer lazos y compromisos formales que
solo la practica cotidiana puede cansolidar, fra-
casaron casl sistematicamente por este hecho
mismo sin que sellos pudiesen comprender la
' 6n de que sus boletines de cuatro paginas a
pesetas, sus elogios a Debord pasados de
sus encendidas dedicatorias a los milos
urrentes de la resistencia se pudriesen en las
) lerfudosumlrlngunoyapenaslog?sm
cerse reconocer, en ese rincon de la sala, por
2 mﬂlloanobdalugmmiasydauwm

: . quie " guardia.
han opuesto a la hiig et En una de estas reuniones, sostenida amiga-

tro desacuerdo sob it blemente con alguien a quien hoy colocan al lado
pedido sequir manteh | Una sana del *nazi al que desenmascaran”, uno 05
amistad, Pero en e 5 Vem refractarios ofrecia en aquellos dias su apoyo a
graciadamente enfranla ﬁlo l.d.llxh Huelga 'da Are:a cambio de la ape un
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*antran an un mado
delicado como eivlanto
en cacharroena y so
dodican a insultar a
troche y moche a
Quienas los han
preparade ef fecho parg
Qu oxMDan SUS IANCIAS
consignas’
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espacio cibemético vecno al “Archivo Situacio-
nista Hispano', espacio que se e hubiera olreci-
do en 1odo caso gratuitamente, al ser un espacio
"liberado”, como se habia hecho con ofros colec-
tivos mas o (sobre lodo) menos anisticos afines
al ambito de la autenomia, y contranos incluso a
la huelga, sin necesidad de negociar apoyos a un
conceplo que se axplica por s1 mismo y del que
nadie mas que Karen Eliol, Luther Blissett y
Monty Cantsin se han hecho responsables. En la
misma reunion trataron de pactar una especie de
provocacion a un debate vinual, que lendaa co-
mo objetivo zarandear a aiguien per, al imico
motivo de que su apellido es conocido, y eso e
convierte en objetivo lacili para #ste ganero de
cobardes. Se trataria pof supuesto de Uina polé-
mica fingida, de una lorma para elios aceptable
de “animar el cotarral, donds 86 capa de damos
mutuamente estopa |6 que. ties darlamos 'satla

publicidad, aunque lusse o tosta de ofrecer un

espectaculo lamentable que! Bpelasel a'los mas

bajos Instintos del especiador. De este episodio
da e otro extracto del panlieto mencionado ante-
riormente, y titulado “El blufl del Refractor’: “Los
refritanas han visto la posibilidad de publicitarse
mas aun montando @ espepticulo da una polé-
mica literaria (...) ‘en tama que esld tisehada
desde al principia omo licoldn, coma “un aconie:
cimiento divertido para animar la escena’. Lo que
los refritarios buscan es una “escena’ donde
exhibir, su dudoso talento en la practica de |a
provocagion panfietana y delinsulio ‘& Ja manura
situacionistel’, y donde re-prasantar mediants po:
bres eloglos unalimagan romantizada de sus he-
roes Incapaz de reconogersa an las luchas reales
y &n el trabajo de base, {, ) Los/relntariosiviven an
un mundo de pura IUsion donde 1odo esla per-
mitido porque nada Wene consecuencias realas ”

Estas consecuencias reales son las que no va-
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foran cuando entran en un medio delicado como
elelante en cacharreria y se dedican a insultar a
troche y moche a quienes les han preparado el
lecho para que exhiban sus rancias consignas. E|
insulto esta barato, y el de neonazl produce sin
duda unos rendimientos extraordinarios, aunque
se apoye sobre la débll base de quo "todo inte-
lectual que pide la verificacién de sus postulades
en una sociedad jerarquizada as un lascista’
Pero ni es cuestion de alimentar la paranoia en
eslos tiempos diliciles marcando con la cruz ga-
mada a cualquiera, ni son precisamente los con-
vocantes de esta huelga desjerarquizada, sin
centro nl promotores, concebida como un con-
lexto de ‘acluacion a complelar e interpretar por

| cada uno ¥ ne como un programa que distinga

productonss y consumidores como emréneamente
Intarpretan, quienes han lenido nunca el afan de

| iver ‘confirmados sus postulados. No son sllos

quienes reclaman para sl un ambito de actividad
especializado enfa produccion de sentido como

% &
i \
S

hacen los artistas, y remarcar el caracler ideo-
logico de esta distincion no es llamar a nadie cri-
minal. Solo con intencion malévola se puede,
desde el estrado de un seminario en Arteleku
probablemente bien linanciado, acusar de mer-
cadear con su obra a quienes se han enfrentado,
a veces lrontalmente y asumiendo las conse-
suencias, al mundo falso, decadente, estirado y
ginico que &s 8l suyo

