QUEMAR LA IMAGEN
Manuel Barrios Casares

A fin de dejar constancia del contexto y la géndsidas ideas aqui formuladas, me ha
parecido conveniente mantener la fuerte improntd @e la version original de este
escrito, concebido como contribucion al encuentre, dpajo el titulo Laboratorio T.V.
(Archivo F.X.), tuvo lugar en la Sede del Monastede La Cartuja de la Universidad
Internacional de Andalucia, dentro de su prografmte"y Pensamiento”, entre los dias
9 y 13 de febrero de 2004. A Pedro G. Romero, ahdmpulsor de la idea del
Archivo FX y director del evento, le agradezco rareente su gentileza al haberme
invitado a participar en tan sugestivo encuentansitiero que su iniciativa de construir
un archivo de imagenes de la iconoclasia politiea, @l tiempo que va recopilando
nuevos materiales, desarrolla lineas de reflexiomterpretacion de los multiples
significados que la actitud iconoclasta registraeemundo contemporaneo, constituye
una excelente plataforma para generar intercambliigsursivos entre ambitos
habitualmente poco permeables entre si y, de eso,mdescubrir analogias y
contrastes inadvertidos, que permiten un anal®ietoso y esclarecedor de eso que los
promotores del Archivo denominan la "provincia aliglilismo".

Mi intervencion pretendié abordar, desde los tamios de la reflexion estética y
filosofica, la cuestion de los limites del poteh@abversivo que por regla general
atribuimos de suyo a la actitud iconoclasta. Micdiso tuvo como complemento la
proyeccion de una serie de imagenes centradasrem @b hecho de atacar, romper o
gquemar fotografias, basicamente de lideres pdiitip@ro el ndcleo tedrico de lo
expuesto a continuacion aspira a tener un alcadsegeneral. Eso, como ya se sabe, es
vicio -0 virtud, segun se mire- tipica de filosaf@®dlo que en este caso no se debe tan
s6lo a las razones, conceptualmente mas rigurogees,argumentaré después, sino
también a las circunstancias concretas en que ce@ujpr la preparacion de mi
contribucién al citado Laboratorio T.V. del Archi¥xX. En este caso, pues, el concepto
y la anécdota, que diria Baltasar Gracian, viniepmmjugarse para originar la
peculiaridad de mi manera de abordar este asuatmianme que lo explique mas lisa
y llanamente.

Resulta que la propuesta de participar en dichmizdbrio se me hizo con la debida
antelacién de unos meses. Tuvimos algunas chartamtactos en los que Pedro G.
Romero me fue ilustrando acerca de los propésimseste fondo documental en
construccion que es Archivo FX y finalmente acordangue yo intervendria en la
citada edicion. Ahora bien, como work in progrese @s el Archivo, hasta mucho
después no llegamos a concretar definitivamenteesqié posible linea de imagenes o
de gestos iconoclastas podria versar mi intervan&dncluso entonces aun no llegue a
disponer del material documental sobre el que @mipio habia pensado basar mis
consideraciones. Fue sélo un poco mas tarde cudsidmé dicho material. Claro que
esto no significa que yo no llevase ya un bueng@ieiéndole vueltas a esta temética,
leyendo cosas nuevas al respecto y reflexionandwesel caracter general de la
diversidad de manifestaciones iconoclastas quesed la actualidad. Pero fue ese no
contar al principio con muestras concretas de atamuimagenes fotograficas de
determinados objetos o individuos -yo pensaba doli@en la modalidad de quema de
fotografias de lideres politicos-, fue ese no ten&s que imagenes en blanco a las que
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recurrir para objetivar mi discurso lo que probai#ate hizo que me viniera a la
memoria un recuerdo olvidado de una de mis estameiaAlemania, concretamente en
Tubingen, donde tuve la oportunidad de asistirlargo de varias semanas a un curioso
ejercicio -me atreveria a decir que deconstructide- esa practica iconoclasta
consistente en destruir retratos fotograficos dsgmalidades relevantes. Tubingen es
una ciudad universitaria, con un alto indice delgmbn joven, y, aunque el estatus
social pequefio-burgués domina el clima y la meatadlidel ciudadano medio, no son
nada infrecuentes las manifestaciones artistigaditicas de cierto radicalismo. Alli, a
finales de los afios ochenta, se desarrollaban mgaepracticas estéticas y politicas de
caracter contestatario, auspiciadas por jovenesliestes, herederos de movimientos
sesentayochistas como "Subversive Aktion" o el gr§PUR, la rama alemana
disidente del situacionismo, y afines también abrikursbuch”, un grupo de autores
formados en la primera Teoria Critica, pero mugiosaa la deriva habermasiana de las
tesis de la Escuela de Frankfurt. Entre dichastipe&; eran frecuentes las tipicas
proclamas anti-sistema, que concluian con la gu#gnia efigie de algun nefasto lider
politico del momento. Ahora bien, lo curioso ded@gue quiero relatar es que, llegados
a un punto de saturacion, por reiteracion casi sahtke esas proclamas -presuntamente
rupturistas, de hecho bastante convencionalesuen dia, esos jévenes comenzaron a
exploran y a transformar el sentido de su pracktapezaron por quemar instantaneas
de transeuntes que pasaban por alli y que eramdwEptsegundos antes por una
Polaroid, o fotos de ciudadanos corrientes de énnde vecinos y familiares, hasta
pasar poco después a quemar retratos fotografieogllds mismos. Al principio
acompafiaban sus acciones de carteles y gritos rdenada, como antes. Por ultimo,
llegaron a componer fotograficamente el esqueméigieas, de retratos sin rostro,
sujetos vaciados en blanco, similares a los denakjauadros de Magritte o Giorgio de
Chirico, que luego eran destruidos en silencio.

