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«No se puede ser moderno y museo al mismo tiempo», manifestaba Gertrude Stein a princi-
pios del siglo xx. La invencién de la modernidad tiene origenes cronolégicamente lejanos,
pero su conciencia estética es reciente. Asi, podemos plantearnos si en nuestra cultura y en
los valores que atribuimos a las practicas artisticas seguimos siendo modernos. Muchas cosas
nos hacen pensar que si. Sobre todo si identificamos una rama esencial de la modernidad
con el impulso vanguardista de ruptura con las tradiciones heredadas. La vigencia o la
continuidad de tradiciones y las rupturas que han tenido lugar en relacién con estas nos
permiten hacer un recorrido critico por las genealogias del presente. Asimismo, nos permiten
leer la innovacién de paradigmas de comportamiento del arte y su influencia en los cambios
y en el funcionamiento de instituciones como el museo. Desde la segunda mitad del siglo xx
hasta hoy, una parte considerable del arte de las «<segundas» vanguardias —o vanguardias

de la posguerra- ha cuestionado el modelo cldsico de museo para inventar otro, que no es
enciclopédico ni funciona al servicio del gobernante: un museo que inventa relaciones entre
individuos, objetos y valores, y que cambia constantemente las imdgenes del presente, a fin
de proporcionar otras imédgenes del futuro.

Hoy, mientras agotamos ya la primera década del siglo xx1, podemos preguntarnos
si es posible ser contempordneos y museo al mismo tiempo. Si hay que elegir, el Museu d’Art
Contemporani de Barcelona (macsa) de hoy desea ser contempordneo antes que museo: desea
estar dentro del flujo de las cosas que nos afectan y nos determinan. No sabemos qué serd el
museo del siglo xx1, en qué cristalizard, e incluso es muy probable que esta institucion deje
de llamarse asi. Serd como la definan los comportamientos de los artistas y de los publicos.

Los museos ya no tienen la exclusividad de la presentacién del arte, pero si tienen
una responsabilidad principal para con sus receptores. Una responsabilidad que no se reduce
meramente a la conservacion de las cualidades materiales de las obras. Mds alld de esta tarea,
el museo es responsable de la constante activacion de los significados, de la actualizacién de
las intenciones de esos artefactos creados con una intencidén particular y a los que llamamos
obras de arte. Después de manifestaciones como la exposicién When Attitudes Become Form,'
sabemos que el arte se convierte en arte mediante un proceso de institucionalizacién
y recepcion. Y que la historia del arte contemporineo debe escribirse también a través del
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estudio de sus exposiciones. De la condicién de las obras como objetos, artefactos o disposi-
tivos hablaremos a lo largo de estas pdginas, que son una introduccién a los posibles itinera-
rios que recorren las recientes incorporaciones de la Coleccién macra. Es probable que esta
«introduccién» llegue a manos del lector antes de que este tenga la experiencia fisica del
encuentro con las obras, y que su contenido, en cambio, sea recibido después de esta expe-
riencia. Esa es la intencién. Junto con el espiritu de contribuir a la comprensién de lo que
se encuentra expuesto, nos ha parecido importante no facilitar previamente todas las infor-
maciones, ni llenar con explicaciones textuales los espacios que separan las distintas obras.
Como si de un relato de intriga se tratara, las ideas creadas por esta experiencia acabardn
comportidndose como los personajes de una novela: moviéndose e interactuando unos con
otros. Se trata también de una situacién préxima a la mecdnica de los archivos, que existen al
ser activados por un usuario que recompone su orden en cada lectura, en cada accién de uso.
En el siglo xx, las rupturas con las tradiciones artisticas no suponen la sustitucién
o destruccién de los modelos existentes, sino superposiciones, recuperaciones y transforma-
ciones que vienen a afnadirse a las numerosas capas que conforman historias paralelas.
La nocién de archivo nos permite pensar las colecciones desde los puntos de vista de los
usuarios, no de los creadores. Asi, los distintos érdenes que las colecciones contienen se
actualizan a través de presentaciones como esta. No hay historias avaladas por la autoridad.
El arte es también un instrumento de uso.

Representacion - transformacion
Una de las funciones de una coleccién de arte contemporéneo es la de «coser» los frutos de
las rupturas artisticas a las tradiciones con las que mantienen una relacién genealégica.
El arte no se crea a partir de la historia del arte, pero sus lenguajes no resultan ajenos a esta
y sus significados tampoco son independientes de ella. Las rupturas del pasado son los inicios

de las tradiciones de hoy. Fundamentalmente, estas rupturas han significado el abandono de
la estética de la representacién en favor de la actividad transformadora como motor del arte;
el centro de gravedad ha cambiado de posicién, del autor al receptor, y ha tenido lugar el
abandono de la subjetividad individual en beneficio de la bisqueda de cierta objetividad
comunicable. Esta busqueda de objetividad se identifica con las voluntades transformadoras
y proviene del desencanto del mundo y de los hechos a través de los cuales se manifiesta.
Huyendo de la naturaleza como origen, el arte de nuestro tiempo se inicia en la misma
cultura en la que pretende insertarse, en el mismo artificio que lo produce y lo mantiene:

la ciudad como escenario y muestra de las técnicas de produccién y consumo.

Leemos el arte en relaciéon con su historia, pero también en relacién con nuestro
momento, con el estado de cosas que nos corresponde vivir, y con aquellos con los que tene-
mos ocasiéon de compartirlo. Asi, la historia debe reescribirse en todo momento, aunque la
acumulacidn, la superposicién de nuevas obras y el paso del tiempo modifiquen constante-
mente el significado de todas las obras existentes. T.S. Eliot escribié:

Lo que sucede cuando se crea una nueva obra de arte es algo que les sucede simul-
tdneamente a todas las obras de arte que la preceden. Los monumentos existentes
forman un orden ideal entre ellos, y ese orden se modifica con la introduccién entre
ellos de una nueva (la verdaderamente nueva) obra de arte (...) que el presente
deberia alterar el pasado del mismo modo que el pasado condiciona el presente. (...)
El (el poeta, el artista) debe ser totalmente consciente del hecho evidente de que el
arte nunca mejora, aunque el material del arte nunca es exactamente el mismo.>

Si retomamos las primeras frases de este texto, ;cudl es la relacién que el hoy mantiene con

la modernidad? ¢Qué didlogo se establece entre la contemporaneidad y la modernidad? Hace
poco Giorgio Agamben manifestaba que para ser contempordneo hay que saber estar igual-
mente fuera del propio tiempo. Toda conciencia del presente nos aleja de ese mismo presente.
«La contemporaneidad se inscribe, de hecho, en el presente, marcdndolo antes que nada como
arcaico, y solo quien percibe en lo mas moderno y reciente los indicios y las sefiales de lo



arcaico puede ser contemporédneo. Arcaico significa préximo al arkbé, es decir, al origen. Pero
el origen no se sittia s6lo en un pasado cronoldgico: es contemporaneo al devenir histérico

y no deja de actuar en él, como el embrién que sigue actuando en los tejidos del organismo
maduro y el nifio en la vida psiquica del adulto.»? Aun discutiremos durante mucho tiempo
sobre cémo el proyecto moderno rompe o hunde las raices en determinadas tradiciones.
Pensemos, por ejemplo, en cémo lo contempordneo no hace sino religar, volver a coser deter-
minados hilos sueltos de lo moderno en un momento tecnolégicamente mucho mds avanza-
do, econémicamente inestable, politicamente huérfano y socialmente frégil. Pensemos,
asimismo, que no existe una sola y inica modernidad, sino varios accesos y huidas a estados
de dnimo, creencias y valores ejemplificados desde la diferencia.