Como para poner de maniiesto lo obluso de
nuestra sensibilidad y senalar al mismo liempo
su evolucionado cenocimento del situacionismo
en conserva, los relractanos descubren, despuss
do declinar la palabra espectaculo en varios
idiomas, al sujato histanico del fin de milemo, que
ya no seria el proletano cldsico ni el espectador
moderno, sino una suerte de engendro indelinido
al que llaran aspectaculotanado. Los artistas ra-
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La tira de papel

dicales se dedican a "desviar* cosas, ya se sa-
be... El problema surge cuando los jusgos de
palabras carecen de contenido, o simplemente
engendran un nuevo fopaje para una vieja
mentira. Hemos visto con frecuencia interpretar
&l triunfo absoluto del espacticulo que estos ar-
tistas exprasan mucho mas que mataféricamen-
te como una coartada para justificario todo y dar
rienda al mas crudo cinismo. Ya hemos visto en
otros debates coémo sobre esta base se pre-
tende a veces nogar la existencia de la guerra

realidad; ya no tUene

Incluso nosotros, en tai
patrones, nos hemos co
cularios opresores, y querer parece

@s asumir la hipocresia que fundamenta el

espectaculo. Es la apoteosis del simulacro, y
para referila no hublera sido nacesario recurrir
a Debord. El pijo Baudrillard, el tedrico de los
yuppies de los ochenta do

Pero este e 1 |

f da
I sidera
tarios acaban de descubrit yiqUs no m - caciones
los dan con

definir si que se opone a otra clase, la de

“aspectaculistas’, anire quienes se enconlrarian
parece ser los humlldgmor'as del Archivo
Situacionista, quienes no @starfan, camo'al res-
1o de la humanidad, "desposeltos, de sus vidas,
manipulados an sus deseos, reducidos a la
satistaccién de la falsa pluralidad de apciones”,
Pero esta "espaectaculo-tarado”, este tarado par
el espectdculo que nos describen con si
as manidos podrian habérselo ahorrado, |

no es sino el “espectadortide toda) la vida
poco mas dagradado, més ci D @l
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pluralidad de opciones” en un zapalista, un con-
federal, un faista, un unabomber o tantos otros

olc., que en su universo mitico llevan la misma

a. Citamos de nuevo el jugoso panfleto
: *Por supuesto, las ideas nuavas o,
reconsideracion valida de la tao-
jba del proyecto de autonomia,
gncia. Simplemente se desplie-
ariencla radical para im-
a despoblada, No hay el
de la Intencion de contri-
on de la memoria, al len-

| dal bandolerismo y del anarquis-
mba cabe en las paginas del

s opusimos a la difusion
péginas del Archivo, con-
positivo aceptar las provo-

as obligados ahora a responder
sorito para Impedir que sus maguina-
infantles ‘Juegos de conspiracion

on calumnias. Con ello, los re-

guen lo que quieren. Ahora les
0s dejen en paz, marchando dis-
@ por su camino, que es el camino del
acuerdo con los modos institucionales, y
esperen nada mas de nosolros, que en
esle preciso momento empezamos a olvidarlos,
como hemos hecho con otros enrrolladetes por
el estilo. Algunas personas, que sabemos que
se esluerzan por comprender y apoyar la de-

arpo en cierfos medios, han aceptado al
icipar en sus publicitados eventos reivindi-
livos con cava y patatas Iritas confundirsa con
& mayoria cinica, y les advertimos de que asi
pueden esperar que guardemos un minimo
g interés por allos, ni que nos volvmwsp to-

mar en serio su pretension de pindonguear
‘nlrededor de quienes, desde hace ya @lgun

tiempo, cogieron &l tastigo de la dia que
Ios anistas olvidaron en el surtidor de Mutt antes
de tirar de la cadena. ! "

Luther Blisset

itk
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De nens

124

Joaquim Jorda, De nens, 2003. Largometraje, 188 min (Frag-
mento de la entrevista a Manuel Delgado).