Lo que me llamé la atencién de la experiencia avjgbr aquellos jovenes fue el
proceso que les llevd de realizar una protestatigmliconvencional hasta tomar
conciencia de la gestualidad y la escenificaciGrcogtas implicadas en sus acciones; vy,
por tanto, a reflexionar sobre los medios y sopomgateriales con los que las
ejecutaban, para comenzar a explorar en esos mismedgs y gestos una posible
radicalizacién de su critica. Diria que pasaromuda 6ptica eminentemente politica -y
muy codificada en ese plano- a una 6ptica dondpri@cipio primaba la recreacion
estética del acto iconoclasta mismo, para incorpiimalmente nuevos elementos de
critica social. Diria que, tal vez sin ser muy @i@stes de ello, estaban empezando a
entrever los riesgos de que ese sistema neolifpeeaianto deploraban y que trataban de
subvertir, acabase engullendo los modos y estéda dritica sesentayochista, heredera
a su vez del impetu transgresor de las vanguardias.

No sé como acabo la historia. Me marché de afibab tiempo y después nadie a quien
he preguntado ha sabido darme noticia del desgnaqgdel grupo. Pero el recuerdo de
aquella experiencia ha bastado al menos para perswhre la pista de lo que quisiera
plantear ahora, de forma un tanto abrupta, eni¢psestes términos: ¢ Qué dimension
especial adquiere el acto iconoclasta de derribaagénes -por ejemplo, de

personalidades politicas de relieve- en una éponda gue todo el mundo suefia con
portar narcisistamente la mejor imagen de si migmmstrarla sin pudor a los demas?
¢No se convierte en puro amaneramiento el gestoodtasta que refuta a otras

individualidades, pero no se atreve a derribarayeshipertrofiado? Dicho sea de paso:
en una ciudad tan ranciamente narcisista y bacog® Sevilla, donde todos sabemos
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gue hay una serie de imagenes sagradas que resali@stionables, bien puede cobrar
especial relieve una pregunta como ésta.

Lo que estoy planteando es la necesidad de repensaamente los dos excesos
posibles en que cae nuestra condicidbn posmodernglamon con la iconoclasia, y ello

a fin de aprender a habitar esta provincia delisiho sin renunciar por eso al lado libre
y salvaje de la existencia, al urbanizarla en déma®pmo querria Habermas. En el
fondo, lo que quiero sugerir aqui -y soy conscielgda complejidad de hacerlo en tan
reducido espacio de tiempo- es que hay dos modaisdde pervivencia del platonismo
en la contemporaneidad, esto es, que hay dos rdadal de pervivencia de la fe
metafisica en un mundo mas verdadero que éstdlogeean el potencial subversivo y
liberador de la actitud iconoclasta, bien porqubdaalizan por completo, bien porque
la siguen haciendo deudora de un relato fundanistatgflundamentalismo débole, si se
quiere, como corresponde a nuestra era de postsjgem fundamentalismo al fin y al

cabo).

Efectivamente: por una parte, tenemos el esceparfecto para perpetuar la banalidad
de la transgresion. En la época de la auto-repoidlueirtual del Si mismo, en la que el
sujeto disfruta y se goza de esa capacidad dartgalmente todas las cosas, asistimos
también a una version débil y democratizada desicjpn estética del genio romantico,
genio que lo es sin mas, o sea, que lo es sinresfueabajo ni preparacién, y que crea
espontaneamente a su arbitrio. Hoy dia, cualgeraiente capaz de hacerse artista
genial de la noche a la mafana por el solo actontaiio de decidir serlo. La gracia
divina, descendida y secularizada, se reparte pquidr y porque si, por mas que
criticos de arte, comisarios y museos pretendaegn@n exclusiva tal poder generador
de nuevas figuras de la historia del arte. Ya Hggdeinsinud esta posible consecuencia
de la metafisica de la voluntad desplegada a phtia modernidad: la consolidacion de
un yo aparentemente pluralista y tolerante, simptegmporque éste no tiene empacho
alguno en cuestionar cualquier instancia de awtdricbn tal de no cuestionarse a si
mismo, de no poner en cuestion su yo hipertrofiado.