Tiempo como materia denota una invencién que supone un cambio radical en el tipo
de relacién que establecen las obras de arte con nosotros, sus receptores, y en c6mo nosotros
vemos hoy que se relacionan entre ellas. Nos referimos ahora al cambio de perspectiva
ejemplificado en dos condiciones de toda obra de arte: en lo que respecta a su estatus mate-
rial, las obras de arte pueden ser inertes y permanecer inalteradas en su materialidad a lo
largo del tiempo, o bien pueden ordenarnos el tiempo porque estdn fundamentadas en una
duracién particular. El tiempo es parte esencial de ellas, como cualquier otra materia de la
que se componen. En 1973 la critica de arte norteamericana Lucy R. Lippard escribié uno de
los libros que definen de un modo excepcional el arte producido en la tltima mitad de siglo:
The Dematerialization of the Art Object* recogia los trabajos de una generacién de artistas que
se propusieron cambiar el estado de las cosas que habian heredado. De estos experimentos
rompedores y relativamente iconoclastas dependemos atin para entender la produccién de
nuestros contemporaneos. Pero el titulo del libro de Lucy R. Lippard no puede entenderse
mds que como una metafora, ya que sin materia no hay arte posible. El arte es cierta disposi-
cién de la materia en el mundo, no solo su manipulacién mds o menos virtuosa, mas o menos
«acertada». El recorrido que vamos a efectuar a través de las obras de esta coleccién que
estamos reinventando nos ofrecerd numerosos ejemplos de las tensiones entre inercia
y dindmica, y de cémo las rupturas conforman nuevas tradiciones.

Hasta un determinado momento, alrededor de los afios sesenta, el arte se expresaba
en forma de objetos inertes. Objetos, productos, cosas que con el tiempo no cambiarian sus
cualidades fisicas y que pedian, exigian, que la condicién del tiempo fuese gestionada por
el receptor de la obra, que era quien decidia su modo de percepcién. Esto es comtn a las
técnicas de la pintura, el dibujo, la escultura, la fotografia, etc. La ruptura de este estado de
cosas se impulsa desde cuatro fuentes generales de intrusién en la quietud del arte: la
musica, el teatro, la danza, y el cine -todos ellos artes efimeros, artes de la duracién, que nos
imponen un inicio y un final de la obra, determinados por sus autores, pero incontrolables
para nosotros. Son dos paradigmas tan diferentes como leer el poema en la pégina del libro
o escuchar al lector del poema: en el segundo caso, vemos el poema en los labios de quien lo
lee. El hecho de que la obra de arte contenga la decisién de su comienzo y de su acabamiento
nos sitda en la indefensién, pero al mismo tiempo funciona como guia, como si nos cogiera
de la mano para recorrer juntos un trecho de vida. La tensién entre estas dos tipologias nos
acompariard a lo largo de este pasaje entre el pasado y el futuro.

«Todo arte proviene de la ira», tal como decia el artista norteamericano Lawrence
Weiner. Un enojo frente a las cosas que se nos presentan. Todo arte proviene del anhelo del
artista de cambiar el mundo, a través del cambio que opera en los receptores de las obras, en
cada uno de los individuos que se enfrentan a ellas. De ahi la naturaleza educativa del museo:
facilitar que el mundo sea cambiado. La experiencia sensible produce ideas, produce conoci-
miento y placer, y el conocimiento cambia tanto el objeto conocido como el sujeto que conoce.
El placer y la emocién distinguen la experiencia y hacen que sea tinica e irrepetible para cada
uno de nosotros. El arte une la cultura material y la de las ideas como ninguna otra actividad
humana. La Coleccién, de la que ahora presentamos una nueva seleccién, es tinica e irrepeti-
ble en su contenido y en su disposicién.



Historia de la Coleccién
A partir de las adquisiciones realizadas por el Ajuntament de Barcelona y la Generalitat de
Catalunya desde su restauracién democratica, el MmacBa ha contado desde su apertura en 1995
con la valiosisima aportacién de la Fundacié macea (constituida en 1987) para continuar la
ampliacién de este patrimonio publico. Los tltimos afios han sido decisivos para dotar la
Coleccién de personalidad y para identificar propuestas e hipétesis de crecimiento que ahora
deseamos llevar a cabo. Estas hipétesis se han inspirado en los programas de exposiciones
temporales que se han ido entretejiendo a lo largo de los afios. Algunas de estas exposiciones
han determinado lo que ahora es una auténtica cultura del arte entre nosotros. Lo que se
present6 como un modelo se ha convertido, de hecho, en una tradicién. Los modelos son
entidades ideales que poseen una duracidn; las tradiciones son orgdnicas: crecen y se repro-
ducen, se injertan, se transforman, y es mds dificil que desaparezcan.

La tradicién que la Coleccién macBa quiere alimentar estd fuertemente arraigada
en unos paradigmas de representacion y transformaciéon del mundo que son fielmente
proéximos a las intenciones que han animado a los artistas. El MacBa es un museo de artistas
a través de las obras de arte; trabajamos con artistas antes que con obras. No transportamos
objetos de un sitio a otro, sino que nos interesa la incidencia del arte en la gente, mds alld de
las cualidades materiales de los objetos. El arte vive en nuestra conciencia, no en los objetos
que reunimos en el interior de un edificio. Es una creencia; nos acompafa constantemente.

En el museo ha recaido tradicionalmente la tarea de conservar las propiedades
materiales de las obras. Le corresponde sobre todo proporcionar acceso a los cédigos de
interpretacion y recepcién para los diversos publicos, la sociedad que crea y mantiene un
museo y todos aquellos con los que esta sociedad desea compartir un momento dado.

Por ello, decimos también que el museo es una institucién de traduccién politica, es decir,
un lugar en el que se escenifican las tensiones y los conflictos, los miedos y los anhelos
de los diferentes momentos que nos toca vivir.

El antropdlogo francés Marc Augé decia que la condicién humana del individuo
comporta, en todo momento de la existencia, tres grandes angustias o interrogaciones que
traducen tensiones universales, «la tensién entre la colectividad y el individuo, la tensién
entre el interior y el exterior y la tensién entre el pasado y el presente».> Para imaginar el
futuro se inventd el arte, que durante todos estos siglos se ha sometido a monopolios de
interpretacién y goce. Se ha puesto al servicio de la construcciéon de una conciencia de lo
publico, esto es, de lo compartido por una comunidad y que, cuando se intercambia, entra
en contacto con otra cultura y demuestra que una cultura estd viva.Y por ello se han llegado
a separar los objetos creados con intencién estética de aquellos creados con intencién artis-
tica: el arte de nuestro tiempo no depende de los problemas de la estética, sino del compor-
tamiento del receptor, que es quien le otorga especificidad.