125
Joaquim Jorda, De nens, 2003. Cartel anunciador de la pelicula.

En junio de 1997 los medios de comunicacidn revelaron la explosiva noticia de
que se habia descubierto la mayor red de pederastia de Europa en el deprimido
barrio barcelonés del Raval. El caso propiciéo una campana de desprestigio que
las inmobiliarias aprovecharon para criminalizar el movimiento vecinal que se
oponia al plan urbanistico de remodelacion, ya que alli fue donde, casualmente,
aparecieron los acusados de supuesta pederastia. EIl documental De nens, rea-
lizado por Joaquim Jorda, analiza como el sector inmobiliario, con ayuda de los
medios de comunicacion, reforzé la idea de que el barrio era un foco de corrup-
cidon que habia que “oxigenar” e “higienizar” para sanearlo. “No es una pelicula
sobre la historia de estos hechos morbosos —manifiesta Jorda en una entrevista-,
sino sobre la divulgacion de los hechos, remarcando los intereses ocultos (evi-
dentemente no inductores de la historia) de los que se van a aprovechar. De
cémo se crea un rumor, qué origen tiene y de quién procede su expansion en la
sociedad.” La pelicula esta basada en el libro Raval: Del amor a los ninos (2000)
de Arcadi Espada —uno de los testigos que aparece en el juicio—, en el que se
denuncia que el escandalo sirve a fines innobles.

En el primer proceso se comprobd que se habian producido errores en la
investigacion policial por querer encontrar culpables rapidamente y la hipotesis
de la existencia de una red empezaba a hacer aguas; en la segunda instruccion
—que es la que presenta De nens- todavia figuran como acusados inocentes a
los que se ha difamado, produciéndoles el dano anadido de haberles despojado
de sus hijos durante anos. El documental muestra que a las mas que probadas
deficiencias de la investigacién se les sumaron indicios de manipulacion inte-
resada. En consecuencia el desarrollo del juicio, que ante todo deberia arrojar
luz sobre los hechos, se convierte asi en un “juego de nihos” —que es como al
director le hubiera gustado titular la pelicula de no estar ya registrado el nom-
bre- en el que jueces, periodistas, abogados y politicos han condenado de ante-
mano al principal sospechoso. Entre tanto, Xavier Tamarit se revela como un
cabeza de turco indefenso, hundido por la presion mediatica, al que claramente
se estd sometiendo a un juicio paralelo. Su delito, el mas despreciable de cuan-
tos se haya oido hablar, es suficiente para suspender el derecho a la presuncién
de inocencia y convertirle en objeto de las mayores humillaciones.

El documental, ambicioso en su extensién y en los temas abordados, no se
reduce Unicamente a rodar el ritual del juicio o a poner de relieve las insufi-
ciencias del sistema judicial. Jorda entrevista in situ a los vecinos del barrio y al
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arquitecto Oriol Bohigas —uno de los responsables del proyecto de regeneraciéon
del Raval—-; expone también los distintos intereses que mueven a los miembros
de las asociaciones de vecinos, e interroga a los periodistas, captando tanto sus
frivolos comentarios como los mea culpa que entonan por no rectificar cuando
se equivocan. Para sacar a la luz partes de la trama que las personas involucra-
das en los hechos no revelan, Jorda se vale de las letras de las canciones de
Albert Pla y del mismo recurso empleado en Numax presenta...: contar con un
grupo de teatro que plasme la visiéon que no se ve reflejada en las intervencio-
nes. Precisamente arropado por la compania teatral, el propio cineasta realiza
una inesperada declaracién que desdramatiza la experiencia de abuso por parte
de un sacerdote sufrida en sus anos de colegio. De nens dista de ser una justi-
ficacion de la pederastia, pero la valiente (por poco popular) afirmacion de que
un juego amoroso consentido entre un nino y un adulto no puede equipararse
a una violacion sugiere que quiza nuestros prejuicios estén cegando la capaci-
dad de sopesar el equilibrio entre un hecho delictivo y el castigo que merece el
infractor. En una entrevista a Anuschka Seifert y Adriana Castillo, Jorda resumia
el vinculo entre la denuncia de los casos de pederastia y la forma en que lo uti-
lizaron los especuladores:

Todos los crimenes son perdonables, pero hay una cosa que la sociedad actual
no acepta, y se ha convertido en un tabu, que es hacerle algo a un nino; esto
es una cosa reciente, no tiene mas de veinte, treinta anos tal vez, este crimen
nefando. (...) Si esto ocurre en un barrio, es evidente que ese barrio esta podrido,
y si ese barrio esta podrido hay que cortar, hay que amputar, hay que meter
ese barrio en manos de un cirujano, y el cirujano es el arquitecto urbanista
demoledor que limpia el barrio. (...) En realidad es un negocio. Esas socieda-
des mixtas que se montan pagan muy poco por un edificio y luego lo venden
muy caro. Para justificar esto, qué mejor que explicar que en este barrio esta
ocurriendo el Unico crimen que actualmente no tiene perddn.