Se entiende, obviamente, que el acto de quemagrédtas de emblemas de autoridad
es un acto de critica mas o menos radical. El prodles que el regodeo esteticista en
tales rupturas también se quiere a si mismo radilal por mimetizar tales practicas.
Podemos tomar ejemplos bien codificados de estastemipturistas, cuyo sentido
emancipador evidente ya estd de antemano en leerdentiodos nosotros, y podemos
traerlos aqui, como oficiantes del rito tedrico ldetransgresion, para exponerlos y
ofrendarlos a nuestros acolitos en este templaberauniversal que es por definicion
toda Universidad, una vez recogido y amasado el g@mnesos benditos iconos
ceremoniales de la ruptura y la radicalidad a paté un deposito-productor de
imagenes estereotipadas de lo que es progredistdoyque no lo es, como es el caso de
Canal Sur Television, de donde estan tomadas laganes que han sido vistas a lo
largo de la celebracion de este Laboratorio T.Vug Qodemos hacer con todo este
montaje si no queremos limitarnos a reiterar a aiv@l, ahora al nivel del critico
bienpensante, el mismo gesto amanerado y amae3tgddoé podemos hacer con todo
este montaje, sino desmontarlo? ¢Y como comerzacexlo desde el horizonte tedrico
gue nos es mas propio, el de una reflexion filesdBobre nuestro entorno estético
cotidiano? Pues tal vez comenzando a preguntatogolimites de la radicalidad de
muchos de esos gestos iconoclastas codificadoscoNtentandose con confirmar y
celebrar el valor de su irreverencia, sino investidp genealdgicamente el punto en
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donde ésta se torna en una suerte de reverencipraiasda, de sumision a una imagen
ultima, autorreferencial, narcisista e inamovilde, conformidad con cierto orden de
cosas, sentido como natural.

En un libro publicado en 1999, los sociélogos femes Luc Boltanski y Eve Chiapello
han analizado con brillantez la manera en que éadijos titulan el "nuevo espiritu del
capitalismo” ha fagocitado las estrategias y leitims de la critica artistica y
contestataria de los afios sesenta y setenta, pastalas al servicio de la actual
configuracion posmoderna del orden neoliberal (éomar poner sélo un ejemplo, la
precariedad laboral se vende como resultado delispasicion mas libre del individuo
a no quedar fijado a un rol profesional, a flexadait su perfil y abrirlo a un horizonte
multiple de expectativas: en la practica, al pav@) percibo en todo esto, en efecto, un
riesgo claro de acabar domesticando el impulsiz@niresente en la actitud iconoclasta
heredada de las vanguardias, para caer en la ael@bridiota de una feria de las
vanidades posmodernas, con todo su mundo aparente.

Pero también hay que precaverse del riesgo camtiyaista es la linea argumental que
voy a desarrollar ahora- es decir, hay que presaveel riesgo de reeditar una nueva
forma de condena platénica del mundo de las im&jeoeno si se tratase de un mundo
degradado, de inferior calidad ontoldgica al mureimente real, que estaria situado
fuera o mas alld del mundo aparente. En este exoegmario caen, a mi modo de ver,
numerosos diagnoésticos del mundo contemporaneantossen la estela de La sociedad
del espectaculo (1967), de Guy Debord, o de ldsajpa de Jean Baudrillard -La
sociedad de la consumacion (1970), Simulacros yulagion (1985), etc.- tan
influyentes en criticos hispanos de la cavernaajlplosmoderna como puede ser el
caso destacado de Victor Gomez Pin. Lo comun & elagnosticos es que tienden a
reducir nuestra compleja sociedad pancomunicac@alidea de un puro "mundo de
las imagenes”, entendidas éstas ante todo comdasiosl engafiosos, que deforman la
realidad y la sustituyen por un incesante flujocoizante de reclamos publicitarios,
objetos de distraccion y mensajes ideologicos. Aerms, partiendo del ideal de
negacion total de la cultura burguesa, siguen Imgcana purificacion de la sociedad,
les resulta intolerable la idea de unas masas pmgmuembobadas ante el espectaculo de
la television. Sigue latiendo aqui el recelo comud Walter Benjamin consideraba la
destruccién del aura en el cine en su famoso ersa#ye la obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica. Pero las sutilezaalédiicas con las que Benjamin
matizaba la ambigiedad del fenbmeno se pierdenraudoeen estos nuevos criticos
apocalipticos de la sociedad posmoderna de losmedi&. Como he dejado escrito en
otro lugar -precisamente en El lugar de la filesoffusquets, 2001), un volumen
colectivo editado por Juan Antonio Rodriguez Toye-mismo considero que nuestro
modo privilegiado de contemplar el mundo, nuestadmprivilegiado de lo que los
griegos denominaban teorizar o "theorein”, es Hayud tele-theorein, un ver a través
de la pantalla, y que no puede decirse ya, en nimg&o, que nuestra meta sea el
superhombre, sino mas bien el supercable, la caacidn total, eso que Baudrillard
llama la "pantalla total”. Pero también he escaild que "la demonizacion de nuestro
entorno pancomunicacional no resuelve el exped@aterisis de un modo ingenuo de
ver lo real". Y esto es, en cambio, lo que per@homuchas de esas denuncias de la
hiperrealidad fantasmagérica y alucinatoria enu@ sg dice que viviriamos presos sans
le savoir: una simplificacion del problema actual lds relaciones entre ficcion y
realidad que, en su burdo maniqueismo, recuerdaangsiiéon de peliculas como
Matrix que a argumentos filosoficos elaborados:talge platonica de un mundo
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verdadero, realmente real, y, en consecuencia,di@pabsoluto del ambito de la
apariencia sensible por su caracter de artificideyremedo impuro. Recuérdese lo
expuesto por Platon en un famoso pasaje de La Rep (596 d):