Moderno - contempordneo
Lo que llamamos arte contemporaneo existe desde hace poco mds de un siglo. Sus preceden-
tes se sitiian en la eclosiéon de la modernidad estética, durante el siglo x1x. Las distintas
oleadas que destruyen el concepto y los objetivos de la tradicién pictérica naturalista,
la invencién y el desarrollo de la fotografia, la popularizacién del cine y la radio, junto con
el primer cataclismo de la conciencia occidental que supone la Primera Gran Guerra, sientan
las bases de una concepcidén del arte, del artista, de sus productos y de los circuitos por los
que circulan que, a nuestros ojos, a principios del siglo xx1, resultan fundamentales.
No olvidemos, sin embargo, que el arte contemporédneo se ha institucionalizado profunda-
mente y su naturaleza se ha diversificado. Nacido como un conjunto de practicas periféricas
a la cultura dominante, el arte -las artes- ha pasado a formar parte esencial de ella, hasta
convertirse, en determinados casos, en un auténtico instrumento de representacién y justifica-
cién politica, econdmica o social.

En 1955 se present6 en Barcelona una exposicién de la Coleccién del Museum of
Modern Art de Nueva York, en las salas del Palau de la Virreina y las del Museu d’Art Modern,
en el Parc de la Ciutadella. En el marco de la i1 Bienal Iberoamericana de Arte, la exposicién




reunia obras clasificadas por técnica (pintura, escultura, grabado) y asimismo incluia una
seccién dedicada a la arquitectura norteamericana del momento. La muestra formaba parte
de los intercambios diplomadticos y culturales entre Estados Unidos y la Espafa franquista,
que descubria el arte abstracto.® En aquel momento de primera liberalizacién del régimen
franquista, el control social, la vigilancia policial y la censura regulaban un pais que luchaba
por olvidar las miserias de la Guerra Civil. El abandono de la autarquia de las décadas
pasadas cuenta con poderosos aliados, y este cambio de orientaciéon debe tener correlatos
simbélicos. El arte desempenard un papel relevante en esta escena, y artistas como Oteiza,
Chillida o Tapies verdn su trabajo reconocido en el extranjero y pronto serdn aceptados por
las autoridades del momento.

Rechazo del realismo
Los artistas y los criticos salen divididos de la experiencia de esta exposicién: para los
publicos locales se trata de una de las primeras ocasiones para enfrentarse a las innovaciones
estéticas del momento, pasadas, evidentemente, por el filtro del MoMA y sancionadas por su
autoridad. La presencia de las pinturas de Kline, Rothko, Pollock, Morris Louis, etc., ayuda a
consolidar el informalismo pictdrico que en Catalunya entronca con las corrientes abstractas
que dominardn hasta hoy el panorama artistico de la préxima década y el mercado del arte,
por entonces incipiente. La relevancia de la exposicién es multiple y resucita una batalla
antigua y recurrente hasta las ultimas décadas del siglo xx: la del arte figurativo contra el

arte abstracto. La invencién de la abstraccién conscientemente entendida como un rechazo
de la realidad y la pretensién de constituir un lenguaje universal e intemporal es una de las
ecuaciones mds complejas de la cultura occidental. En nuestro pais, el expresionismo abstrac-
to americano da vida al informalismo, también en aquellos momentos identificado con las
sefias de identidad locales, esto es, espaiolas.

«Luis Gonzdlez Robles, el verdadero ejecutor de la politica artistica de la época a
través de su cargo como comisario oficial de exposiciones, identificaba en la obra de Tapies
las caracteristicas esenciales de la espafiolidad: “una actitud ética ante la vida y una visién
mistica del mundo, la aridez y la austeridad de las tierras de Espana y el realismo (sic), las
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texturas de la tierra, los colores oscuros y las tonalidades mortecinas de la tradicién artistica
espanola.” 7 Lo mismo dird, mds o menos, de Feito, Guinovart, Canogar o Amadeo Gabino:
“a pesar de su abigarrada modernidad estdn vinculados con la tradicién artistica espafiola
de siempre”’® Aguilera Cerni se expresard asi sobre la participacién espafiola en la Bienal de
Venecia de 1958, en la que Tapies y Chillida ganan los premios de pintura y escultura, respec-
tivamente: “Espafia ha intervenido en la polémica de la Bienal del mejor modo posible:
obligando a reconocer (como lo ha hecho ya la critica del mundo entero) la potencia y la
tremenda espafolidad de sus voces jévenes e inconformistas.”»?

En estos momentos, alrededor de 1955, es cuando se inicia la presentacién actual de
la Coleccién, rememorando discretamente lo que podria haber sido un choque estético en
los espiritus artisticos de entonces.'® El arte abstracto no estaba bien visto por las autoridades
politicas del momento, que de todos modos no pudieron dejar de reconocer su relevancia,
asi como la «utilidad» en politica exterior de autores como Tapies, Cuixart, Millares, Saura,
Chillida, Oteiza, etc., por entonces celebridades para muchos criticos internacionales. Lo que
en un primer momento parecié una «anomalia» poco a poco se irfa convirtiendo en un arte
oficial, o al menos oficialmente recibido y promovido. Durante un amplio par de décadas la
pintura informalista acabaria siendo sinénimo de modernidad, y su universo contendria el
arte contempordneo en su totalidad. El informalismo pictérico configura nuestro clasicismo
contemporaneo.

Otras contemporaneidades
Pensemos, no obstante, que desde 1956 un joven pintor holandés, afiliado hasta entonces
al grupo CoBrA, abandona de pronto los principios de la abstraccién libre y sucia del grupo
para empezar a trabajar en un gran proyecto que lo mantendrd ocupado casi veinte afos.
Constant Nieuwenhuys inicia New Babylon, en la que serd la ultima expresién global de un
pensamiento utépico. Si el plan Marshall aporta ayuda a la reconstruccién de una Europa
devastada por la Segunda Gran Guerra, Constant, asi como los miembros de la Internacional
Letrista y, seguidamente, la Internacional Situacionista, capitaneada por Guy Debord, propo-

nen otra revolucion, esta vez contra la banalidad, el consumismo, el urbanismo moderno




y la ausencia de pasiéon que la abundancia de objetos y de informacién instaura en la sociedad
europea. El término «arte pop» serd acuiiado pocos anos después,” y compartird con el
espiritu de rebelidn situacionista el rechazo a la anestesia que el exceso provoca en el indivi-
duo, los convencionalismos y la reduccién de las ideas al minimo comtn denominador, exage-
rando su humor 4cido.

Mientras Oteiza y Chillida se enfrentan fisicamente a los problemas de la forma en
relacién con el comportamiento de los metales, Constant recupera el vinculo con las estrate-
gias constructivistas de las primeras décadas del siglo pasado e investiga nuevos materiales,
como los plasticos. El suyo, sin embargo, es un proyecto ideolégico antes que formal: New
Babylon no es un proyecto de ciudad nueva a la manera en que Le Corbusier hacia tabla rasa
de los urbanismos tradicionales. Constant no disefia una nueva ciudad, sino que construye
maquetas y dibuja escenarios que han de ayudar a imaginar cémo podria ser una vida en
comun diferente. Porque New Babylon debian construirlo los habitantes de esta ciudad sobre
la base del juego y la obtencién desinteresada del placer. Juego y placer sustituyen las estrate-
gias de planificacién funcionales: son los antidotos a la linealidad social que impone el
modernismo, cuyos riesgos ya se perciben.