(Joaquim Jorda, 2004.)
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124. Fragmento de la entrevista a Manuel Delgado, antropdlogo, en De nens

Es como si hubiera dos ciudades. Por una parte
estd la ciudad planificada de los disenadores, de los
politicos, de los arquitectos. Una ciudad que existe
en la paz absoluta de los planos, de las maquetas. Es
una ciudad sonada.Y luego, al margen, de espaldas
o contra esa ciudad, que es la de los planos, la de los
politicos y la de los disenadores urbanos lo que hay
es, bueno, la ciudad, que es otra cosa. Las practicas,
los hechos de los acontecimientos, los imprevistos,
los conflictos, las luchas, las miserias, alguna gran-
deza, pero en realidad la ciudad es otra cosa. Lo que
caracteriza a esta ciudad es que, de hecho, es opaca,
no es que sea invisible sino que de hecho es inextri-
cable, demasiado compleja y vive demasiado de la
complejidad que nunca deja de generar como para
que pueda ser ni siquiera comprensible a los ojos de
un urbanista que, por encima de cualquier cosa, lo
que desea es que la ciudad sea eso, cuadriculada,
pacificada y especialmente sumisa. En el caso de lo
que antes era el barrio Chino y ahora dicen que es El
Raval es basicamente eso. Si tuviéramos que definir
de alguna forma lo que han sido las politicas urba-
nisticas en los Ultimos anos en Barcelona, creo que
se podrian definir como la consecuencia de una espe-
cie de odio a muerte al tiempo, de temor ante justa-
mente eso, la ciudad, o, mejor dicho, lo urbano, lo
que se mueve, lo que se agita, lo que pasa.Y en El
Raval pasaban demasiadas cosas y no siempre dema-
siado amables como para que ese suefno de una ciu-
dad por fin pacificada, sumisa, conforme, en que todo
el mundo se aviniera a colaborar la pudiera soportar.
Y por eso han procurado y estan procurando acabar
con ella. Desde luego, hay que decir que han conse-
guido lo que ellos llaman “higienizar” el barrio, que
no consiste sino en abrirlo en canal, en llenarlo de
cortafuegos justamente para que lo que ocurre en su
seno pueda ser vigilable y pueda contribuir a lo que
ellos suenan por encima de cualquier cosa, que es
basicamente la idea de una ciudad coherente consigo
misma. Una ciudad puede ser a veces -y segiin como—
incluso cohesionada, pero no puede ser coherente, y
menos Barcelona. En cambio ellos quieren, por
encima de cualquier cosa, una ciudad coherente.Y
ademads una ciudad que se pueda vender. De hecho
uno llega a pensar que mucho mas que un proyecto
de convivencia, en Barcelona lo que ha primado es
un proyecto de mercado, y ¢para quién? Pues segu-
ramente para los turistas, una ciudad para los inver-
sores [sic] y una ciudad para que sus clases medias
puedan pasearse por toda ella con la tranquilidad que
requiere saberla controlada, bajo vigilancia. Ahora
bien, en la practica lo que se demuestra es que eso
es imposible.Yo creo que, en cierta forma, al mismo

tiempo que las excavadoras y los proyectos acaba-
ban con gran parte del barrio, como si fuera por
detrds, a traicion —ademas, sabiamente a traicion-,
esa ciudad opaca, esa sociedad diversa, heterogé-
nea, compleja, creo que se ocupa de vengarse. En
cierta forma lo que implican los nuevos flujos migra-
torios, los nuevos ocupantes, no ha hecho sino jus-
tamente demostrar que no se puede someter una
ciudad, que no basta Unicamente con que uno cons-
truya en funcion de los planos, que uno se adapte a
los proyectos de mercado, que uno se someta a los
dictados de la maqueta como para que la ciudad se
preste a jugar a ese juego.

Manuel Delgado, antropdlogo entrevistado
en De nens, 2003.
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Fe de erratas

Desacuerdos 1

P 25
El autor de Ché, ché, ché, 1970 no es Juan Antonio Aguirre, sino Javier Aguirre.

P 84

Donde dice “...Ia ministra de Cultura del recién estrenado gobierno del Partido
Socialista, Soledad Becerrill...” deberia decir “la ministra de Cultura del gobierno
de UCD, Soledad Becerril...”

P 120

Donde dice “...Generalmente se senala el ano 1983, con la victoria electoral del
PSOE..." deberia decir “...Generalmente se senala el ano 1982, con la victoria
electoral del PSOE..."”

P. 128, nota 19

Donde dice “...en la OTAN y el referéndum de 1983’ deberia decir “...en la OTAN
y el referéndum de 1986"

P 147

La autoria de las pintadas que muestra la imagen superior corresponde a El Cubri.

Desacuerdos 2

P 245
Donde dice “Gloria Andaluza’] deberia decir “Gloria Andalzua”
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