"Es posible hacer o representar gran nimero des gasdaendo frente a ellas un espejo
y reflejandolas en él. La obra de un artista ptastis de este tipo. No representa la Idea
como tal, que es obra divina, sino, por ejempla@aaa misma real, que es obra de un
artesano, que tiene el eidos de cama en su meme, an modelo. Tenemos, por tanto,
tres camas: el eidos, la cama real y la pinturéstie. El pintor ocupa el tercer lugar en
relacion con la verdad, pues imita la cama padicy] ademas, ni siquiera a toda ésta,
sino s6lo un aspecto de ella".

Relegada al grado mas bajo de realidad, toda imesgerita entonces, por definicion,
una mala copia respecto a su modelo o eidos. Degahila condena del mundo
contemporaneo, en cuanto mundo dominado por lagen&s, sea en criticos como
Debord o Baudrillard una condena sin paliativo©dd lo que era vivido directamente
se aparta en una representacion” (# 1), declararDe&m el arranque de La sociedad del
espectaculo, para afiadir un poco mas adelanteraias social global se ha escindido
en realidad y en imagen" (# 7). Es cierto que Deéljmocura matizar en algunos
momentos tan drasticas formulaciones, como cuagfima que el espectaculo no puede
entenderse como un mero resultado abusivo de taécés de difusibn masiva de
imagenes, sino mas bien como una cosmovision quelldgado a traducirse
materialmente (# 5) pero una y otra vez recae en un larvado platamiatti donde
contrapone en términos absolutos "mundo real" mpks imagenes” (# 18). No hay
ahi mayores distingos, como tampoco suele preeiggrsantos herederos de sus tesis la
circunstancia de que esta sociedad del espectaoutsta hecha tan solo de imagenes,
sino también de discursos, escritos 0 habladoprdtgicas y mediaciones diversas. Se
regresa asi al principio mas elemental de la idas@; que a través de la confluencia
entre el platonismo y los diversos aportes de ligiosidad oriental (judia y
musulmana, desde luego, pero también del gnost¢ikia pervivido, no sin tensiones,
a lo largo de toda la historia del Occidente @arsti una vez proclamada la verdad
inconmovible, fijada la palabra de Dios, sobranifagdgenes, sospechosas siempre, en
su multiplicidad, de paganismo y politeismo. Lacdefianza ante la imagen es asi, en
gran medida, una herencia mas del logocentrismoalideque en buena parte de las
manifestaciones iconoclastas del mundo contemponaodamos rastrear asimismo las
huellas de un afan incondicional de pureza quepoio casualidad, ha terminado
revistiendo en muchos casos tintes fundamentafistas

En resumen: este radicalismo antisistema me pagaeealberga adn residuos tan
fundamentalistas, en el fondo, como los que undgtheallar entre los celosos custodios
de las bondades liberales del Nuevo Orden MunBiaicluso se diria, volviendo a las

tesis de Boltanski y Chiapello, que estos ultimas hprendido mejor a apropiarse de
los gestos transgresores vanguardistas en bendékgiablishment, o a aprovechar con
mas cinismo las ensefianzas del relativismo posmoder