New Babylon y el arte pop demuestran un deseo de regreso a la realidad que el
expresionismo y el informalismo habian alejado de la cultura de la representacién. Unos afios
después, Hans Haacke constataria, en una obra esencial en su produccién como Shapolsky et
al. Manhbattan Real Estate Holdings, A Real-Time Social System, as of May 1, 1971 (1971), que la
ciudad se ha convertido en el escenario del beneficio especulativo y que la abundancia es para
una minoria. El espiritu de liberaciéon propio de los afos sesenta, tal como han constatado
numerosos autores, se difumina en la década de los setenta hasta transformarse en una
pesadilla. Gordon Matta-Clark proporciona un ejemplo extraordinariamente ltcido y amargo
del devenir de la ciudad en esta década en la que la modernidad es mds mdquina que nunca.
El trabajo de Matta-Clark, si bien depende de la mdquina, es en si mismo una gran perfor-
mance, una gran actuacion teatral situada en el corazén del escenario urbano. El cuerpo del
artista entra en escena contra los hechos de la arquitectura y las convenciones que lleva
asociadas. Matta-Clark «desmaquilla» la ciudad y expone sus tripas, con violencia y a la vez
con precisién quirurgica.
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En el escenario local, los afios setenta acogen también la versién contenida de cierto
tipo de racionalismo que se habia instalado en la superficie de la pintura, con el recurso a las
matemdticas y al cdlculo. Artistas como Pablo Palazuelo y, mds adelante, Soledad Sevilla o
Joaquim Chancho, rechazaban los principios de la expresividad para regresar a la linea y a los
elementos fundamentales de la geometria. Una geometria que Gego, al otro lado del Atldntico,
volveria a convertir en orgdnica mediante el uso de la linea y la cruz como protagonistas de
una escultura descorporeizada.

Del espiritu de New Babylon emanan dos grandes lineas cuyo desarrollo enmarca,
en buena medida, la produccién posterior que se recoge hoy en la Coleccién. Por un lado,

a partir de la ideologia del juego y la obtencién desinteresada de placer que animan el espiritu
de New Babylon, encontramos los trabajos de artistas que han investigado la territorialidad del
juego y sus aspectos subversivos en relacién con las nociones tradicionales y autoritarias de la
educacién. Uno de los problemas que refleja la actividad del museo actual es el de la transmi-
si6én del conocimiento, la esencia de la escuela, vinculada a la investigacidn, al laboratorio,

a la creacién de mds conocimiento. El artista noruego Palle Nielsen realizé en 1968 una obra
participativa en forma de un gran prototipo de espacio de juego, Modellen: En modell for

ett kvalitativt samhbdlle (E1 modelo: un modelo para una sociedad cualitativa), que se instalé
primero en el Moderna Museet de Estocolmo, por entonces dirigido por Pontus Hultén,

y se reinstalé en varias ocasiones a lo largo de la década posterior. Modellen —del que hemos
incorporado en la Coleccién todo el material documental procedente de los archivos del
propio Nielsen- es el producto de un nuevo tipo de artista: aquel que ofrece estructuras

de accién social mds que objetos estéticos. Modellen tenia dos vertientes radicales en aquel
momento: la critica al sistema educativo y la busqueda de modelos alternativos a la banali-
dad del urbanismo moderno. De fuerte inspiracién psicodélica, la obra es un microcosmos

de actividades dirigidas a los nifios, excluidos por regla general de la consideracién social.

Mais recientemente, Peter Friedl ha recogido en la instalacién Playgrounds (1995-
2004) un inventario fotografico de las dreas de juego que ha encontrado en todas las ciudades
a las que viaja. Las imdgenes estdn tomadas a la altura de la vista de un nifio, como si quisiera
reflejar una objetividad infantil. Pero en ellas no vemos a ningtin usuario: jlas dreas de juego




estdn desiertas! Este trabajo se refiere, de hecho, a la tradicién de la fotografia documental
propia del arte conceptual, que nace de un uso no expresivo de la objetividad de la cimara.
Es asimismo una critica a una tipologia urbana muy concreta, propia de la utopia moderna,
que hoy no es mds que los desechos del territorio de nuestras ciudades, asfixiadas por las
regulaciones de la seguridad y la progresiva merma del espacio publico. Por ultimo, se trata
de una hipétesis de organizacién de archivo, desde el momento en que incorpora un orden
establecido de presentacién, en este caso tan despersonalizado como abstracto: el orden
alfabético de las ciudades en las que el artista ha tomado las imédgenes. La 1dgica del archivo
anima también la busqueda emprendida por el arquitecto y urbanista Nils Norman al reunir
y clasificar los restos de los parques infantiles que van desapareciendo en todo el mundo.
El suyo es un trabajo de arqueologia que representa el objeto de estudio en el momento en
que se convierte en escombros y deja de ejercer su funcién. Si Constant instaura el juego
como modelo de convivencia, Nielsen lo propone como modelo educativo que escapa al
control de la autoridad, mientras que Friedl anuncia su desertizacién y Norman su defuncién.
La definicién de un espacio de juego genera la estructura del M.I.T. Project de Matt
Mullican. Después de ensayar los primeros experimentos sobre la realidad virtual con los
primeros macroordenadores de mediados de los afios ochenta, a fin de dar imagen a una
cosmologia personal, Mullican une en esta obra dos preocupaciones que la acercan -aunque
a través de materiales y decisiones estéticas muy remotas- al trabajo de Palle Nielsen. Asi,
Mullican reconstruye en el interior de un campo de juego una serie de estructuras de repre-
sentacion del conocimiento sobre los distintos mundos que componen su cosmologia, y las
combina con elementos propios de las ciencias naturales, la biologia, etc. Clasificar, ordenar
y presentar son tareas comunes al artista y al cientifico. Mullican, sin embargo, coloca una

cosmologia personal y su subjetividad por delante de la objetividad de la ciencia. Las perfor-
mances en las que el artista se halla bajo los efectos de la hipnosis contribuyen a explicar
precisamente el papel del mundo personal e inaccesible contrastado con la exposicion de
un mapa del mundo en tres dimensiones.

Matt Mullican

M.I.T. Project, 1990-2009
Coleccion MACBA.
Fundacié Museu d’Art
Contemporani de Barcelona.
Vista de la instalacion en el
MIT List Visual Arts Center,
Boston, 1990
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Pop europeo

Aunque provengan de raices distintas, el arte pop que se produce en Europa y New Babylon
coinciden en la denuncia de la sociedad de consumo y de la importancia de otros placeres
radicales en la vida cotidiana. Richard Hamilton es uno de los artistas mds vinculados -si bien
de manera bastante discreta- a nuestro pais. Desde 1963 pasa largos periodos vacacionales en
Cadaqués, atraido por la figura de Marcel Duchamp quien también verane6 en este pueblo de
Girona. Hamilton es un artista esencial para entender el desarrollo de la Galeria Cadaqués,
reducto microscépico de la vanguardia de los afios setenta en Cadaqués, donde se conectan el
arte cataldn de los setenta y las vanguardias de principios de siglo, a través de la presencia de
Marcel Duchamp (y Dali) o John Cage. Lanfranco Bombelli, tristemente desaparecido en
2008, nos ha dejado un generoso depésito de obras, entre las cuales destacan las realizadas
por Hamilton y Dieter Roth en 1976, con motivo de la exposicion Collaborations of Ch Rotham.
Por iniciativa de esta galeria se llevan a cabo proyectos e intervenciones emblematicas del
momento, como Cadaqués Canal Local (1974), de Muntadas, o Flauta i trampoli (1981), de
Miralda, ademds de numerosas exposiciones y acontecimientos."”