En esta tesitura, el arte contestatario y alteraate las Ultimas décadas se ha planteado
como recrear las imagenes de nuestro mundo sinirsegliivando la ilusion
platonizante de que, tras la quema de los falso®g; deberia surgir, resplandeciente,
la Unica y verdadera imagen de lo real. Para coniuntervencion, quisiera referirme

a un ejemplo concreto en donde podemos comprobarntmos bien distintos de
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entender la apropiacion critica o autoconscienta dmagen. La serie iconogréfica que
he escogido es la compuesta por las famosas inggeneaqgueros cabalgando a traves
de las praderas del salvaje Oeste americano, quengie reclamo publicitario de la
famosa marca de cigarrillos Marlboro. Hay que réaporque, al menos hasta 1954,
Marlboro no era una marca especialmente importdeitro del sector. Fue entonces
cuando comenzé a disefiar la estrategia comerqgpalblicitaria que la llevaria a ser
lider del mercado a partir de 1986, superando aB#tBa década de los cincuenta, casi
el 90% de los cigarrillos que se producian en Acaéno llevaban filtro. Cuando
Marlboro lanzé su producto estrella, diferencio tipss: el Marlboro antiguo, hecho de
una mezcla medio-fuerte de tabacos, con un gustwesy sin filtro, y el nuevo
Marlboro, "Long Size", con una mezcla mas fuerte sabor mas intenso y con filtro
(Imagen 1).

New from Philip Morris
“Marlboro
Y arlfom| ===

Imagen 1

- —

Pues bien: mientras el lider de aquel entonces, ditigjia su publicidad a chicos y
chicas de la nueva generacién postbélica, con mté@geganas de vivir Marlboro
disefid6 su campafa publicitaria del nuevo produotoccun cigarrillo exclusivamente
para hombres. Eso si: aplicé la misma secuencieadlg la nueva mentalidad -fumar
tabaco de hombres/ sabor fuerte / placer intexagta/plena- pero revistié a su prototipo
de fumador ideal de todos los valores fuertes deotéedad norteamericana: hombre
blanco libre, duro e independiente, activo y sobtaes decir, individualista (mientras,
en la Espafa franquista, se mantuvo durante muci® trampo la diferencia entre
tabaco negro, para hombres, y tabaco rubio, pajares). Al principio, no se trataba de
vaqueros, sino sencillamente de tipos duros cota gia boxeadores o de galanes a lo
Humprey Bogart, con el tatuaje de un aguila u adrgsos de la casa Philip Morris, que
sugerian que eran supervivientes de la Guerraeispsiahora a gozar a tope: "el filtro
no se interpone entre ti y el sabor!, reza unmdesllogans de 1955 (Imagenes 2 y 3).

Wl

rlgor_o_

Imagen 2 Imagen 3
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El primer cowboy aparece episddicamente en unlgautdicitario de 1957, donde se
quintaesencia el mensaje: "He aqui un sabor désja gscuela en la nueva forma de
fumar" (Imagen 4). Y es en 1963 cuando aparecep@l publicitario del vaquero
fumandose un pitillo tras concluir la jornada laddimagen 5).

Marlboro ot Sl bl
2. e

s K2 L
Lud PR A
s 9%

Imagen 4 Imagen 5

Tenemos, asi pues, desde mediados de los afiosaskasta principios de los setenta,
la primera imagen tipica del machote vaquero (ldamamglosajéon y, es de suponer,
protestante) con un cigarrillo en la boca, fumaddoforma reposada. A pie de foto,
enmarcado, un slogan bien rotundo, en negritasraie tgmafno y con el paquete de
cigarrillos bien visible al lado: "Come to whereetiflavor is. Come to Marlboro
Country" (Imagen 6a y 6b). El territorio vagueroMarlboro es vendido como el lugar
utopico de la libertad del hombre que domina lamradéza, la rentabiliza y luego, al
final del dia, se fuma un pitillo y goza plenametéémerecido descanso.

Come to
where
the flavor
is.

Come to
Marlboro
Counlry.

Came to where Lhe flaver s, ” 5
Ceme 1o Maribare Couniry. Wl e

Imagen 6a Imagen 6b

En los setenta, sin embargo, comienza a aflorandsor preocupacion del Estado
protector por la salud de los fumadores (0 seagpooste de la sanidad publica) y se
obliga a las compafias de tabaco a incluir en siligad advertencias de las
autoridades sanitarias. Se inicia, pues, la colisentre dos modalidades de
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"advertising", que se intensifica a partir de lohenta. Por una parte, en un anuncio de
1980, el vaquero, algo envejecido, sigue fumanaoneivada desafiante (Imagen 7).

Por otra parte, sin embargo, Marlboro no deja dedea productos alternativos al
mercado, como los Marlboro Lights de 1972, o redaez 1973 los Marlboro Menthol,
que habian aparecido ya en 1967 como New Marlbozativdl Green (Imagen 8), o
finalmente funde ambos productos en unos "Marlddgihs, hechos especialmente
para fumadores de tabaco mentolado Marlboro” yigitdddos a finales de los 80 por la
imagen de unos caballos que galopan sin duefiagswas riberas (Imagen 9).

Imagen 7 Imagen 8 Imagen 9

De todos modos, si tomamos el anuncio-tipo queasenponiendo a lo largo de esta
década y la siguiente (Imagen 10), apreciamos amrgignificativos, incluso antes de
que apareciera en escena el famoso vaquero dedvtarlWayne McLaren, enfermo de
cancer de pulmén, pidiendo disculpas publicamende lmber inducido a tantos
ciudadanos a la perniciosa adiccion al tabaco. Beardhay signos evidentes de
puritanismo en el mensaje. De entrada, el vaquarao/fuma en la mayoria de las
imagenes: esta plenamente entregado a la accioicdean el pais de Marlboro. Hay
gue reconocer ademas que el tamafio del paquetesriauido bastante y ahora el
enmarcado ya no contiene un mensaje alentadotadiocial consumo, sino un aviso de
la sanidad publica, por mas que todavia en mudmssae caracter bastante neutro: "el
humo de los cigarrillos contiene mondxido de cadioen 1985, el aviso no es tan
neutro, pero todavia resulta un mensaje positive, gi no invita ya al goce, al menos
lo hace a la mera supervivencia: "quitting smokiogv greatly reduces serious risks to
your health".

Imagen 11

Cuando en 1991 (Imagen 11), el mismo vaquero @en#&raportada de la revista Life
de 1980 tiene que convivir con un rétulo sanitdeanayor tamafio, que advierte de que
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“fumar provoca cancer de pulmoén, afecciones caadiaenfisema y complicaciones
durante el embarazo”, su mirada ya no es desafiaime melancolica mas bien, de
nuevo la de un superviviente, pero se diria gudelan superviviente al que le quedara
poco tiempo de vida. La cruzada anti-tabaco no kaeincrementarse desde entonces,
desarrollando una auténtica obsesién por la sgluelcon el correr del tiempo hace que
prolifere un tipo de anuncios iconoclastas, comaj@t representa un cementerio
atravesado por la leyenda "Welcome to Marlboro @guinlmagen 12); o ese otro
anuncio parodico de Marlboro Lights, en el que dagueros galopan a la luz del
crepusculo, mientras se recorta la silueta de ngene colgado de una soga bajo el lema
"Kill yourself slowly" (Imagen 13).

) Lights

Kill Yourself Slowly

a ¥ hi (1

Imagen 12 Imagen 13

Imagen 14 Imagen 15 Imagen 16

En los noventa, el miedo de los fumadores pasnaba tle contrarrestarse con guifios a
la nueva fe ecologista, incorporada velozmenteai ge Marlboro. Grandes escenarios
donde el Unico fuego es el que calienta al campameuero (Imagen 14: 1993). Puro
frescor blanco inmaculado de los New Marlboro Lsglitonde el Unico contraste es el
rojo de las letras "New" (Imagen 15: 1998). Cowbque al terminar la faena ya no
llevan en sus manos el paquete de cigarrillos,maado, como castigado en un rincon,
abajo y a la derecha de la imagen, a menor altueaed| rétulo sanitario; sino unos
guantes para la doma del potro salvaje (Imagerii987). Galopadas al atardecer en
medio de un pasaje romantico, casi de pintura dga&aDavid Friedrich, donde las
letras grises de Marlboro Lights se confunden eondgrura de las nubes (Imagen 17:
1997). O un escenario épico (Imagen 18: 1998),wopaquete arrinconado aun mas
diminuto, unos vaqueros mas alejados, casi ineisibh medio de los pastos, y un cielo
iInmenso, rojizo, de puro atardecer, que sugier® tainfin del mundo como un nuevo
amanecer (¢ postnuclear?). Cuando vuelve a apagbemiquero, éste es ya, en toda
regla, una aparicion, tiene algo de espectral esyen intemporal, con ese fondo
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negro, y las letras "Doc", como si se tratase detldnaje pdéstumo a un muerto (Imagen
19: 1999).