Richard Hamilton es uno de los artistas mds fascinantes del siglo xx. Hamilton
y los artistas pop britdnicos desempefian un importante papel en el desarrollo de la obra
de algunos artistas catalanes. Es el caso de Joan Rabascall o de Miralda, que a principios de
los afios sesenta viajan a Londres, conocen a Hamilton y a Lawrence Alloway y entran en
contacto con el arte que se hace en aquellos momentos en Europa. Rabascall es uno de
los grandes desconocidos de la escena artistica catalana, pese a su origen barcelonés.
Con Rabascall y Miralda coinciden en Paris otros artistas, como Jaume Xifra, Benet Rossell
o Dorothée Selz, cuyo trabajo, individualmente o en grupo, ya a principios de los afios setenta
merece la atencién de Alexandre Cirici, auténtico padre intelectual de las vanguardias de la
segunda mitad del siglo xx en Cataluiia. El arte pop europeo se diferencia fundamentalmente
del americano en la actitud de los artistas en relacién con la sociedad de consumo. Europa se
recupera de la escasez de la posguerra y una nueva generacién se hace adulta en condiciones
muy distintas a las de sus padres: coches, electrodomésticos, arquitectura, moda y mobiliarios
constituyen un entorno cotidiano estéticamente diferenciado. Los medios de comunicacién




de masas tradicionales —el papel impreso, el cine, la radio, etc.- dejan paso a la television
como medio dominante. Los artistas europeos ofrecen una visién entre humoristica y amarga
de los hechos que cautivan a los americanos. No celebran la industrializacién de la produc-
ci6én de bienes y objetos, sino que denuncian el empobrecimiento del entorno urbano que
acaba suponiendo la eclosién de la modernidad de posguerra. Dentro de un contexto comer-
cial dominado por el expresionismo abstracto americano y los diversos informalismos, resulta
evidente la recuperacién de técnicas, estrategias de representacion y actitudes éticas prove-
nientes de las vanguardias de principios de siglo, sobre todo el dadaismo berlinés de Heart-
field, Schwitters o Hausmann. El principio del collage -que el critico Brian O’Doherty veia
como origen del paradigma de percepcién antiexpresionista- regresa a la escena. La abundan-
cia de informacién se transforma en una «sed de imagenes». Pere Noguera experimenta en
1975 con las técnicas de fotocopiado para mostrar cémo el producto puede convertirse en
simulacro y sombra de si mismo.

Exceso de (los) medios
De las embestidas de los artistas dentro de la érbita del pop contra las manipulaciones que
los (nuevos) medios de comunicacién imponen sobre la constitucién de las conciencias

publicas, surge una nueva linea temdtica que aprovecha esos mismos medios. Las obras del
argentino David Lamelas, asi como los collages de Joan Rabascall, nos sitdan frente a un
antiespectdculo de la comunicacién, que pone de manifiesto las indigestiones provocadas en
los aparatos sensitivos y cognitivos. Situacion de tiempo (1967), de David Lamelas, ha inspira-
do, en efecto, el titulo de esta muestra: la obra nos sitia frente a una bateria de televisores
encendidos, que no reciben sefial alguna y «nos miran» ofreciendo la cldsica «nieve», el ruido
insoportable de la mdquina que no tiene nada que decir. Lamelas, que ya habia experimenta-
do con uno de los primeros sistemas de recepcién de informacién sin filtro en Office of
Information about the Vietnam War on Three Levels: the Visual Image, Text and Audio, presentada
en la Bienal de Venecia de 1968, participa en la trayectoria que utiliza la informacién y los
medios de difusién como material de la obra. La situacién de represién politica en la Argen-
tina de los afios setenta obliga a Le6n Ferrari a exiliarse a Brasil, desde donde realizard la
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serie de heliografias Nosotros no sabiamos (1976 [2008]), que pone de manifiesto el sentimiento
de anestesia que se apodera de una sociedad que convive con el terror. A partir de las noticias
aparecidas en los periddicos, Ferrari denuncia tanto la barbaridad de la represién como la
connivencia de las clases sociales bien pensantes y cémplices. Ferrari expone asimismo

su anticlericalismo -las actitudes hipdcritas del gobierno de la iglesia catdlica- en la serie
L’Osservatore Romano (2001 [2008]), una sucesién de collages de imdgenes manipuladas de

la prensa oficial.

La represion, la censura y la manipulacién de las opiniones son formas de violencia
asociadas a la guerra: son las formas de una guerra en situacién de excepcién que ha sido
la normalidad de muchas sociedades no tan lejanas. Francesc Abad emprendi6 en 2004 el
proyecto de restitucién de la memoria de los fusilados en el Camp de la Bota -escenario de
la represién que en Barcelona siguié al fin de la Guerra Civil. Se trata de un trabajo colectivo
que restituye la presencia de los desaparecidos a un presente en el que la memoria ptblica
ha tenido que legislarse.

Las ideologias —politicas, religiosas, étnicas, etc.— han tenido a lo largo de la historia
traducciones violentas y sangrientas. En 1976, Francesc Torres realizé Construction of the
Matrix en el contexto de la 37* edicién de la Bienal de Venecia. La obra nos permite ver la
confluencia de las ideologias opuestas (marxismo, cristianismo) en sus acciones y consecuen-
cias, que parecen haberse consumido en el elemento bdsico del planeta: la tierra. Y asimismo
incide en la evolucién de la especie humana hacia la violencia a través de la ideologia y la
religién: de la matriz puede nacer el espejismo de una nueva sociedad, como podria deducirse
del momento politico de incertidumbre respecto a la Espana de aquel momento.

Desnudar los condicionamientos de los medios es el objetivo de Sanja Ivekovic.

La configuracién de estereotipos de la imagen de la mujer por parte de los medios de comuni-
cacién es asimismo una preocupacién de la que se hizo eco Eugenia Balcells y Eulalia Grau,
y que Martha Rosler ha abordado en sus videos. Muntadas, a su vez, investiga las estructuras
de intercambio que ofrece el medio televisivo que se populariza en estos afios en el Estado
espaiiol. Colectivos como el Grup de Treball, o posteriormente Video Nou, ensayan formas




de produccién y difusién de informacién —formas que, en el primer caso, se desarrollan bajo
condiciones de censura; y que, en el segundo, pueden interpretarse como el embrién de las
televisiones locales de los afios ochenta.