Imagen 17 afjen 18 Imagen 19

Asi llegamos a los anuncios actuales de la marealos paquetes de tabaco, en donde
se consuma la plena escision de los dos mundasyradio verdadero y el aparente. En
la imagen a color, el vaquero sigue cabalganderdptosamente e incitando a la vida
intensa. Abajo, un recuadro engrandecido, consetranegro de mayor tamafo que
nunca, reza asi de tajante: "Fumar puede matartligelrso higienista de la salud
publica se propone como relato verdadero, dandopeesion de querer desenmascarar
la falsedad de la imagen publicitaria, que, sin &g, consiente por otra parte. Pero
mas alla de la hipocresia y de las contradicciemegue incurre el sistema, me interesa
subrayar el contraste entre la imagen (apareni&y palabras. Estas remiten, como las
ideas platénicas, a un mundo carente de coloraloer sde aroma: el mundo aséptico de
la correccién biopolitica. La critica de la imagéecha, pues, desde el nuevo
fundamentalismo puritano.

Otra bien distinta es, sin embargo, la estrategguida por el pintor y refotografo
estadounidense Richard Prince (1949). Clasificadoto a Sherrie Levine, Cindy
Sherman o Robert Longo, dentro de la tendencia pamonista del arte
norteamericano de los ochenta, Prince pertenesa dRecture Generation” a quienes
numerosos criticos contemporaneos han negado tHico@m de artistas. El motivo es
que las imagenes fotograficas empleadas por estiosea son imagenes copiadas,
tomadas de otras ya preexistentes y en su mayemigxadas en el ambito de la cultura
popular de los grandes medios de comunicacién deasn&n concreto, Prince es
conocido por volver a fotografiar imagenes tomades revistas y anuncios
publicitarios, entre las que destacan las de logsietms de Marlboro (Cowboys 1980-
1988: Imagen 20).

4 Imagen 20
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Sin duda, Platén lo habria clasificado entre agsedjue ocupan el lugar mas bajo en
relacién con la verdad, ya que este artista c@@pia particular de la copia fisica de
la idea. W. J. Coinell ha acufiado el término "gottgrafia” para referirse a esta
especie de fotografias hechas después de la histelriarte de la fotografia; pues, en
efecto, cumpliendo el dictamen hegeliano, aqui yas@ trata de hacer ver lo real a
través de la imagen-testimonio, como en la fotégrafocumentalista de décadas
precedentes: estas imagenes no aspiran a represémtaundo tal como es, sino a
explorar de forma auto-reflexiva el proceso de &praesentacion fotogréfica,

cuestionando la diferenciacion fuerte entre origyneopia.

Prescindiendo de una técnica fotografica especrdbngepurada, interesado mas bien
por arrancar esas imagenes de su contexto hapitumterlas funcionar en un registro
diferente, Prince ensaya asi una critica de lasgptacion mediatica que no se reclama
ya deudora de un metarrelato liberador, como erasb de la fotografia documental y
testimonial de épocas precedentes, ni practicademla proscripcion de las imagenes
tipica de la iconoclastia de las vanguardias dgeariconceptual. No pretende, pues,
transcender el mundo aparente por medio de unaidagde la imagen. Prince sabe
gue hemos liquidado ya el mundo verdadero. Soloapiea, con Nietzsche, que al
liquidar esa fe metafisica, también hemos acabaddaccreencia ingenua en el mundo
aparente. De ahi que lo que busquen sus refotagrafia sacar a la luz la dialéctica
interna de esas imagenes dispuestas para la er®ofiaa consumo. Para ello elabora
de modo hiperrealista las fotos publicitarias, ayando su dimension ficticia, pero
poniendo también de relieve, de ese modo, todarlgacde deseo inherente a esas
representaciones.

Imagen 21

Asi ocurre igualmente en la serie Sunset (puestolede 1981 (Imagen 21), que Hal
Foster glosa en los siguientes términos: "Considéréas imagenes de puesta de sol de
Prince, que son refotografias de anuncios de vawesisacados de revistas, imagenes
familiares de jovenes enamorados y hermosos muckash la playa, con el sol y el
mar ofrecidos como tantos bienes de consumo. Prmemipula la apariencia
hiperrealista de estos anuncios hasta el puntoedecalizarlos en el sentido de la
apariencia, pero realizarlos en el sentido del @leEm varias imagenes un hombre
levanta a una mujer por encima del agua, perceladpi ambos aparece quemada, como
si la pasion erdtica fuera también una irradiadaial. Aqui el placer imaginario de las
escenas vacacionales se hace malo, deviene obslespiazado por un éxtasis real del
deseo atravesado por la muerte, una jouissancaapoha por detras del principio del
placer de la imagen de anuncio y aun de la parttatiéz de la imagen en general”
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En el caso de la serie Cowboys, comenta el proplc® que se trata de retratos
camuflados del norteamericano medio (un "sustitigt@u propio autorretrato”, pues) a
través de la imagen mitica del salvaje Oeste. @orbien, como apunta Anna M2
Guasch, "un comentario sobre la identidad mascgudimaitad de camino entre la ficcion
y la realidad®. Retratos, por tanto, no de lo que somos, sinto dpie sofiamos, pero

nunca llegaremos a ser; retratos que intentanrllem&acio.

El juego con la apariencia hiperrealista de laggen&s cumple en todos estos casos el
cometido de dar cuenta de sus contradicciones. bldransitado asi de la quema de
fotografias a fotografias quemadas, sobreexpudatage, en efecto, quema suo modo
las imagenes, pero no las destruye a fin de sukst#tyor otras que se tuvieran por mas
reales y verdaderas. El suyo es un nietzscheanef@mgn "seguir sofiando sabiendo
gue se suefa". Las quema, las sobre-expone a,la lfiz de que se evidencien las
mediaciones, texturas y recursos que confieremtifici®@ su capacidad fabuladora. Se
trata de una estrategia que me recuerda poderotaaienétodo de la exposicion de las
figuras de la conciencia empleado por Hegel en enoienologia del espiritu.
Partiendo del convencimiento de que "la exposid®ta conciencia no verdadera en su
no-verdad no es un movimiento puramente negatidegel deja que cada figura del
espiritu se muestre y despliegue en su aparecemtmrico, tal como ésta es en si
misma; pero al hacer la experiencia de su propilr sduera y exponerse,
inevitablemente, cada figura de la conciencia sedanen contradicciones, "se sobre-
expone" y llega a ser otra de cOmo se pensaba gminoipio. La exposicion pone a
prueba la imagen que la conciencia ingenua, norigmestada, tenia de si misma.
Sobreexponiendo esas fotos que albergan el imagidarnuestros deseos, Prince nos
pone ante una espinosa cuestion, tal vez ante daingéietante de todas las acciones
iconoclastas: ¢ hasta qué punto seriamos capaespaoleernos a qguemar nuestra propia
imagen?

! L. Boltanski, E. Chiapelld,e nouvel esprit du capitalismBaris, Gallimard, 1999.

2 Debo esta precision a las indicaciones de Pedf®oBero en el coloquio posterior a la exposicidal or
de este texto. Debord, con todo, no llega a pereibmportante matiz postmetafisico que esta ptese
por ejemplo, en un pensamiento por el que se difteido, como es el de Heidegger, cuando éste
describe la modernidad como "época de la imagemdatio". Por otro lado, no hace falta insistir ee q

la tesis de Jean Baudrillard de la evanescencialitbsde lo real exagera estos planteamientos lehsta
limite de lo puramente simulacral: "Es igualmentgiti buscar virus informaticos, todos somos
prisioneros de la concatenacion viral de las reglesjnformacion misma es el virus, aun no trarssioie
sexualmente, pero mucho mas eficaz por via numékiiaa Disney le basta con agacharse para recoger
la realidad tal como es 'Lo espectacular integratida Guy Debord. Pero ya no estamos en la sadied
del espectaculo, convertida ella misma en un cdocegpectacular. Ya no es el contagio del espdotacu
que altera la realidad, es el contagio de lo Jirtyze borra el espectaculo. Disneylandia aln era
espectaculo, folclore, con un efecto de distracgidie distancia, mientras que con Disneyworld y su
extension tentacular nos enfrentamos a una megaseralizada, a una clonaciéon del mundo y de
nuestro universo mental no ya en lo imaginariag €n lo viral y lo virtual. Nos convertimos no yales
espectadores alienados y pasivos, sino en los eeaganteractivos, en los amables comparsas
liofilizados de este reality show. Ya no se tra¢ala ldgica espectacular de la alienacion, sinarmke
I6gica espectral de la desencarnacion” (Pantalial,T®arcelona, Anagrama, 2000, pp. 175-6).

¥ Como botén de muestra puede servir esta frassitdationista René Vienet "Cuando la critica litera
burguesa felicite a los autores de opiniones paltrevolucionarias, éstos tendran que preguntarse

29



errores han cometido”. ("Los situacionistas y lasvas formas de accion en la politica y el arta", e
Internationale SituacionisteXl, 1967).

“ Lo mismo hizo la propi&lB o Peter Stuyvesaen Alemania, frente Bckstein la marca de cigarrillos
que fumaban los hombres en la Segunda Guerra Mundjae seguia anunciandose con rétulos como
"Lebendige Tradition" o "echt und recht". Tomo estfarmacion, a través de www.dachmarke.com, del
articulo de Rolf Dingler, "Marlboro: der Prototyfirf erfolgreiches Markenmanagement” (FVW
International Ausgabe 22/97, 14.10.1997, p.112).

®Hal FosterEl retorno de lo real. La vanguardia a fines delsi¢ed. orig., 1996). Trad. de A. Broténs.
Madrid, Akal, 2001. p. 150.

® Anna M2 GuaschEl arte Gltimo del siglo XX. Del posminimalismocanhulticultural Madrid, Alianza,
2000, p. 348.
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