De la naturaleza y la accién al lenguaje
A principios de los afios sesenta, la recuperacion de actitudes y sistemas de presentacién
propios de las vanguardias de comienzos del siglo xx convive con el expresionismo abstracto,
contradiciendo la vigencia de los valores asociados a la practica artistica. Inspirada princi-
palmente en John Cage y en los happenings, una nueva generacién de artistas busca hacer
arte de otro modo. Artistas como Robert Smithson se apartan del entorno urbano para utilizar
el paisaje como un lienzo, como un soporte de su trabajo. El happening y la danza habian
puesto de manifiesto que el espacio -arquitecténico- podia desempenar las funciones de
soporte de presentacién y materia prima del arte, y que el espectador de la accién era necesa-
rio para la existencia de la obra. Smithson teoriza sobre la distancia entre lugar (site) y
no-lugar (non-site), con referencia precisamente a la concrecién de la naturaleza y a la abstrac-
cién del espacio de exposicion -la galeria, el cubo blanco. Pero es también Smithson quien
define la nueva naturaleza del tiempo para esta generacion de artistas. En su ensayo seminal
«Entropy and the New Monuments» (1966), Smithson escribe:

En lugar de hacernos recordar el pasado, como hacian los monumentos antiguos,

los nuevos monumentos parecen hacernos olvidar el futuro: en lugar de estar hechos
de materiales naturales como el marmol, el granito u otras clases de rocas, los nuevos
monumentos estdn hechos de materiales artificiales, pldstico, cromo y luz eléctrica.
No se construyen para resistir el tiempo, sino mds bien para abolirlo. Su propésito es
una reduccidn sistemadtica del tiempo a fracciones de segundo, mds que la representa-
cién de los largos periodos de los siglos. Pasado y futuro se sitdan en un presente
objetivo.”

Robert Smithson

Spiral Jetty, 1970 (fotograma)
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Los nuevos monumentos a los que se refiere Smithson son las obras de arte minimalista de
artistas como Donald Judd, Robert Morris, Sol LeWitt o Dan Flavin, con los cuales el propio
Smithson rompe radicalmente al rechazar el espacio arquitecténico, y el modelo de percep-
cién del que dependen estas obras. Smithson habla de otro tiempo que la obra construye,

de otra relacién con la linealidad de la historia y de la constante transformacién de la energia
que el universo necesita para mantenerse tal como es.

La intervencidén en la naturaleza permitia, por un lado, escapar a las convenciones
del espacio de exposicién y del entorno determinante de la ciudad. Por el otro, ofrecia la
posibilidad de experimentar con materiales y dimensiones fuera de lo comtn. Y también
permitia integrar la degradacién y la posible desaparicién por erosién (entropia) de estas
intervenciones. Los artistas pusieron a punto sistemas de reintegraciéon de estas intervencio-
nes en el circuito artistico, pero el retorno hizo que el estatus y la naturaleza de la obra de
arte ya nunca mds fuesen los mismos. Una de estas transformaciones se debe a la aportacién
de Lawrence Weiner, que en 1968 hizo la declaracién de intenciones que marcaria desde
entonces su practica:

1. El artista puede construir la obra.

2. La obra puede ser inventada.

3. La obra no tiene por qué ser construida.

Cada una de estas directrices es igual de vdlida y coherente con sus planteamientos,
siendo el receptor de la obra el que decide la condicién de la misma en el momento
de recibirla.™

Mientras buscaba otros materiales y estructuras de presentacién, en 1960 Weiner habia hecho
estallar cargas de TNT en un parque de California, construyendo esculturas por sustraccion. La
sustraccién de partes de un objeto dado es el negativo de la adicién de caracteristicas materia-
les que constituia el paradigma de la intervencién artistica. Pronto el artista se percaté de que
la formulacién lingiiistica de la accién podia sustituir el propio hecho de la accién. Pero en
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este caso es el receptor quien puede ejecutarla: el autor ya no es el centro de gravedad
de la obra, sino que ese centro recae en aquel que decide la ejecucién de la accién.

La naturaleza -la colisién entre naturaleza y cultura- ha sido igualmente el destino
de los intereses de Lothar Baumgarten desde finales de los afios sesenta. Hijo de antropélogo,
Baumgarten vivié en las selvas amazdnicas de Venezuela después de haberlas imaginado
a partir de la literatura cientifica. Su obra es un intento de transmisién de cultura e historia.
En las fotografias de la serie Montaigne [La Gran Sabana], Venezuela (1977-1985), Baumgarten
ofrece una critica a la pretensién de realismo del medio a través de inserciones de colores y
palabras en los paspartis de las fotografias, como un indicio de todo aquello (sabores, olores,
temperaturas) que la fotografia no llega nunca a transmitir. Imago Mundi, la instalacién
realizada en la fachada del MacBa en 2008, es asimismo un contrapunto a la supuesta univer-
salidad de la fotografia desde su invencién. La obra Salto (Pipa Cornuta) (1977) nos presenta
la imagen de una cascada compuesta por los nombres de los rios de la regién en su lengua
original: los topénimos son el reducto en el que perduran las lenguas que ya nadie habla
0 que estdn en proceso de extincién.

El uso del lenguaje que hace Weiner en su trabajo no tiene nada que ver con la
poesia. Como dice el artista, su trabajo puede traducirse; la experiencia poética, no.

No obstante, a lo largo de los afios setenta la experiencia poética se erige en elemento central
de la obra de artistas de distintos contextos culturales. Marcel Broodthaers es quien de un
modo mds explicito reconoce la influencia de Stéphane Mallarmé -el inventor de un espacio
especifico de la modernidad en el que el Broodthaers poeta puede inscribirse como artista.
A partir de un nuevo tipo de experiencia poética, el artista belga inaugurara lo que hoy
denominamos précticas artisticas de critica institucional, al darse cuenta a principios de los
afios setenta de la transformacién de la nocién clésica, educativa, del museo. También Nancy
Spero utiliza la palabra escrita —en este caso, de Antonin Artaud- en el espacio pictérico del
dibujo, donde la escritura y la danza se mezclan en un proyecto abiertamente feminista.

En los collages de Katalin Ladik reaparecen igualmente la palabra y la anotacién musical,
hecho que situia a la artista en la tradicién dadaista del poema sonoro o de la poesia visual,
que se desarrolla como una subcultura de las artes visuales a lo largo del pasado siglo.
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Teatro y cine

Dos de las categorias artisticas que sirven de referencia a las artes de la duracién -a las que
nos hemos referido anteriormente- parecen opuestas entre si. El teatro -accién comunicativa
artesanal y arcaica que algunos ven morir hoy-y el cine -arte del siglo pasado para muchos,
industria poderosisima que ha confeccionado los nuevos tipos dominantes de narracién-,
convivieron brevemente a principios del siglo xx. Hubo un cine, de corta vida, que era teatro
filmado. Si la televisién se inspird en el modelo narrativo y de distribucién de la radio, el cine
nacié de la mano del teatro para, muy rdpidamente, engullir su vitalidad como instrumento
de comprensién del presente. El fildsofo francés Alain Badiou lo explica del siguiente modo:

El teatro dispone una maquinacién experimental, precaria y publica que:

- presenta lo eterno en el instante;

-singulariza la relacién con esta presentacién (ya que el espectdculo es siempre
unico, precario, abolido);

-amplifica su propio acontecimiento en una direccién colectiva universal
por derecho (ya que el limite empirico del publico es indiferente, el puiblico
representa a la humanidad como tal).’s

La television es mediacién contra la inmediatez del teatro. Es repeticion contra la irrepetibili-
dad de la accidén en directo. La television inventard otro tipo de tiempo que configura, desde
el espectdculo y la abundancia, la merma y la progresiva desaparicién del escenario ptblico.
Teatro y cine -television- se dan la mano a principios de los afios sesenta para cambiar
radicalmente la fisonomia del arte contemporédneo. El nacimiento de la performance no

se entiende sin las pricticas de teatro y danza de vanguardia, como tampoco se entiende

el desarrollo de la nocién de instalacién sin el influjo del cine y, mds adelante, del video.
Teatro y performance se diferencian en que el performer no es un actor que interpreta

un papel establecido. En la performance, el artista se interpreta a si mismo.

Dan Graham es uno de los artistas que, fascinado por la serialidad del arte minima-
lista que domina la escena americana de los anos sesenta, propone con sus acciones una
critica a los modelos de espacio de recepcidn artistica del momento. Influido por la danza
y el rock, Graham lleva a cabo performances que analizan cémo la accién se convierte en un
laboratorio para las formas de percepcién. Recordemos que el modelo perceptivo propuesto
por los criticos que teorizaron sobre el expresionismo abstracto concedia la primacia de la
percepcién inicamente al ojo: la visién era un acto puro, de encuentro incontaminado con
las caracteristicas de la pintura, un espacio que el ojo podia recorrer sin obsticulos ni sacu-
didas. El modelo de percepcidon que nos presenta Graham contradice aquel modelo y nos
recuerda -tal como observé Brian O’Doherty- el papel del cuerpo y la corporalidad en todo
acto de percepcién:

Se inculcaron algunas de las discriminaciones precisas del ojo a los demads sentidos
virgenes del espectador. El ojo insta al cuerpo a proveerle informacién: el cuerpo se
convierte en un recolector de datos. El tréfico de esta carretera sensorial es intenso en
ambos sentidos, entre las sensaciones conceptualizadas y los conceptos actualizados.
En este acercamiento inestable se encuentran los origenes de escenarios perceptivos,
de la performance y del body art.’®

Desde el trabajo de Graham, para entender la formulacién de una nueva categoria de arte
resulta decisivo no solo el tiempo, sino de qué maneras se conecta el artista con una determi-
nada audiencia. El mantenimiento de la unidad de tiempo y espacio es crucial. En cambio,

la unidad de accidn, tal como ejemplifica la obra de Joan Jonas, experimentard constantes
alteraciones, inspirdndose en modos de narracién que ahora se nos antojan arcaicos o cuando
menos exéticos. Para Jonas, la influencia de los teatros Kabuki y N6 japoneses se injerta en la
figura del narrador vocal, presente en las tradiciones del sur del Mediterraneo. La magia y el



Joan Jonas

Lines in the Sand, 2002
Coleccion MACBA.

Fondo del Ajuntament

de Barcelona. Imagen

de la performance,
documenta 11, Kassel, 2002

Judith Barry

In the Shadow of the City...
Vamp r y, 1985 (detalle)
Coleccion MACBA.

Consorcio Museu d’Art
Contemporani de Barcelona




Manon de Boer

Attica, 2008 (fotogramas)
Coleccion MACBA.
Consorcio Museu d’Art
Contemporani de Barcelona

encantamiento, la fantasmagoria, ya sean de origen antiguo o de referencia ultramoderna -los
seriales televisivos- se ponen al servicio de lecturas de la historia que vinculan la subjetividad
del autor a la supuesta objetividad de la narracién oficial.

El trabajo de la artista norteamericana Rita McBride se refiere a la posibilidad de
rehacer objetos e imdgenes, después de que la generacién de artistas como Michael Asher
o John Baldessari -con quienes McBride estudié durante los afios ochenta- rechazara el papel
de estos objetos en la produccién artistica que dominé los afios setenta. McBride se comporta,
en cierto modo, como una inventora a través de las situaciones que aportan los objetos.

Arena (1997) es una estructura técnicamente alternativa a la despersonalizacién de la ingenie-
ria modular, en la que la repeticién acaba creando un paisaje unificado por los objetos y las
formas. La naturaleza utilitaria de la obra transforma asimismo la naturaleza del espacio
expositivo con la introduccién de rituales habitualmente excluidos de la l6gica del museo.

El teatro y el cine, como veiamos antes, han ido de la mano en un periodo muy breve
de las historias de ambas técnicas de comunicacidn. Si el cine se ha convertido en el paradig-
ma de una gran parte del arte producido desde los afios noventa, hoy podemos rastrear su
influencia en el trabajo de algunos artistas ya desde principios de los afios setenta. David
Lamelas realiz6 en 1972 Film Script (Manipulation of Meaning), una instalacién que combina
la proyeccién cinematografica con la proyeccién de diapositivas. La pelicula nos muestra una
sucesién de escenas, plausibles y aparentemente banales, que se presentan bajo diferentes
puntos de vista a través de diapositivas. El autor escribe: «Se trata de mostrar cémo cualquier
hecho puede ser manipulado con una pelicula, fruto de la censura, de finalidades comerciales
o de manipulaciones politicas, por ejemplo.»'7

El cine asf tratado se convierte en dispositivo de presentacién, y la propia maquinaria
del dispositivo supera la nocién de escultura. La disposicién del drama cinematogréfico en
las tres dimensiones del espacio, el uso del sonido y las condiciones luminicas de cada obra
nos alejan para siempre de la primacia y el dominio del ojo. Estamos en las antipodas de la
«platitud» del cuadro y de la inercia tridimensional de la escultura tradicional. Judith Barry
ofrece un ejemplo nitido de esta preocupacién en la instalacién In the Shadow of the City...
Vamp ry (1985), representativa de las sustituciones arquitecténicas que se oponen al retorno
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del modelo pictdrico en esta década. Barry responde en este trabajo a la nocién de simula-
ci6én y «sed de imdgenes» que el fildsofo francés Jean Baudrillard caracteriza como el espiritu
del momento. Propone, por el contrario, la idea del vampirismo de imagenes y su consumo
compulsivo. La ciudad sigue constituyendo el trasfondo de la experiencia tépica del momen-
to, y el cine -desprovisto de su tarea documental, tal como habiamos visto en el trabajo de
Dan Graham- recupera la ficcién como un fundamento desde el que construir una visién del
mundo que mds adelante alimentard la tecnologia digital.

Mitos y ficciones del cine animan también la obra de Ignasi Aballi, como por ejemplo
su rememoracién de los proyectos de peliculas jamds realizadas por el escritor francés
Georges Perec. Aballi ha creado los carteles que anuncian las peliculas y que les dan caracter
publico pese a no haber existido nunca. Esta obra representa precisamente el tiempo de
la posibilidad, y proyecta sobre la historia las sombras de los deseos que no han llegado a
materializarse: son un eco de lo que deberia haber existido. La artista holandesa Manon de
Boer utiliza la figura del eco para responder a un acontecimiento histérico. Attica (2008)
rememora y erige un antimonumento a la conclusién del motin que se produjo en 1971 en
la cdrcel de Attica, en las afueras de Nueva York, y que se considera uno de los episodios mds
sangrientos de la historia de Estados Unidos, después de las masacres de los indios y de la
Guerra de Secesion. Asi, Attica es un reflejo de la consideracién de la nocién de tiempo como
circularidad: el pasado no lo tenemos detrds, sino justo delante, y tal vez es lo tinico que
sabemos vivir.

Alo largo del siglo pasado el cine fue depositario de esperanzas de educacién
y libertad que se fueron disolviendo a medida que progresé la industrializacién del medio.
El cine no solo fue visto como una fuente de experiencia poética, sino también como un
instrumento de cambio social y de liberacién. Estos eran algunos de los objetivos del Grupo
Medvedkin, reunido alrededor de figuras como Jean-Luc Godard, a finales de los afios sesenta.
Asier Mendizabal recupera una frase de un manifiesto del grupo y la convierte en el logotipo
de una situacién casi teatral. «El cine no es una magia, es una técnica y una ciencia, una
técnica nacida de una ciencia puesta al servicio de una voluntad: la voluntad que tienen los
trabajadores...» El texto puede leerse en una pancarta que descansa sobre una mesa con

Asier Mendizabal,
Cinema, 1999
Coleccion MACBA.
Fondo del Ajuntament
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Armando Andrade Tudela
Sin titulo (1), 2008
Coleccion MACBA.

Fondo del Ajuntament

de Barcelona

caballetes y que no deja ver la conclusién de la frase: «... de liberarse». Industria contra ideas
y contra accién, la obra recrea el ambiente de una manifestacién, el espiritu de una necesidad
y el contenido de un anhelo, que son, en el fondo, los objetivos finales de un trabajo de
materiales pobres pero elocuentes.

Peter Watkins, cineasta britdnico nacido en 1935, gané un Oscar al mejor documental
en 1967. Su trabajo constituye un hito en la evolucién politica del cine documental como
lenguaje capaz de representar ideas sobre la realidad. Watkins es conocido por el uso de la
ficcién dentro del lenguaje del cine documental, que revoluciond, desde finales de los afios
cincuenta, el lenguaje del medio. El artista lituano Deimantas Narkevicius recurre, en forma
de falsa entrevista, a la figura del documentalista para abordar la nocién de autoria y de
objeto de representacién en la descripcién de la historia. ;Qué da forma al relato, los hechos
o el narrador? The Role of a Lifetime (2003) propone la ficcién como poderoso instrumento de
representacion de la historia, un rasgo distintivo del trabajo de Watkins.

Mais moderno
La referencia a la modernidad, a sus origenes y sus manifestaciones ha estado presente en
este relato desde el principio. Una de las razones del retorno del interés por lo que ha sido
y sigue siendo la modernidad es precisamente su presencia en trabajos de artistas de genera-
ciones mds jévenes que abordan la vigencia de lo moderno después y mds alld del discurso
posmoderno que ha dominado el debate en Occidente durante las tres ultimas décadas. El
peruano Armando Andrade Tudela ofrece una revision de las formas en que la informacién
se materializa y colisiona a través de la historia: «En mi investigacién, me he centrado en
cémo se han asimilado y comprendido en Peru distintos aspectos de la modernidad y de la
cultura contempordnea. Ambos procesos han quedado eclipsados por una necesidad creciente
de transformar la informacién externa en acciones concretas y ordinarias y, al mismo tiempo,
reconsiderar nuestros propios antecedentes histdricos frente a una apelacién constante a la

adaptacion.»™ La herencia de la modernidad no pesa en nuestra historia del mismo modo,
como un conglomerado de ideas, creencias o hechos identificable como tal. La pelicula
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La Ricarda," realizada por un colectivo de artistas reunidos en 2006 por los también artistas
Michel Frangois y Jean-Paul Jacquet, nos ofrece un retrato subjetivo de uno de los monumen-
tos domésticos de la modernidad en nuestro pais. La residencia llamada La Ricarda, construi-
da a finales de los afios cincuenta por el arquitecto Antoni Bonet, es uno de los pocos ejem-
plos de nuestro patrimonio arquitecténico moderno. Los artistas realizaron una pelicula
colectiva construida sobre la técnica del cadavre exquis en la que se juntan las lecturas de estos
espacios, tan emblemdticos como, hasta ahora, lejanos en nuestra conciencia. Las descripcio-
nes subjetivas son aqui paralelas a la objetividad y a la transparencia del movimiento moder-
no; la experiencia de lo vivido hoy intenta pisar el racionalismo que impulsaba las formas

y los materiales de un momento preciso y efimero en el que se hacian espacios para la vida.

Uno de los motivos determinantes de la modernidad arquitecténica, el principio de
existenzminimum, formulado en 1929 por el Congreso internacional de arquitectura moderna,
buscaba definir cudles habian de ser las caracteristicas de la vivienda sana y confortable que
la sociedad podia poner a disposicién de sus miembros mas desfavorecidos, fuese cual fuese
la composicién de la familia. Los reformadores de la vivienda social, como Ernst May, Hans
Schmidt o Bruno Taut, entre otros, desarrollan estas condiciones antes de la Segunda Gran
Guerra. A principios del siglo xx1, Santiago Cirugeda ha reinventado las condiciones de
la vivienda minima en el contexto de una feria de la construccién en la que el acceso a la
vivienda explica el choque entre los nuevos «desfavorecidos» de nuestra sociedad, crisis que
anuncia el desmoronamiento del mercado, del sector de la construccién y de la economia
especulativa vinculada al uso del suelo.

Excesos y carencias de la modernidad, acercamientos y lejanias respecto al presente,
entradas y salidas de lo real, las distintas fisonomias que ahora ofrece la Coleccién macsa son
un paisaje sembrado desde hace tiempo. En él aparecen discursos y obras que abarcan desde
los nuevos clasicismos hasta incorporaciones aparentemente discordantes. Se irdn acumulan-
do relatos y materias que, dispuestos en forma de sedimentos, dejardn ver el pasado reciente
sin dejar por ello de inventar futuros.

Michel Francois

y Jean-Paul Jacquet

La Ricarda, 2006 (fotogramas)
Coleccion MACBA.

Consorcio Museu d’Art
Contemporani de Barcelona
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La Ricarda se presenta en la Capella MacBa desde principios de julio.
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El principio de incertidumbre

Del 15 de mayo al 12 de junio

Capella MACBA, Carrer dels Angels, 7

Programa de ciclos de proyecciones y actividades relacionado con
la Colecciéon MACBA en el que se analizaran diferentes maneras de
generar hipdtesis desde la produccion artistica contemporanea.

En los margenes del arte

A partir del 9 de julio

Centro de Estudios y Documentacién MACBA

Panoramica de las diversas formas en que los artistas de la segunda mitad
del siglo xx han puesto su capacidad creativa al servicio de la reivindicacion
politica, incluyendo revistas, libros, carteles, octavillas, postales y otros
formatos impresos.

Nits de MACBA
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todos los jueves y los viernes de 20 a 24 h
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